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RESUMO

Esta pesquisa investiga a adaptacdo, a interpretacdo e o desenvolvimento ritmico do baido na
bateria no d&mbito da musica instrumental brasileira. Bateristas que atuaram junto a artistas
expoentes desse género musical, como Hermeto Pascoal, Sivuca e Hamilton de Holanda entre
outros, desenvolveram diferentes e complexos modos de interpretagdo do baido, ajudando a
coloca-lo em um elevado patamar interpretativo e artistico. A partir de no¢des de género
musical como via para entender a afirmagdo do baido na musica popular; de concepcdes de
educacdo, treino e criatividade; do histérico e compreensdo de como se deu a formagdo
musical dos bateristas selecionados; a presente dissertacdo apresenta uma reflexdo sobre
processos de aprendizagem e propde exercicios para o ensino-aprendizagem da bateria
inseridos na linguagem musical do baido e voltados para o desenvolvimento técnico do
instrumento. Este trabalho visa preencher uma lacuna nas pesquisas sobre o baido, a bateria e
seu ensino-aprendizagem, contribuindo para a area de musica e educacao.
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GALVAO, Christiano. Adaptation, interpretation and the rhythmic development of the baido
rhythm on the drum set within the Brazilian instrumental music: reflections on learning
processes. 2015. Master Thesis (Mestrado em Musica) — Programa de Po6s-Graduagdo em
Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

ABSTRACT

This research investigates the adaptation, interpretation and the rhythmic development of the
baido rhythm on the drum set within the Brazilian instrumental music. Drummers who
worked with exponents artists of this music genre like Hermeto Pascoal, Hamilton de Holanda
and Sivuca, among others, developed different and complex ways of interpretation of the
baido helping to put it on a high interpretive and artistic level. From music genre notions as a
way to understand the baido's statement in popular music; the concepts of education, training,
creativity and talent; history and understanding of how preceded the musical training of
selected drummers; this thesis presents a reflection on learning processes and proposes
exercises for teaching drum set inserted into the musical language of the baido and facing the
technical development of the instrument. This paper aims to fill a gap in researches on baido,
the drum set and its teaching and learning, contributing to the field of music education.

Keywords: baido, drum set, Brazilian instrumental music, teaching and learning
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INTRODUCAO

A diversidade de géneros musicais presentes na cultura brasileira ¢ reconhecidamente
um dos fatores determinantes da riqueza da nossa musica. Samba, maracatu, frevo, carimbo,
tambor de crioula, ijexd, congado, dentre muitos outros, constituem um mosaico de ritmos
que fazem parte do que se generalizou chamar por musica brasileira. Um destes géneros, o
baido, foi responsavel por uma verdadeira revolucdo musical que trouxe para as grandes
cidades um “sotaque” tipicamente nordestino e contribuiu para a afirmacgdo cultural daquela

regido no contexto nacional.

Desde sua chegada aos grandes centros urbanos, em meados dos anos 1940, o baido se
consolidou como um dos géneros musicais mais populares do Brasil. Segundo Jos¢ Teles
(2007), o baido surgiu como musica popular urbana na formatag¢do feita pelo sanfoneiro
pernambucano Luiz Gonzaga e pelo advogado e compositor cearense Humberto Teixeira, em
1946. José Ramos Tinhordo (2013) ¢ da mesma opinido quanto & importancia historica de
Luiz Gonzaga para o reconhecimento deste género musical. Mas, a rapida popularizagdo do
baido se deveu a diversos elementos, como a can¢do de langamento que carregava “Baido”
como titulo e que ja serviria como divulgacdo do novo género. A introdugdo do acordedo, do
zabumba' e do tridngulo® na execugdo das cangdes tocadas por Luiz Gonzaga, hoje conhecido
como “rei do baido”, criou uma importante estilizagdo que transformou, definitivamente, o
ritmo em género musical popular. Percebe-se, portanto, que, desde o principio, a percussiao

esteve presente na formatacgao e popularizacio do ritmo.

! Tambor pertencente a categoria do que se denomina genericamente de bombo. O zabumba ¢ um tambor de
marcagdo tipico da musica nordestina que se caracteriza por possuir duas membranas, sendo a superior percutida
com uma maceta, enquanto a pele inferior é tocada tradicionalmente por uma vareta de bambu, ou baqueta fina,
identificada na linguagem popular pelo termo bacalhau (CARDOSO, 2015).

? Com a forma geométrica de um tridngulo, ¢ um instrumento comum a varias regides e culturas distintas, sendo
amplamente usado na musica sinfénica. Na musica nordestina brasileira, o triangulo assume um modo bastante
particularizado de execugdo, caracterizado pela alterndncia constante entre os sons preso e solto, sendo
conhecido na cultura popular pelo nome de ‘ferrinho” (CARDOSO, 2015).



Acredito, contudo, que a bateria’, instrumento originado nos Estados Unidos e
chegado ao Brasil no inicio do século XX (ALDRIDGE, 1994; IKEDA 1984, apud
BARSALINI, 2009), pode ser incluida no contexto inicial de divulga¢do e propagacdo do
baido na musica brasileira. Em seu livro O sertdo em movimento (2000), Sulamita Vieira
afirma que a introducdo de outros instrumentos na execucao do baido ocorreu por intermédio
das orquestras e conjuntos musicais, possibilitando que o ritmo se espalhasse rapidamente
pelo pais e ganhasse outros circulos, aumentando, assim, sua popularidade. Embora a autora
ndo cite diretamente a bateria, levando em consideracdo que o instrumento fazia parte da
formacao das orquestras, trabalho com a hipdtese de que a bateria também teria tido um papel
importante no processo de popularizagdo do género. Embora existam poucas evidéncias sobre
esse tema, procurei investigar quando teria ocorrido a adaptagdo do baido para a bateria.
Utilizando como matriz historiogréfica a no¢do de paradigma indicidrio de Carlo Ginzburg
(2007), que ressalta a necessidade de se atentar para os detalhes periféricos que normalmente
ndo sdo percebidos numa perspectiva mais macro e globalizante, busquei evidenciar alguns
indicios da presenca da bateria na literatura disponivel sobre a historia do baido, em
entrevistas orais e nas informagodes dos discos que incluem o género em gravacdes a partir dos

anos 1950.

Independentemente de quando tenha comecado esta adaptacao, suponho que o baido ja
era executado na bateria pelo menos desde o inicio dos anos 1960. Minha suspeita ¢ baseada
no fato de que esse instrumento era parte da secdo ritmica dos conjuntos instrumentais da
época da bossa nova®. Esses grupos se inseriam no conceito de renovagio estética proposto
pelo movimento e se aproximavam da instrumentacdo dos combos de jazz formados por
piano, baixo e bateria, tocando um tipo de musica que misturava o samba com o jazz, que
posteriormente ficou conhecido como samba-jazz (BARRETO, 2002). Acredito que o baido
fazia parte do repertorio musical de muitos destes grupos e posso afirmar que no langamento
do primeiro e Unico disco do chamado “Quarteto Novo”, no final dos anos 60, o baido foi
executado com uma bateria entre os instrumentos gravados. A formac¢ao do “Quarteto Novo”,
com viola caipira, violdo, flauta, percussdo, bateria, piano e guitarra, combinava em sua

proposta musical o uso de ritmos brasileiros, como o baido, com uma abordagem instrumental

3 “Instrumento formado por tambores e pratos de varios tamanhos percutidos por um s6 musico”. LUFT, Celso
Pedro. Mini Diciondrio Luft. 18a ed. SP: Atica, 1999, p.109.

% Para saber mais ver: BARRETO, Almir Cortes. Improvisando em Musica Popular: Um estudo sobre o choro, o
frevo e o baido e sua relagdo com a “musica instrumental” brasileira. 2012. Tese (Doutorado em Musica) —
Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas, Campinas.



que permitia improvisos vindos da linguagem do jazz. A partir de entdo, e seguindo pelos
anos 1970 em diante, essa linguagem musical ficou conhecida como musica instrumental

brasileira, ou apenas, musica instrumental (BARRETO, 2002).

Para um melhor entendimento desse termo e evitar possiveis erros de compreensao no
que diz respeito a que musica instrumental me refiro, procuro elencar uma definicdo do
referido género musical em trabalhos académicos que tratam do tema. Visconti (2005/2011),
Muller (2005), Smarcaro (2006), Bittencourt (2006), Mangueira (2006) e Gomes (2010),
citados por Almir Cortes Barreto (2012), pensam a musica instrumental brasileira como “uma
manifestagdo musical que articula principalmente elementos do jazz norte americano com
géneros populares como samba, choro, frevo, baido, maracatu” (p.224). Essa musica
instrumental surgiu entre o advento da bossa nova no final dos anos 1950 e o estabelecimento
e desenvolvimento da MPB (Musica Popular Brasileira) a partir da década de 1960. As
caracteristicas marcantes do género sdo o destaque para os instrumentistas nas improvisagaes,
valorizacdo do virtuosismo, do aspecto harmonico, melédico e dos arranjos que utilizam
formas e técnicas jazzisticas (BASTOS/PIEDADE, 2006, apud BARRETO, 2012, p.220). A
abrangéncia do nome “musica instrumental” cria um rétulo que pode ser associado a varios
termos como, por exemplo, Brazilian Jazz (no exterior), samba jazz’, tipo de musica
produzida por Hermeto Pascoal, Egberto Gismonti, Sivuca, Hamilton de Holanda, por grupos
como Azymuth, Pau Brasil, Cama de Gato, e por outros artistas que continuam a se expressar
através do género na atualidade (BARRETO, 2012). Neste trabalho detenho-me, entdo, no

periodo da musica instrumental criada do final dos anos 1960 em diante.

Considerando o espaco temporal compreendido entre a formatacdo do baido em fins
dos anos 40, e a musica instrumental feita a partir dos anos 1970, percebo que nele houve uma
significativa evolugdo ritmica no que compete a sua execu¢do na bateria. Bateristas que
atuaram neste periodo junto a artistas que desenvolveram temas de baido em suas

composicdes, ajudaram a colocar o género num elevado patamar artistico e interpretativo.

> Nio é minha intengdo listar todos os grupos ligados a musica instrumental associados ao chamado samba jazz
e a bossa nova, a partir do final dos anos 1950 seguindo pelos anos 1960 em diante. Somente a titulo de
ilustragdo, cito os trabalhos de grupos como Sambalango Trio (Cersar Camargo Mariano, Airto Moreira, e
Humberto Clayber), Rio 65 Trio (Edison Machado, Dom Salvador, Sérgio Barroso), Tamba Trio (Luiz Ega,
Hélcio Milito, Bebeto Castilho), Zimbo Trio (Hamilton Godoy, Luiz Chaves, Rubens Barsotti), Milton Banana
Trio, entre outros, além do LP solo do baterista Edison Machado intitulado Edison Machado é Samba Novo
(1964). Para saber mais sobre estes grupos e artistas acessar: All Music Home page. Disponivel em
<http://www.allmusic.com/album/sambalango-trio-mw0000086572> Acesso em: 8 jun.2015



Com base no que foi dito, esta dissertagio dirige seu foco para a interpretagio® do
baido na bateria, no &mbito da musica instrumental brasileira. Para a pesquisa, selecionei dois
compositores e instrumentistas que considero ter trabalhos relevantes na area. Sdo eles o
multi-instrumentista, maestro € compositor Sivuca e o bandolinista e compositor Hamilton de
Holanda. Esta sele¢dao decorreu, principalmente, da percepgao das diferentes formas do ritmo
do baido ser tocado e da maneira peculiar que os bateristas que os acompanharam imprimiram
as suas interpretacdes. Apos inimeras audi¢cdes de fonogramas desses artistas, escolhi como
amostra as seguintes musicas: “Forré em Timbauba” do disco Pau Doido (1992) de Sivuca,
com a performance do baterista Fernando Pereira, e “Baido de Lacan”, do disco Musica das
Nuvens e do Chao (2003) de Hamilton de Holanda, com Marcio Bahia na bateria. O critério
de escolha usado na amostragem foi o grau de complexidade que o baido alcangou quando
executado na bateria. Com a ateng@o voltada para as performances dos bateristas analisados,
este grau foi definido pelo emprego eventual de novas divisdes ritmicas e de recursos
musicais interpretativos usados nas gravagdes acima citadas. Por exemplo, em uma andlise
superficial, na musica “Forr6 em Timbauba”, Fernando Pereira toca o baido de uma maneira
aparentemente mais simples; no entanto, ¢ possivel notar que o baterista faz uso de diversos

padrdes ndo acentuados na caixa’

, 0 que de fato enriquece muito a sua performance e a
propria levada® do baido. Ja na gravagdo de “Baido de Lacan”, Marcio Bahia toca o baido de
maneira mais livre, principalmente nos improvisos (provavelmente influenciado pela musica
de Hermeto Pascoal, como mostrarei no capitulo 2), utilizando intrincados padrdes de

independéncia entre pés e maos, mantendo a pulsacdo do ritmo.

Essas diferentes e complexas interpretagdes me levaram a refletir sobre os bateristas
que participaram das gravacdes selecionadas. Que tipo de educagdo musical ocorreu na
formagdo destes bateristas? Como eles aprenderam a tocar o baido se, provavelmente, ndo

havia ensino formal com esse objetivo? Como adquiriam conhecimento e habilidade musical?

6 . . ~ . . -
Para este trabalho, o entendimento da palavra “interpretacéo” e o termo “interpretar” sera o de criagdo de novas

concepgdes na execugdo do género. Executar, ato ligado a performance, é a agdio de colocar em pratica as ideias
sobre este género ou obra musical.

7 Estes padrdes tocados na caixa da bateria de forma ndo acentuada sdo comumente conhecidos como notas
Jfantasmas ou ghost note. Para clarificar em que sentido utilizo o termo nota fantasma neste pesquisa, apresento
trés modos de articulagdo: nota “normal”, nota acentuada e nota fantasma. A primeira, nota “normal”, seria
aquela que € executada de forma natural, ou seja, produzindo um som sem grande intensidade e sem acento. A
segunda, nota acentuada, seria a execugdo da nota com acento, diferenciando o som forte do som fraco. A
terceira, nota fantasma, é percutida sem acento como a primeira, porém, de maneira mais suave e sutil, pois a
intengdo € a de que a nota fique “escondida” e produza um som em volume muito baixo (CARDOSO, 2015).

¥ Levada é um termo muito utilizado na musica popular para designar o padrdo de condugéo ritmica executado
por um determinado instrumento.
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Quais elementos empregados nas suas performances os levaram a um nivel tdo avangado de

interpretacdo? Como fizeram a adaptacdo do género baido para a bateria?

Na tentativa de clarificar estas perguntas busquei procedimentos metodologicos para o
levantamento de dados a luz da literatura sobre pesquisas qualitativas. A preferéncia pela
pesquisa qualitativa se justifica pelo fato dela possuir, ao contrario da pesquisa quantitativa,
maior flexibilidade e diversidade de estratégias de investigacdo (BOGDAN; BIKLEN, 1994;
ALVES-MAZZOTI; GEWANDSZNAJDER, 1999). Uma das técnicas que julguei pertinente
foi a entrevista semi-estruturada. Proveniente da chamada observacdo direta intensiva, esta
técnica ¢ definida como um procedimento utilizado na investigacdo social para coleta de
dados. E um encontro entre duas pessoas em que se da uma conversagdo de natureza
profissional, a fim de se obter informagdes a respeito de determinado assunto (LAKATOS,
1991, p.195). Desta forma, foram entrevistadas quatro pessoas: dois bateristas que tiveram
relacdo com o baido e com a musica instrumental e participaram das gravacdes que sdo objeto
desta pesquisa, e dois bateristas/percursionistas que também atuam como professores dos
seus respectivos instrumentos. Baseado nos depoimentos colhidos sobre as suas experiéncias
de vida musical e profissional, escolhi critérios da historia oral como forma de anélise e

transcri¢do das entrevistas.

Dentre as metodologias que operam com pesquisa qualitativa de entrevista, a historia
oral se apresenta como um caminho importante no que compete a consideragdo da
memoria/palavra do entrevistado em documento histérico a ser analisado. Verena Alberti
(2000) define historia oral como uma metodologia de pesquisa e de constituicdo de fontes
para o estudo do contemporaneo que, em uma andlise qualitativa, valoriza as experiéncias
individuais como importantes para a compreensdo do passado. Nesta pesquisa, o uso da
historia oral foi feita como justificativa para a transformacao dos relatos sobre as experiéncias
individuais em fonte documental escrita seguindo alguns procedimentos metodoldgicos

determinados.

Em seu texto Lapidando a fala bruta: A textualizagdo em historia oral, André
Castanheira Gattaz (1996) afirma que, superando a etapa da entrevista e da formacao de
arquivos, a historia oral s6 se concretiza quando se materializa o dito em texto escrito. Para tal
¢ necessario um determinado processo de transcri¢do das entrevistas de modo a garantir a
formag¢do de um corpo documental a ser trabalhado pelo pesquisador. Este processo ¢
denominado de fextualizagdo. Durante a fase da textualizagdo, a narrativa tem que ser clara de

EEAN1Y

forma que, suprimidas as perguntas do entrevistador, o texto permanega “limpo”, “coerente” e



“enxuto”. Sua leitura deve ser facil e compreensivel, 0 que ndo ocorre com a transcri¢ao
literal (GATTAZ, 1996, p.135). Para que o texto ndo abandone a caracteristica do que foi
originalmente falado pelo entrevistado, a textualiza¢do utiliza dois conceitos provenientes da
linguistica: a transcriagdo e o teatro de linguagem, (MEIHY, 1996; apud GATTAZ, 1996).
Diferente da transcricdo literal, onde inumeras palavras sdo repetidas, expressdes sao
utilizadas incorretamente devido a dindmica da propria fala, a transcriacdo emerge da
necessidade de se reformular a transcri¢ao literal tornando-a compreensivel a leitura. Nesta
fase ha um intenso trabalho sobre o texto e a gravacdo, em que palavras, frases e paragrafos
sdo alterados, acrescentados ou suprimidos, permitindo revelar o que ndo foi dito literalmente.
A transcriagdo esta conectada ao processo de criacdo do teatro de linguagem, que consiste
em passar a comunicagdo nao verbal, como a emocao, para o texto escrito, consistindo numa
“verdadeira lapidag¢do da fala, que ndo poupa a consciéncia do historiador [pesquisador] de
dilemas éticos perante cada modificagdo, adi¢do ou corte” (GATTAZ, 1996, p.136). Mesmo
apoiado nesta metodologia, fiz pouquissimas altera¢des da fala dos entrevistados quando as
transformei em texto escrito. Em minhas alteragdes, procurei ndo mudar de forma alguma o
sentido do que me foi transmitido nos relatos orais, respeitando na integra o que foi dito pelos

entrevistados.

Os pesquisadores que trabalham com a metodologia da histéria oral defendem que as
fontes vao muito além do documento escrito. Portanto, a memoria também ¢é uma forma de
constru¢do do passado, pautada nas vivéncias e nas emog¢des individuais e coletivas, sendo
mais flexivel, pois essas sdo “recordadas a luz da experiéncia subsequente e das necessidades
do presente” (FERREIRA, 2002, p.10, traducio do autor). Assim, a relagdo entre memoria e
histéria permitiu uma maior abertura na aceitagdo do valor dos testemunhos orais como fonte
documental, ndo s6 no campo da histéria, mas também de outras dreas como a musica e a
educagdo em questdo neste trabalho. A histdria oral tem, pois, como meta a producdo de
entrevistas a serem utilizadas como fontes de pesquisa e seu rigor metodolégico assegura a
legitimidade do uso, nesta dissertagdo, das narrativas produzidas para o estudo do baido como
género musical. Ancorado nos critérios expostos, coletei e transcrevi depoimentos dos dois
bateristas escolhidos para serem analisados nesta dissertacdo: Mércio Bahia e Fernando

Pereira.

Marcio Bahia (1958, Niterdi, Rio de Janeiro) atua como baterista e percussionista no

meio musical brasileiro tendo se destacado inicialmente por suas performances junto ao

9 A - . .
Recordados a la luz de la experiéncia subsiguiente y de 1as necesidades del presente.



“Hermeto Pascoal e Grupo”, no qual ingressou no ano de 1981. Marcio ja tocou e gravou com
grandes artistas da musica popular brasileira e suas interpretacdes do baido na bateria sdo
destaque tanto nas gravagdes com Hermeto, quanto em discos junto ao conjunto instrumental
do bandolinista brasilense Hamilton de Holanda, feitas a partir dos anos 2000, ou em seu

recente primeiro album como artista solo.

O segundo baterista entrevistado foi Fernando Pereira. Natural de Belém do Pard,
nascido em 1951, fixou residéncia na cidade do Rio de Janeciro aos sete anos de idade. Ja
como musico profissional teve grande atuacdo em estidios e orquestras, como a da Rede
Globo de Televisdo, durante boa parte dos anos 1980. Além disso, participou de inumeras
gravacdes com varios artistas da musica popular, entre eles Dominguinhos, Chiquinho do
Acordeom e “o rei do baido”, Luiz Gonzaga. A partir do final dos 1980, integrou o grupo do

musico e maestro Sivuca com quem gravou muitas interpretagdes instrumentais do baido.

A partir de minha experiéncia profissional como baterista, atuando como
instrumentista na area da musica popular por mais de vinte anos, refleti sobre meu proprio
processo de aprendizagem, que se deu basicamente de forma autodidata, com apenas alguns
momentos de ensino formal de musica. Desta maneira, me deparei com algumas questdes
ligadas a educagao musical e ao ensino-aprendizagem da bateria. Buscando me aprofundar na
tematica do ensino, procurei profissionais que atuassem tanto na area da performance (bateria
e percussdo), quanto na de educacdo musical, em ambiente formal ou nio Assim também

foram entrevistados os musicos e professores Pascoal Meirelles e Rodolfo Cardoso.

Baterista, percussionista, compositor e arranjador, Pascoal Meirelles ¢ natural de Belo
Horizonte, Minas Gerais. Atuando profissionalmente no Rio de Janeiro desde os anos 1970,
tocou e gravou com diversos artistas como Paulo Moura, Ivan Lins, Elis Regina, Tom Jobim,
entre outros. E um dos fundadores do grupo instrumental Cama de Gato e tem oito discos
langados como artista solo. No inicio dos 1980 acompanhou e gravou com o cantor
Gonzaguinha e seu pai Luiz Gonzaga. Atua como professor de bateria ministrando aulas
particulares no Rio de Janeiro e em cursos de musica em diferentes universidades no Brasil e
no exterior. J4 o segundo entrevistado, Rodolfo Cardoso, ¢ doutor em musica pela
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), percussionista, professor e
baterista. Rodolfo nasceu na da cidade de Sdo Paulo em 1955 e se formou em licenciatura
plena em musica na Universidade de Brasilia (UNB). Trabalhou como primeiro timpanista na
Orquestra Sinfonica de Brasilia, Orquestra Sinfonica Brasileira e Orquestra Sinfonica do

Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Como professor, lecionou percussdo na Escola de
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Miisica de Brasilia em 1980 e 1981. E professor adjunto do Instituto Villa Lobos, Centro de
Letras e Artes da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), de percussao
sinfonica e popular. Essas quatro entrevistas foram importantes ndo s6 para obter informagdes
sobre concepgdes de educacdo musical presentes nas carreiras de Marcio Bahia e Fernando
Pereira, mas também para conhecer e entender as metodologias de ensino-aprendizagem da

bateria e percussao utilizadas por Paschoal Meirelles e Rodolfo Cardoso em suas aulas.

Ao fazer um revisdo na literatura levando em consideragdo temas relacionados ao baido,
bateria, ensino-aprendizagem e musica instrumental brasileira, deparei-me com o seguinte
quadro: existem muitos trabalhos tratando do surgimento do género musical baido e seu
contexto histérico e social (TINHORAO, 2013; CASCUDO, 2001; ALBIN, 2006;
RAMALHO, 2004, VIEIRA, 2000; FERRETI, 1988). Contudo, em segundo plano, ¢ com
menor frequéncia, sdo encontradas pesquisas sobre a relagdo do baido com a musica
instrumental brasileira. Em artigo para a revista académica de musica Per Musi, Leonardo B.
Linhares e Fausto Borém (2011) realizam um estudo sobre o reconhecimento de elementos
composicionais e interpretativos caracteristicos do baido e do bebop no tema instrumental Pro
Zeca de Victor Assis Brasil. Almir Cortes Barreto (2012), no estudo sobre elementos musicais
do baido entre outros ritmos, destaca a sua importancia no desenvolvimento da musica
instrumental produzida no Brasil a partir da década de 1970. O autor apresenta sugestdes para
utilizacdo do material ritmico, harménico e melddico do baido na pratica da improvisagao
idiomatica, tendo como moldura os procedimentos metodologicos desenvolvidos na jazz
theory (ABERSOLD, 1992; BAKER, 1989; CROOK, 1991; HAERLE,1980; LEVINE,1995).
Em publica¢ao nos anais do XXIII congresso da ANPPOM, Ismael Gerolamo e Almir Barreto
(2013) apontam de que modo a musica instrumental brasileira se apropriou do género baido

citando como exemplo o disco gravado em 1967 pelo grupo “Quarteto Novo”.

Pesquisas concentradas na area de musica que tém a bateria como foco sdo escassas em
relacdo a outras que tem os instrumentos de percussdao como tema de estudo. Henry Souza e
Regina Schambeck (2012) fizeram um levantamento no portal de dissertacdes e teses da
CAPES'? sobre trabalhos de pos-graduagio em musica a respeito da bateria no Brasil como
tema central. O trabalho mostrou um numero acentuado de pesquisas voltadas para a
percussdo e seu ensino-aprendizagem (247) e um volume muito menor (44) sobre a bateria.
Com o refinamento da pesquisa foram encontradas nove produgdes que continham o termo

bateria no sentido de instrumento musical, dentre as quais somente quatro tinham a bateria ou

10 CAPES - Coordenagdo de Aperfeigoamento de Pessoal de Nivel Superior.



os bateristas como objeto principal: Thiago F. Aquino (2009), aborda a notacdo musical para
a bateria em revistas de musica no Brasil; Patricio de L. Bastos (2010), versa sobre a
formagdo de bateristas no Distrito Federal, André Queiroz (2006) faz um estudo sobre
coordenacdo e técnica de baqueta para bateria nas ritmicas do tambor de crioula, maracatu,
samba e congado; e Leandro Barsalini (2009) disserta sobre a sintese de duas matrizes de
padrdes de execucdo do samba, chamados samba batucado e samba no prato, observados

respectivamente nas performances dos bateristas Luciano Perrone e Edison Machado.

Entre os trabalhos em nivel de graduagdo, posso citar ainda algumas monografias
presentes nos cursos de licenciatura em musica do Centro de Letras e Artes da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO): Marcelo de S. Teixeira (2006) escreve sobre
a trajetoria do baterista Oscar Boldo, discute os fundamentos e conceitos de suas atividades
como professor de bateria e percussdo brasileira, e coloca em questdo a participagdo de
musicos qualificados que ndo possuem graduacdo em musica como professores nas
universidades. J& Geazi Victorino (2013) estuda as possibilidades de um curso de bacharelado
em bateria em faculdades de musica no Brasil, tendo como fundamento o modelo criado por
Swanwick conhecido no Brasil como T.E.C.L.A (Técnica, Execu¢do, Composicao, Literatura,
Apreciagdo). Baseado nos trabalhos aqui expostos, observei que os autores focam
basicamente os aspectos técnicos da bateria, a escrita, os elementos interpretativos do género
samba e a formagdo dos bateristas. Com relagdo ao género baido, os trabalhos citados tem
como objetivo analisar elementos musicais gerais (harmonicos, ritmicos e melodicos) e
relaciond-los com a musica instrumental brasileira. Nenhum deles, porém, trazem a bateria e o

baido juntos como tema principal.

Com base nesses dados, posso concluir que ha uma clara despropor¢do e urgéncia de
um nimero maior de trabalhos sobre a bateria e seu ensino-aprendizagem. Mesmo admitindo
a existéncia de outras pesquisas abordando o assunto, posso langar uma hipotese preliminar
para justificar por que esta tematica ¢ tdo pouco explorada. A bateria ¢ um instrumento
relativamente recente, cujo desenvolvimento se emparelha com o surgimento do jazz em New
Orleans (EUA), por volta de 1900 (ALDRIDGE, 1994). Sua chegada ao Brasil data somente
do inicio do século XX (IKEDA, 1984, MOREIRA, 2005, 2011, apud BARSALINE, 2009,
p-28). Ja os instrumentos de percussdo, no entanto, estdo presentes ha muito mais tempo na
execugio nos géneros musicais populares brasileiros (TINHORAO, 1990). Portanto, suponho
que, ao investigar os nossos ritmos, ¢ natural que pesquisadores da drea da musica tenham

uma predilecdo pelo estudo de outros instrumentos de percussao que ndo a bateria.



Isso ndo justifica, no entanto, a falta de investigagdo sobre a bateria no Brasil, pois sua
presenca foi e ¢ muito importante na nossa musica. O pais ¢ notadamente conhecido pela sua
grande profusdo de ritmos e ¢ berco de grandes bateristas e percussionistas. A musica popular
brasileira, cantada e instrumental, ¢ mundialmente valorizada pela qualidade e diversidade de
géneros musicais. Desde o advento da bossa nova, no fim dos anos 1950, representada por,
entre outros, Jodo Gilberto, Tom Jobim ¢ Vinicius de Moraes, até a consolidagdo de uma
musica instrumental com influéncia do jazz, em meados dos anos 1970, tendo como
expoentes Hermeto Pascoal e Egberto Gismonti, entre outros, a musica brasileira vem tendo
destaque no cendrio internacional (CONNELL, 2002, apud BARRETO, 2012, p.221). Além
disso, os ritmos brasileiros como do samba, baido, maracatu, frevo, sempre foram motivo de
estudo, inspiragdo e desafio para musicos e pesquisadores do mundo inteiro (CROOK, 2005;

MURPHY, 2006).

Sob a perspectiva do ensino-aprendizagem da bateria, ndo hd no mercado atual uma
quantidade satisfatoria de métodos com uma didatica focada no aspecto técnico do
instrumento e que seja originada exclusivamente em ritmos brasileiros. Dos poucos titulos
publicados sobre o assunto posso citar alguns exemplos: ARB Acentos Ritmicos Brasileiros
(CUNHA, 2011); Batuque é um Privilégio (BOLAO, 2003); Prdtica de Bateria (GALVAO,
1998); 1IPC Independéncia Polirritmica Coordenada (CUNHA, 2000); Creative Brazilian
Drumming (GALVAO, 2010); Novos Caminhos da Bateria Brasileira (GOMES, 2008);
Bateria Brasileira (ROCHA, 2008) e Ritmos Brasileiros e seus instrumentos de Percussdo
(Edgar Nunes Rocca - Bituca). Acredito que a presenga de um maior nimero de materiais
didaticos voltados para o ensino-aprendizagem da bateria com base em ritmos brasileiros,
como o baido, propicia ao estudante um contato efetivo com sua prépria cultura, aumentando

as chances de tornar o processo mais interessante e, deste modo, estimular seu lado criativo.

Assim, numa visdo mais ampla, esta dissertacdo tem como objetivo geral investigar a
complexizagdo ritmica do baido na bateria no contexto da musica instrumental brasileira,
buscando compreender os processos formativos de bateristas que propiciaram tal realizagao.
Baseado nas consideracdes expostas nesta introducdo, a presente pesquisa tem quatro

objetivos especificos:

1- Analisar historicamente o0 momento em que o género popular baido foi adaptado para

a bateria.
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2- Analisar a trajetoria formativa dos bateristas selecionados para esta pesquisa e refletir

sobre como esta trajetoria influenciou sua atuacdo profissional e a aprendizagem do baido.

3- Demonstrar como o baido, que possui estrutura ritmica simples, alcangou um alto

grau de sofisticagdo com a sua interpretagdo na bateria no ambito da musica instrumental.

4- Propor exercicios para o ensino-aprendizagem da bateria inspirados no ritmo do baido

que estimulem o desenvolvimento da técnica no instrumento e a criatividade.

Esclarecidos os objetivos gerais e especificos, apresento um resumo do que abordarei
nos capitulos que serdo apresentados neste trabalho. No capitulo 1 fagco um levantamento
historico das raizes do baido e da sua transformagdo em género musical. Disserto também
sobre o surgimento da bateria e sua chegada ao Brasil, investigando os possiveis indicios de
quando este instrumento passou a executar o ritmo do baido na musica popular e na musica
instrumental. No capitulo 2 verso sobre a formacdo musical dos bateristas pesquisados,
discutindo as modalidades de educacdo musical por eles vivenciadas, revelando o processo de
aprendizagem, execu¢do e interpretacdo do baido na bateria. No capitulo 3 apresento uma
analise ritmica dos temas instrumentais; “Forr6 em Timbauba” e “Baido de Lacan”,
destacando os elementos interpretativos usados. No capitulo 4 trago dois exemplos de
processos de ensino-aprendizagem de bateria e percussdo, e finalizo apresentando exercicios

de ensino-aprendizagem voltados para a técnica da bateria e baseados no ritmo do baido.

Para cumprir as metas estabelecidas, me apoiei no seguinte quadro tedrico que sera
melhor explicitado nos capitulos a seguir: paradigma indicidrio como matriz historiografica
(GINZBURG, 2007); conceito de género musical (FABBRI, 1980); concepcdes de educagio
(GREEN, 2002; LIBANEO, 2000); formas de aquisicdo de habilidades (GREEN, 2002;
SLOBODA, 2008) ¢ ideias sobre criatividade e talento (ALENCAR; GALVAO, 2007;
NEVES-PEREIRA, 2007; SUZUKI, 1969).

Por fim, cabe dizer que esta pesquisa visa preencher uma importante lacuna ao propor o
desenvolvimento de exercicios focados em ritmos brasileiros, mais especificamente no baido,
acreditando que eles propiciardo ao aluno um dominio da técnica necessaria a performance do
instrumento. Pretendo assim contribuir para o enriquecimento da producdo de trabalhos

académicos sobre a bateria e o baido, na drea da musica e educagdo no Brasil.
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CAPITULO 1

GENERO MUSICAL “BAIAO”, A BATERIA E A MUSICA
INSTRUMENTAL BRASILEIRA

Em perspectiva historica, no presente capitulo disserto sobre o surgimento do baido
como género de musica popular no Brasil e trago um panorama do aparecimento da bateria no
pais. Para tanto, investigo quando este ritmo passou a ser executado no instrumento e mostro

a participagao do baido na musica instrumental brasileira.
1.1 Raizes do baido

Historiadores e musicologos tém dificuldades em avaliar com exatiddo qual a origem
do baido. Muitos dos que se dedicam ao tema afirmam que o termo baido ja estava presente de
varias formas na cultura nordestina, mesmo antes dele se tornar um género musical
popularizado e estilizado por Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, em meados dos anos 1940
(VIEIRA, 2000; TELES, 2007; TINHORAO, 2013; FERRETTI, 1988; CASCUDO, 2001).
Para Luiz Camara Cascudo (2001), o baido ¢ proveniente das dancas populares do Nordeste,
do maracatu africano e da batida'' na viola executada pelos cantadores sertanejos. Sdo da
mesma opinido a folclorista Mariza Lira (1958, apud TINHORAO, 2013, p.251), que define
tocar baido como “marcar na viola o ritmo alegre e contagiante com que se acompanham o0s
cantadores nos improvisos, desafios ou pelejas”, e Ricardo Cravo Albin (2003, p.283) que
considera “o ritmo alegre e descontraido do baido” como sendo a reminiscéncia de ponteado

do lundu que evoluiria alheio as influéncias dos géneros populares urbanos.

Para José Ramos Tinhorao (2013, p 251), o baido se originou de uma batida de viola

“ . . .
nascida provavelmente de uma forma especial dos violeiros tocarem lundus na zona rural
nordeste” e o termo baido deriva da palavra baiano, pois, quando chegou a regido, a danga e
depois a “musica citadina” do lundu eram assim denominadas. Para ele, um dos fatores que
influenciaram a formatagdo do baido foi o balanceio, uma adaptagdo do balanco ritmico da

musica de danga produzida pelos conjuntos de zabumba, sanfona, pifaros e tridngulo do

" Batida.Forma popular de se designar a execug@o de um determinado ritmo. Também conhecido como levada
(BARRETO, 2012).
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nordeste e difundida pelo maestro compositor cearense Lauro Maia. Isto também pode ser
verificado nas palavras de Humberto Teixeira, parceiro musical de Luiz Gonzaga que, em
entrevista publicada no livro do pesquisador Nirez (1995) afirma que o baido estaria em
elementos da cultura nordestina: “O ritmo cadenciado ¢ uniforme, marcando na viola
nordestina a peculiarissima divisdo musical das antigas caboclas (...), O passo de danga (...) ao
embalo da sanfona, (...) A viola do cego Aderaldo (...), O balanceio de Lauro Maia, (...) tudo
isso ¢ o Baido!” (NIREZ, 1995, p.6; apud VIEIRA, 2000, p.16). José Teles (2007) vai além e
aponta que o baido ja aparecia como uma danga no romance “Dona Guidinha do Poco”, de
Manuel de Oliveira, datado de 1891. No livro, ha a descricdo da coreografia do baido no
quintal de uma casa no Ceara: “(...) estalando as castanholas nos seus dedos rijos fez uma
roda de galo que arrasta asa e tira uma dama. (...) Outro dangador, dizendo que o baido precisa

ser de quatro, junta-se aquele, e tira uma dama” (OLIVEIRA, 1891; apud TELES, 2007,
p-12).

A partir das pesquisas e afirmacdes destes autores, pode-se inferir que,
independentemente da sua origem - seja no maracatu africano, lundu, danga, ou na batida de
viola sertaneja - o baido realmente existia de maneira difusa, como outras diversas
manifestagdes artisticas, na cultura do nordeste. Contudo, sua consolidagio como género
musical, com ritmo definido, s6 se deu em meados da década de quarenta do século XX. Tal
fato ocorreu através da parceria de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, iniciada com a musica
“Baido” '* e langada pelo conjunto “4 Ases e um Curinga”, em 1946 (VIEIRA, 2000),
considerado marco inicial no processo de formatagdo que resultaria na criacdo do baido como
género musical popular (TELES, 2007). A ideia de se criar um novo ritmo partiu do proprio
Luiz Gonzaga que admitia que o baido ja existia como manifestacao do folclore: “(...) o baido
jé existia com coisa do folclore. Eu tirei do bojo da viola do cantador (...). A palavra também
jé existia. Uns dizem que vem de baiano, outros que vem de baia grande. (...) o que ndo
existia era uma musica que caracterizasse o baido como ritmo (GONZAGA, 1972; apud

TINHORAO, 2013, p.254).

A escolha do ritmo ou musica do baido como forma de representar o nordeste nos

grandes centros urbanos se deu pelo fato dele possuir caracteristicas simples e ser de facil

20 proprio Luiz Gonzaga gravaria a cangdo simbolo “Baido” em disco de 78 RPM no ano de 1949. Para saber
mais sobre a discografia de Luiz Gonzaga acessar: LUIZ LUA GONZAGA Home Page. Disponivel em <
http://www.luizluagonzaga.mus.br/index.php?option=com_content&task=view&id=36&Itemid=51> Acesso em:
16 mar. 2014
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assimilacdo, como se pode constatar nas palavras de Humberto Teixeira relatando seu

primeiro encontro com Luiz Gonzaga:
Dai ele [Luiz Gonzaga] falou da ideia dele de deflagrar a muisica do norte [nordeste]
nos grandes centros (...). E nés relembramos, retrospectamos (sic) em torno dos
ritmos nordestinos, do Ceard, de Pernambuco, a terra dele (...). Naquele dia nos
chegamos a duas conclusdes muito interessantes. Uma delas € que a musica ou o
ritmo que iria servir de lastro para nossa campanha de langamento da musica do norte
[nordeste], a musica nordestina do sul, seria o baiio. Nos achamos que era o que

tinha caracteristicas mais faceis. Mais uniformes para se lancar essa musica.
(NIREZ, 1995; apud TELES, 2007, p.11, grifo meu).

O que fica claro na afirmagdo acima ¢ que o baido tinha caracteristicas simples, o que
me faz supor que Humberto Teixeira estivesse falando também de sua estrutura ritmica.
Minha hipotese pode ser facilmente comprovada ao se constatar a batida do ritmo do baido,
percutida pelo zabumba nas gravacdes do género que se sucederam apds 1946. A figura 1

mostra as poucas figuras de ritmo que compde um dos padrdes do baido.

o

—u |~
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Figura 1. Padrdo de baido no zabumba na gravagdo da musica “Baido” de 1949 (Luiz Gonzaga e
Humberto Teixeira)'”. A linha superior representa o bacalhau'* percutido na pele de baixo do zabumba (som de
frequéncia média). A linha inferior representa a maceta' percutindo na pele de cima do zabumba (som de
frequéncia grave).

Partindo deste raciocinio, posso concluir que um dos fatores que contribuiram para
que o baido se tornasse um género musical popular foi justamente o fato de apresentar um
conjunto de padrdes ritmicos pouco complexos, ou seja, no linguajar da musica popular, uma
levada ou batida simples. Sobre a célula bésica do baido, o baterista Pascoal Meirelles

comenta:

'3 Para saber mais sobre a discografia de Luiz Gonzaga acessar: LUIZ LUA GONZAGA Home Page.
Disponivel em:
<http://www.luizluagonzaga.mus.br/index.php?option=com_content&task=view&id=36&Itemid=51>

Acesso em: 16 mar. 2014.

14 Baqueta, ou vareta fina e flexivel. Tradicionalmente feita de bambu, podendo ser encontrada hoje em dia
também em material sintético como plastico e borracha (CARDOSO, 2015).

15 Baqueta com uma espécie de feltro na ponta, ou qualquer outro material de consisténcia macia, cuja
caracteristica fisica favorece a projecdo dos parciais graves da membrana. Além do registro grave o zabumba
produz normalmente um som abafado em decorréncia do modo como o instrumento é preparado pelo musico,

sendo habitual o uso de uma flanela ou qualquer outro tecido que possa diminuir a ressondncia da membrana
(CARDOSO, 2015).
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O baido, o original, no caso o do Luiz Gonzaga, possui aquela colcheia pontuada e a
semicolcheia, certo? Essa colcheia pontuada e a semicolcheia, ligada no caso [ao
segundo tempo do compasso], ¢ que dava um “andar” que, desde o inicio do baido, é
desselgipo (Entrevista concedia por Pascoal Meirelles ao autor em maio de 2014, grifo
meu) .

O padrao que veio a se tornar caracteristico do género (BARRETO, 2012), e ao qual
Pascoal Meirelles se refere na citacdo anterior (colcheia pontuada e semicolcheia), esta

representado na figura 2 abaixo.

A .
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Figura 2. Padrio ritmico do baido.

Nao obstante, numa andlise comparativa, posso dizer que bateristas que atuaram na
chamada musica instrumental brasileira a partir do final dos anos 1960, colocaram o ritmo do
baido num outro patamar artistico e interpretativo através da complexiza¢do de sua estrutura
ritmica. Tal fato serd verificado nas interpretagdes que serdo analisadas no capitulo 3. Antes
de direcionar meu foco para algumas dessas performances ¢ necessaria uma compreensao

teorica do conceito de género musical.
1.2 Conceito de género musical

O “baido” se afirmou como género musical na cultura nacional devido a aceitagdo de
determinadas regras e simbolos por parte da sociedade (BARRETO, 2012; FABBRI, 1980).
Como afirma Almir Cortes Barreto (2012) em sua tese de doutoramento em musica, quando
um género musical possui elementos do “imaginario popular” aceitos como tradicionais,
estabelece-se uma relagdo com o publico para além da apreciacdo musical e ocorre uma
mistura de afetividade e reconhecimento de brasilidade (BARRETO, 2012, p.16). Penso que
este fenomeno ocorreu também com o género musical “baido” pela grande popularidade que o
mesmo alcancou. Seguindo neste raciocinio, busco aclara¢des para o conceito de género
musical.

Na definicdo de Franco Fabbri (1980, p.1), género musical é a reunido de eventos
musicais cujo curso ¢ governado por um conjunto definido de regras socialmente aceitas.
Apesar do autor afirmar ser impossivel listar todos os tipos de regras que contribuem para a

defini¢do dos géneros, ele faz uma tipologia das que considera mais usuais: Regras Formais e

16 As citagdes creditadas a Pascoal Meirelles foram colhidas na entrevista concedida ao autor para esta pesquisa
no dia 24 de maio de 2014. A partir de agora, esta entrevista sera identificada como (MEIRELLES, 2014).
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Técnicas, que tratam dos aspectos formais e estruturais do género, das técnicas de execucdo
do instrumento e da performance; Regras Semidticas, ligadas aos codigos, escritos ou ndo, a
partir dos quais se cria uma relagdo entre a expressdo de um evento musical e o seu contetido;
Regras de Comportamento, relacionadas as reacdes comportamentais e psicologicas do
musico (artista) e da plateia; Regras Sociais e Ideoldgicas, que descrevem os aspectos
socioldgicos e ideologicos presentes num género; Regras Econdmicas e Juridicas, que tratam
das forgas economicas e juridicas (como leis de Estado, mercado) que podem influenciar um
género.

Nao pretendo fazer aqui uma discussdo tedrica ampla sobre o tema, porém, em uma
andlise preliminar, ¢ possivel enxergar a aceitagdo de algumas destas regras no processo de
afirmagdo do baido como género musical popular no Brasil. As Regras Formais e Técnicas
podem ser relacionadas com a facilidade de assimilagdo dos aspectos musicais estruturais do
baido (harmdnico, melddico), principalmente na questdo ritmica, por ele possuir uma batida
marcada, simples e sincopada que possibilitou a sua propagacdo, inclusive no exterior
(TELES, 2007, TINHORAO, 2013). Em consonancia com essa forma de classificacio de
género musical, a propria can¢do pode servir para identificar o género e o intérprete (VIEIRA,
2000).

As Regras de Comportamento e as Regras Sociais e Ideoldgicas podem ser analisadas
em conjunto, pois descrevem a mensagem transmitida pelo tipo de atitude, comportamento e
identidade visual dos musicos. Portanto, os simbolos que caracterizam um artista e o
identificam com a populag¢do do sertdo nordestino, mostram uma “sinceridade” na imagem
social correspondente a sua area de consumo (FABBRI, 1980). Assim, com a ascensdo do
baido, a imagem do Nordeste e da cultura nordestina foi sendo construida através dos
simbolos associados ao género, que ganharam forca na medida em que ele se afirmava como
expressdo artistico-musical (VIEIRA, 2000). Utilizando-me das palavras do antropologo
Clifford Geertz (1978): “ao se depararem com alguns simbolos no qual se identificam, os
homens os percebem de modo significativo, isto €, atribuindo-lhes significados ou
reconhecendo neles significados ja atribuidos™ (apud VIEIRA, 2000, p.146). No caso aqui
estudado, os simbolos principais do género baido foram associados aos elementos da cultura

nordestina. Sobre a musica de Luiz Gonzaga, Ferretti (1998) afirma:

Sua “nordestinidade” é marcada tanto no ritmo em que foi composta, no contetido
de suas letras e na linguagem nelas utilizada, como também nos instrumentos em
que vem sendo executada e na imagem exibida por Luiz Gonzaga ao publico, re-
for¢ada pelo gibdo e chapéu de couro, simbolos do Nordeste (...) (FERRETTI, 1998,
p-149).
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Sob o prisma das regras de comportamento presentes na defini¢do de género musical
proposta por Fabbri (1980), tomo por empréstimo a visdo de Ruben George Oliven (2000), de
que ¢ na interagdo entre o artista e o seu publico que Luiz Gonzaga constr6i uma imagem, um
tipo, com varias caracteristicas exteriores, simbolos emblematicos, como a simpatia, o chapéu
de couro ¢ a sanfona. A medida que o baido foi ampliando seus espagos de atuagdo e interagio
cultural nos grandes centros, transformou-se num simbolo associado a “brasilidade”, ao “ser
brasileiro”’(VIEIRA, 2000). Como afirma Ferretti (1998), quando se estabelece um género
que “vem das raizes” cria-se, a0 mesmo tempo, uma resisténcia aos ritmos que vém de fora, o
que ajudou na afirmag¢do do baido como género popular reconhecidamente brasileiro.
Apresentada a definicdo de género musical, dirijjo meu olhar para o contexto histdrico-social

de quando o baido passou a ser reconhecido como género de musica popular no Brasil.

1.3 Baido enquanto género de misica popular

A afirmagdo do baido como género dentro da musica popular brasileira aconteceu
entre a segunda metade da década de 1940 e meados dos anos 1950 (VIEIRA, 2000). Isto foi
possivel devido a condigdes favoraveis criadas por fatores ligados a questdes sociais, politicas
e econdmicas. Com o fim da Segunda Guerra Mundial, dentro da politica da Alianca para o
Progresso, os Estados Unidos promoveram uma dominacao cultural através da exportagdo de
sua poderosa industria de entretenimento - filmes, musicas e modismos -, que atingiu boa
parte do mundo ocidental. Desta forma, o Brasil, assim como outros paises da América
Latina, foi invadido por uma grande quantidade de musicas vindas do exterior (ALBIN,
2003), ficando o cendrio musical composto, predominantemente, de sambas, sambas-can¢ao e
ritmos estrangeiros. O surgimento do baido, personificado na figura de Luiz Gonzaga, foi
visto como uma alternativa ao predominio do samba e uma resisténcia a dominagao cultural
vinda do exterior. Portanto, para as “tradi¢des musicais com caracteristicas profundamente
enraizadas em nogdes de autenticidade rural [que] foram assumidas por serem mais resistentes
as influéncias estrangeiras, Gonzaga e outros musicos do nordeste forneceram uma alternativa

ao dominio singular do samba”'’ (CROOK, 2005 p.231, tradugio do autor).

7 (...) musical traditions with characteristics deeply rooted in notions of rural authenticity that were assumed to
be more resistant to foreign influences, Gonzaga and other northeast musicians provided an alternative to the
singular dominance of the samba. (CROOK, 2005, p.231).
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Além da questdo internacional, o pais passava por um processo de industrializagdo
acompanhado pelo crescimento urbano e por uma migragdo campo-centro com o crescimento
das classes populares nas grandes cidades (OLIVEN, 2000). Instaladas no Rio de Janeiro,
capital federal na época, esta parcela da populagdo, vinda principalmente do nordeste,
formaria a base do futuro publico consumidor do género baido. A sociedade brasileira entdo
vivia o periodo posterior ao Estado Novo de Getalio Vargas, cujo regime ditatorial foi
marcado por politicas de cunho nacionalista, inclusive na area da musica. Como exemplo,
pode-se citar a implementagdo do canto orfednico no pais, capitaneada pelo maestro Villa-
Lobos (FONTERRADA, 2008). As ideias de constru¢do da identidade nacional, de
“brasilidade”, de valorizagdo do que € nosso, estavam presentes na sociedade do periodo. No
chamado “tempo do Getalio” ou “tempo da bondade”, como assim era popularmente
denominado seu governo, o campo da musica estava bastante aberto e propicio a entrada de
uma produgdo (género musical) tido como “nosso”, tipicamente brasileiro, facilmente

identificavel como elemento de identidade (VIEIRA, 2000, p.175).

Nesta época, o desenvolvimento da industria do disco e dos meios de comunicagao,
em especial do radio, permitiram a difusdo da musica popular e o surgimento de artistas como
Luiz Gonzaga, que puderam se lancar e divulgar suas musicas em programas de auditorio
(VIEIRA, 2000, OLIVEN, 2000). E neste contexto de constru¢do da identidade nacional
através da musica, da expansdo do radio e do crescimento do mercado fonografico, que o
baido se solidificou como género musical no pais. Ao alcancar tal status, o género acabou por
romper uma hegemonia nacional na 4rea da musica. Segundo Ricardo Cravo Alvim (2003),
entre os anos 1940 e 1950, o baido quebra a matriz musical urbana representada pelo samba.
Sulamita Vieira (2000), em seu estudo sobre a frequéncia das gravacdes de géneros musicais
nas duas maiores gravadoras no Brasil entre os anos 1930 e 1946, afirma que neste periodo, o
samba, somado as marchas, dominava quase a metade das gravacdes realizadas no pais.
Todavia, com o avanco das gravagdes do baido entre os anos de 1947 e 1957, o quadro se
altera e o samba passa a ter um concorrente expressivo. Outro elemento importante para a
consolidagdo ¢ a difusdo do baido foi sua associagdo com o samba num mesmo disco, no caso,
um compacto 78 RPM com duas musicas, uma de cada lado. O fato do baido ser gravado
junto com o samba por grandes artistas da época contribuiu definitivamente para a afirmagao
do baido como género musical popular. Trazido para o campo da musica como uma espécie
de convidado especial, pela mao do samba, o baido parece haver encontrado mais um motivo

para ampliar seu circulo de simpatizantes (VIEIRA, 2000, p. 75).
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A discussdo sobre o género musical baido serve como suporte para se entender como
este conseguiu um alcance tdo amplo dentro da musica popular brasileira. Como
anteriormente referido, acredito que um dos fatores que contribuiram para a popularizacdo do
ritmo do baido foi ter ele uma batida simples, o que, por sua vez, veio facilitar sua adaptagao

para a bateria.
1.4 A bateria

Na defini¢do do dicionario Luft (1999, p109), bateria ¢ um instrumento formado por
varios tambores e pratos de diversos tamanhos, percutidos por um s6 masico'®. No entanto, o
instrumento, da forma como ¢ hoje conhecido, ¢ uma inveng¢ao relativamente recente, pois sua
configura¢do atual comecou a se solidificar somente por volta do inicio dos anos 1930
(ALDRIDGE, 1994). Assim, apresento um breve panorama histérico do surgimento da
bateria, instrumento que veio agregar suas cores a extensa paleta das percussdes. Para tanto,
faco uma retrospectiva dos elementos que possibilitaram o seu aparecimento.

Classificado como pertencente & familia dos membranofones'® e com uma grande
diversidade de modelos e tamanhos, o tambor ¢ utilizado ha muitos anos com as mais variadas
funcdes: divertimento, celebragdes religiosas e guerras. Em visita a exposi¢do Rhythm!
Discovery Center, promovida pela Percussion Art Society (PAS), na cidade de Indianapolis
(EUA), cujo acervo se dedica inteiramente a tragar um panorama dos instrumentos de
percussdo de varias épocas, pude constatar que antigas bandas militares, como o exército
Suico na Europa, usavam tambores nos campos de batalha para inspirar seus soldados a lutar
e assustar seus inimigos. Nos Estados Unidos da América, tambores militares também foram
utilizados com o mesmo propdsito na guerra de Secessio ocorrida entre 1861-1865°". A figura

3 mostra um exemplar desse tipo de tambor.

18 ~ ; . . ~ 1. . ~ , . .

E possivel fazer uma analogia com o conceito de percussdo multipla, situagdo frequente na musica erudita,
onde o percussionista ¢ obrigado muitas vezes a executar varios instrumentos numa mesma obra (CARDOSO,
2015).

' Classe de instrumento de percussio cujo som é produzido por uma membrana ou pele em vibragdo. Para saber
mais: BOLAO, Oscar. A bateria por Oscar Boldo. Musico do Brasil Home Page. Disponivel em
<http://ensaios.musicodobrasil.com.br/oscarbolao-abateria.htm> Acesso em: 13 mar. 2015

20 Informagdes coletadas na exposi¢do de longa duracdo intitulada Rhythm! Discovery Center, Indianapolis,
EUA, novembro, 2014.Para saber mais ver: RHYTHM! DISCOVERY CENTER. Disponivel em <
http://rhythmdiscoverycenter.org> Acesso em: 10 mar. 2015.
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Figura 3. Tambor militar usado na guerra civil dos Estados Unidos da América em 1861. Pega do acervo
Rhythm! Discovery Center, Indianapolis, EUA.?’

As bandas militares e as bandas marciais foram, de certa maneira, as precursoras da
bateria devido a presenca de instrumentos comuns que, futuramente, viriam compor sua
configuragdo **. John Aldridge (1994, p.5), em seu livro intitulado Guide to Vintage Drums,
descreve o surgimento e a evolucdo da bateria nos Estados Unidos; segundo o autor, até o
final dos anos 1800, as bandas marciais contavam com trés diferentes percussionistas para
tocar o bumbo, a caixa e o prato. Contudo, por volta de 1890, com a inven¢do de um pedal de
bumbo rudimentar e com a inclusdo de outros mecanismos, foi possivel que um mesmo
percussionista tocasse dois instrumentos simultaneamente, iniciando assim a caminhada para
o surgimento da bateria. Sob a mesma perspectiva, Leandro Barsalini (2009) afirma que a
bateria se originou nos Estados Unidos, provavelmente nos circos e espeticulos de
variedades, chamados Vaudevilles. Seu desenvolvimento ¢ concomitante com o aparecimento
do jazz, surgido no estado americano de New Orleans, por volta de 1900. A formag¢do do

instrumento naquela época ainda era um pouco diferente da que conhecemos nos dias de hoje:

(...) a bateria do New Orleans Dixieland Jazz style era inicialmente formada por
um grande bumbo de 28 a 30 polegadas de diametro (trazido (...) das paradas milita-
res ou desfiles funerarios), uma caixa (geralmente apoiada sobre uma cadeira),
um pequeno prato chinés (...) e uma série de acessorios como cowbell, wood block e
temple block (BARSALINI, 2009, p.9).

21 . ~ .
Todas as fotos e figuras presentes nesta dissertagdo foram produzidas pelo autor.

22 Para saber mais sobre este tema visitar: BOLAO, OSCAR. A bateria por Oscar Boldo. In: Musico do Brasil
Home Page. Disponivel em <http://ensaios.musicodobrasil.com.br/oscarbolao-abateria.htm> Acesso em: 13
mar.2015
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O estilo pioneiro de tocar dois instrumentos de percussdo ao mesmo tempo € por um
s6 musico ficou conhecido como Double Drumming e surgiu entre o final do século XIX e o
inicio do século XX, antes do aparecimento do pedal de bumbo moderno. Consistia em tocar
o bumbo com uma das maos e a caixa com a outra. A figura 4 abaixo mostra uma foto de

1939 que representa como era o “antigo” estilo de Double Drumming >.

Figura 4. Exemplo de Double Drumming em 1939. Cartaz do acervo Rhythm! Discovery Center, Indianapolis,
EUA.

No inicio dos anos 1900, com o uso do pedal ja relativamente popularizado, surgiu a
possibilidade do uso do bumbo juntamente com pratos (colocados préximo ao chio), através
de uma ligacao feita por haste. Uma das dificuldades deste novo sistema era nao haver forma
de se tocar os instrumentos separadamente. Esses modelos eram feitos de madeira e ndo
tinham mecanismos de retorno da maceta, o que criava mais uma dificuldade para os

bateristas do periodo **.

2 Informagdes coletadas na exposi¢do de longa duracdo intitulada Rhythm! Discovery Center, Indianapolis,
EUA, novembro, 2014.Para saber mais ver: RHYTHM! DISCOVERY CENTER. Disponivel em <
http://rhythmdiscoverycenter.org> Acesso em: 10 mar. 2015.

Idem.
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Figura 5. Pedal de bumbo caseiro (cerca de 1910) com acionamento pelo calcanhar e haste para tocar prato. Pega
do acervo Rhythm! Discovery Center, Indianapolis, EUA.

Figura 6. The Frisco One pedal 1910. Pega do acervo Rhythm! Discovery Center, Indianapolis, EUA.

No entanto, a invencdo do pedal de bumbo moderno, patenteado em 1909 pelos
irmaos Theobald e William F. Ludwig, revolucionou a concepcdo da bateria como um todo.
Em sua construcdo incluiram uma base de metal para o pé e uma haste onde se apoiava uma
mola que permitia o retorno da maceta para a posicao inicial apos cada golpe. Isto possibilitou
que os bateristas pudessem tocar o bumbo em andamentos mais rdpidos e por mais tempo
sendo, portanto, um dos fatores que facilitou o acompanhamento e as imposi¢cdes musicais da
¢poca (ALDRIDGE, 1994). As figuras 7 e 8 mostram um pedal de bumbo Ludwig de 1924

cujo modelo € bem préximo ao original patenteado em 1909.
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Figuras 7 e 8. Pedal de bumbo Ludwig (1924). Pega de um acervo particular.

Seguindo esta evolucdo, a Ludwig langa, no seu catalogo de 1918, o seu primeiro
drum set (conjunto de tambores), ou seja, uma bateria formada por: bumbo (24 x 8§
polegadas), caixa (12 x 3 polegadas), pedal de bumbo com acionamento de prato, prato
suspenso e wood block (bloco de madeira). Devido a situagdo musical do inicio do século XX,
com o advento do cinema silencioso, a demanda para que os bateristas produzissem uma
grande quantidade de efeitos sonoros para os filmes era enorme. Por consequéncia, além dos
mais diversos instrumentos de percussdo, novas pegas foram adicionadas ao set, a exemplo do

tom-tom chinés que aparece nos catalogos da Ludwig entre 1919 e 1923 (ALDRIDGE, 1994).

Figuras 9. Bateria Roy Knapp Early “Trap” usada entre anos 1920 e 1930. Set formado por bumbo, caixa, tom-
tom chinés, pratos e instrumentos adicionais como timbales, pedal snowshoe, woodblock, cowbel, temple block e
triangulo.Peca do acervo Rhythm! Discovery Center, Indianapolis, EUA.

Os primeiros pedais utilizados para percutir pratos foram patenteados pela fabrica
Leedy em 1926 (HUNT, 1994, apud BARSALINI 2009, p. 10). Eram chamados de low boy

(menino baixo), pois ficavam muito proximos ao chdo. Era uma versdo rudimentar do que se
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conhece hoje como maquina de contratempo.” Com a percepgio de que estes pratos poderiam
também ser tocados com as mios, a transi¢do do low boy para o hi-hat’® foi relativamente
rapida e ambos os modelos aparecem em catalogos da Leedy, Slingerland, Ludwig e Walberg
nos anos 1928 e 1929 (ALDRIDGE, 1994). A partir dai, a bateria se desenvolveu bastante ao
longo dos anos, incorporando tambores de diversos tamanhos (tom-tom agudo e grave) e
pratos com varias funcdes (ataque e conducgdo). Assim, por volta de 1935, o baterista Gene
Krupa®’ aparece tocando com um sef que mais tarde iria se tornar padrdo dentro da indéstria
da bateria. Era um modelo Slingerland que agregava tom-tom e surdo com dupla afinagdo®

(peles superior e inferior).

Figuras 10 e 11. Bateria Slingerland Radio King usada por Gene Kruppa em meados dos anos 1930. Pega do
acervo Rhythm! Discovery Center, Indianapolis, EUA.

A partir de entdo, este modelo de bateria vira standard, ou seja, passou a ser aceito e

produzido por diversas marcas e fabricantes, popularizando-se. Aos poucos, o instrumento

2> Nio ha um consenso para a denominagdo desta peca da bateria no Brasil. O conjunto de dois pratos ¢
popularmente conhecido como hi-hat, contratempo, chimbal ou pratos de choque. A estante com pedal que
possibilita tocar os dois pratos com o pé ¢ chamada de maquina de contratempo, estante de chimbal ou maquina
de hi-hat. Para este trabalho escolho os termos “maquina de contratempo ou de hi-hat”.

26 Abreviagdo de high — hat (chapéu alto).

%7 Influente baterista de Jjazz norte americano cujo periodo de grande atuacdo foi a partir da década de 1930 até
meados dos anos 1960. O instrumentista desenvolveu uma nova fungdo musical para a bateria que se contrapds
ao que era vigente até meados dos anos 1930. Ao tocar a musica “Sing, Sing, Sing” com a banda de Benny
Goodman, Gene Krupa foi possivelmente um dos primeiros a utilizar a bateria para longos solos. Até entdo o
instrumento era usado basicamente para a marcagdo ritmica [acompanhamento] e efeitos sonoros (ALDRIDGE,
1994). Para saber sobre a biografia de Gene Krupa visitar: www.drummerman.net/biography.html

Trata-se a rigor de um mecanismo independente de afinagdo, isto é, um tambor que contém tarraxas de
afinagdo em ambos os lados, membrana superior e membrana inferior. Antes de ser criado esse mecanismo, as
duas membranas ja eram afinadas, porém sem a mesma precisdo, ja que apenas uma haste ligava as peles, ndo
permitindo uma afinagdo independente. Nas escolas de samba, por exemplo, todos os tambores sdo afinados
ainda hoje dessa maneira. Sdo instrumentos rlsticos e que ndo possuem um mecanismo independente de
afinacdo (CARDOSO, 2015).
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tomou conta das orquestras e jazz bands americanas e sua sonoridade passou a ser ouvida em
cangdes tocadas pelos gramofones de diferentes paises (MOREIRA, 2011). Chegava-se,
entdo, a configuracdo basica da bateria que temos até hoje: bumbo, caixa, tom-tom
(tambores), surdo®’ (tambor de chdo), pratos (de conducio ou de ataque) e hi-hat (prato de

contratempo ou chimbal) como pode ser observado nas figuras 12 e 13.

Figuras 12. Bateria Ludwig modelo Super Classic de 1971. Pega do acervo Rhythm! Discovery Center,
Indianépolis, EUA.

Figura 13. Bateria Yamaha modelo PHX de 2014. Pega exposta na feira de musica NAMM 2015, California,
EUA.

29 TR . . ~ . L
Em inglés esta peca ¢ conhecida como floor tom (tom-tom de chdo). Na lingua portuguesa, e na musica

popular brasileira, o termo surdo, referido a bateria, ¢ uma analogia ao surdo das escolas de samba (CARDOSO,
2015).
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1.4.1 A bateria no Brasil

A chegada e a difusdo da bateria no Brasil no inicio do século XX, foi consequéncia
da importacdo de elementos culturais americanos e, portanto, reflexo do processo de
industrializacdo e modernizagdo deflagrado principalmente a partir do Rio de Janeiro
(BARSALINI, 2009, p.13), capital federal a época. A historiografia, porém, ndo precisa
exatamente quando a bateria surgiu no pais, mas defende que isto tenha ocorrido entre os anos
de 1917 e 1920. Tal hipotese ¢ sustentada com base em alguns indicios que vale a pena serem
citados. A revista Fon-Fon, bastante popular entre as classes mais abastadas da Republica,
publicou em dezembro de 1917, a descri¢do de “um musico trepidante que, além de batucar
em onze instrumentos diversos, ainda por cima sopra uns canudos estridentes”. Para Alberto
T. Ikeda (1984), citado por Barsalini (2009), o musico citado era o euro-americano Harry
Kosarin, maestro, pianista e chefe da orquestra do Teatro Fénix no Rio de Janeiro. José
Ramos Tinhordo (1990) também reconhece Harry Kosarin como o responsavel por apresentar
aos cariocas e paulistas a “novidade da bateria americana”, em meados de 1919, durante as
exibicdes da sua Harry Kosarin Jazz Band (apud BARSALINI, 2009). A denominagdo de
“bateria americana” foi usada, provavelmente, para diferenciar este instrumento do “naipe” de

percussao pertencente as bandas militares (BARSALINI, 2009, p.13).

Apesar das fontes divergirem em relacdo a data, o fato ¢ que nos anos 20 a bateria ja
era conhecida nas principais cidades brasileiras, sendo utilizada nos teatros de revista,
cassinos, hotéis e nas orquestras de cinema que acompanhavam os filmes mudos (MOREIRA,
2011). Diante do que foi aqui explicitado, acredito que as primeiras baterias que chegaram ao
Brasil tiveram uma configuragdo bésica proxima daquelas usadas nos Estados Unidos, entre
1910 e 1920, ou seja: bumbo, caixa, pedal de bumbo com acionamento de prato e prato
suspenso. Um dos indicios que me levam a fazer esta afirmagdo ¢ uma fotografia, pertencente
ao acervo do Museu da Cidade de Salto (SP), datada de 1920. Nela, o baterista que
acompanhava o conjunto do Maestro Gad toca um set formado exatamente pelas pecas acima
citadas (BARSALINI, 2009, p.22). Uma outra possibilidade, apoiada na citagdo da revista
Fon-Fon de 1917 sobre um musico que batucava em “onze instrumentos diversos”, ¢ a
existéncia de outros modelos de bateria com mais acessorios, como por exemplo, wood
blocks, tom-tom chinés e efeitos diversos. Ja o hi-hat pode ter chegado com os modelos que
vieram a partir dos anos 1930. No entanto, at¢ o momento, pela falta de fontes que

comprovem minha suposicao, deixo esta lacuna em aberto. Contudo, posso supor que, a partir
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de meados da década de 30, a bateria comumente utilizada pelos nossos musicos ja se

aproximava da configuracdo moderna que o instrumento ganhou dali em diante.

Ao buscar informagdes sobre os primeiros bateristas brasileiros recorri a Falleiros
(2000), Efegé (1980), citados por Barsalini (2009, p.27), que apontam quatro nomes
principais: Joaquim Silveira Tomas, Sut, Valfrido Pereira da Silva, e Luciano Perrone. O
primeiro foi percussionista e posteriormente baterista. Integrava o conjunto Os Oito Batutas
com Pixinguinha, Donga e outros, quando comecou a usar a bateria por volta de 1923. O
segundo da lista ¢ o musico Jodo Batista das Chagas Pereira, conhecido como Sut, que iniciou
sua carreia na década de 1920. Tido como um virtuose, trabalhou na Radio Nacional e tocou
com Carmem Miranda, acompanhando a cantora em temporada de shows em Nova York. Ja o
baterista Valfrido Pereira da Silva participou de inimeras gravagdes a partir de 1932, quando
integrou os grupos dirigidos por Pixiguinha, na gravadora RCA. Valfrido foi um dos
primeiros nomes a serem creditados como baterista em disco, registro que se pode constatar
na ficha técnica da gravacdo da musica Preludiando (ALBIN, 2006; apud BARSALINI,
2009, p.27). A carreira de Valfrido inclui também seu trabalho nos estadios da Odeon até
1935 e a participagdo na orquestra de Romeu Silva, conjunto que atuou no famoso Cassino da

Urca, no Rio de Janeiro, até o seu fechamento em 1946 *°.

O quarto nome da lista citada ¢ Luciano Perrone, uma das figuras mais proeminentes
da percussio no Brasil. Considerado “pai” da bateria brasileira (BOLAO, 2003), comegou sua
carreira cedo, em 1922, quando, aos quatorze anos, passou a fazer efeitos sonoros nos
cinemas do Rio de Janeiro. A partir de 1924, se firma como um dos bateristas mais
requisitados, tendo trabalhado em varias orquestras e gravadoras como RCA, Odeon e
Columbia. Neste periodo, conheceu Radamés Gnattali, com quem formaria uma parceria
musical que duraria 59 anos. Em 1931, durante a gravacao de Faceira, protagonizou um dos
primeiros destaques da bateria em discos no Brasil quando, na musica, a bateria aparece
sozinha, sem a presenga de outros instrumentos, em determinado momento do arranjo
(BARSALINI, 2009, p.30). Além disso, em 1936, Luciano Perrone tocou na inauguragdo da
Rédio Nacional, local onde trabalharia por mais de 25 anos acompanhando vérios artistas em
diferentes épocas. Dotado de grande habilidade como instrumentista, conseguiu sintetizar com
maestria varios ritmos brasileiros na bateria. O resultado dessas abordagens foi imortalizado

em seu album solo intitulado Batucada Fantastica, langado em 1963. Ainda no campo da

3% Nesta data, o presidente Dutra proibiu a existéncia de cassinos no Brasil. Para saber mais sobre a orquestra
Romeu Silva ver: ALL MUSIC. ROMEU SILVA. Disponivel em < http://www.allmusic.com/artist/romeu-
silva-mn0001940708/biography> Acesso em: 13 mar.2015
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musica popular brasileira, a performance de Luciano Perrone e a propria bateria tiveram outro
momento de destaque em 1939, com a gravagdo historica de Aquarela do Brasil. Composta
por Ary Barroso, cantada por Francisco Alves e com arranjo de Radamés Gnattali, o sucesso
da cangdo fez com que a bateria brasileira fosse divulgada de maneira marcante no cenario

nacional e internacional (BOLAO, 2003).

Com relag@o ao uso do instrumento na interpretacdo dos ritmos brasileiros, o baterista
e pesquisador Oscar Boldo em artigo intitulado 4 bateria, para o projeto Musicos do Brasil:
Uma Enciclopédia, comenta que, com a moda das jazz bands americanas por volta do ano
1923, a bateria era usada para reproduzir os géneros musicais oriundos dos Estados Unidos
divulgados em filmes e discos. Aos poucos, instrumentistas como Luciano Perrone, Sut e
Valfrido Silva comegaram a tocar na bateria ritmos nacionais, como samba, choro, maxixe ¢
marchinha’'. Nesse sentido, penso ser necessario acrescentar mais um nome expressivo na
lista anteriormente apresentada. Trata-se de um dos mais antigos bateristas brasileiros em
atividade: o musico Plinio Aratijo. Em 1934, em Jodo Pessoa, Plinio Araujo foi um dos
fundadores da Orquestra Tabajara ao lado do irmao, maestro e arranjador Severino Araujo.
Em 1940, a Orquestra se apresentou regularmente na Radio Tabajara, da Paraiba, com Plinio
Aratijo no trompete. Contudo, em 1945, quando a Orquestra chega ao Rio de Janeiro, Plinio ja
era o instrumentista responsavel pela bateria. Estabelecidos na cena musical carioca, o grupo
foi contratado nos anos 1940 por Assis Chateaubriand como atragdo principal da Radio Tupi,
embora também tocasse na Radio Nacional a convite do radialista Almirante. Em 1951, a
Orquestra participou da inaugura¢do da TV Tupi do Rio de Janeiro (Canal 6), onde anos mais
tarde se apresentou ao lado da orquestra americana de Tommy Dorsey. No ano de 1955,
Plinio e Severino Araujo assinaram contrato com a Réadio Nacional e passaram a tocar
regularmente na Radio Mayrink Veiga, acompanhando artistas como: Elizeth Cardoso,
Marlene, Jameldo, Francisco Alves, entre outros. Desde entdo, Plinio Araujo vem tocando e

. . . SR . 32
gravando os mais variados ritmos brasileiros e estrangeiros com a orquestra ~*.

Ao apontar os cinco nomes da cena musical brasileira que possivelmente atuaram nas
primeiras adaptagdes do baido na bateria, pretendi demonstrar que, mesmo antes da

formatagdo e popularizagdo do baido como género musical, ou seja, antes da segunda metade

3! Para saber mais sobre a bateria no Brasil visitar: BOLAO, Oscar. A bateria por Oscar Boldo. In: Musico do
Brasil Home Page. Disponivel em <http://ensaios.musicodobrasil.com.br/oscarbolao-abateria.htm> Acesso em:
13 mar.2015

32 para saber mais sobre a Orquestra Tabajara ver: ORQUESTRA TABAJARA DE SEVERINO ARAUJO.
Disponivel em < http://www.orquestratabajara.com.br> Acesso em: 12 mar.2015
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da década de 1940, a bateria ja se encontrava inserida na musica brasileira. A seguir

investigarei quando o baido passou também a ser interpretado neste instrumento.
1.5 A Bateria no baido

Inicialmente, devido a formata¢do do baido feita por Luiz Gonzaga e Humberto
Teixeira, a sanfona, zabumba e o tridngulo se tornaram instrumentos indispensaveis a sua
performance (FERRETTI, 1988). Porém, com o tempo, o baido também passou a ser
executado por outros instrumentos. Segundo Sulamita Vieira (2000): “em termos de
acompanhamento (...), o baido foi, aos poucos, comparecendo a outras pracas, levado por

outros instrumentos e, desse modo, ampliando o seu publico” (VIEIRA, 2000, p 83).

E nesta perspectiva que pretendo investigar quando a bateria passou a servir como
mais um recurso para a execu¢do do baido. Para tanto, tomo de empréstimo as nog¢des de
paradigma indiciario de Carlo Ginzburg (2007). O autor ressalta a necessidade de se atentar
para os elementos periféricos, os detalhes, os indicios, normalmente negligenciados numa
pesquisa com perspectiva global, mas que sdo caracteristicas que possibilitam conhecer a
esséncia das sociedades e culturas. Transpondo este raciocinio para a investigagdo aqui
proposta, atentei para os indicios das primeiras gravacdes do baido feitas por grandes artistas
acompanhados das orquestras das gravadoras ou de grupos regionais, entre o final dos anos
1940 e meados dos anos 1950. Além disso, ressaltei as mudangas de instrumentacdo ocorridas
no processo de adequacgdo do baido a nova realidade do mercado da musica ja no inicio dos

anos 1970.

Um dos primeiros indicios da presenca da bateria no baido ¢ a entrada de outros
instrumentos na performance deste género. Como aponta Sulamita Vieira (2000), “O fato de o
baido ser expresso por uma ampla rede de intérpretes, bem como de haver sido alcangado por
multiplos instrumentos, implica uma espécie de hegemonia musical que foi se incorporando a
dindmica da cultura e se espalhando pela sociedade” (VIEIRA,2000, p.85). Apesar da
afirmacdo da autora ndo mencionar a bateria especificamente, posso crer que o baido também
foi “alcancado” por esse instrumento, pois hd outros indicios de sua presen¢ca na mesma
época, apesar de ser dificil precisar como e quando teria ocorrido a adaptacdo do baido para a

bateria. Mas, ainda hé outras pistas.

E sabido que a chegada do instrumento ao Brasil se deu por volta do inicio dos anos
1920 (IKEDA, 1984, apud BARSALINI, 2009, p.19). E, em exame da discografia brasileira

dos anos 1930, Vieira (2000, p.49) aponta a frequéncia significativa de algumas orquestras em
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gravagdes acompanhando varios cantores da época. Dentre essas estava a orquestra da RCA
Victor, dirigida por Pixinguinha, composta de: 3 saxofones, 2 trompetes, 1 trombone, 1 piano,
1 banjo, 1 tuba e 1 bateria (VIEIRA, 2000, p.50. grifo meu). No periodo ap6s 1946, quando o
baido comeca a se popularizar no Brasil, a mesma autora ressalta que o género musical se
expande pelo pais através de diversos grupos musicais e orquestras. Ao gravarem baides em
meados dos anos 1950, varios artistas de sucesso na época, como Isaura Garcia (1950),
Carmélia Alves, Marlene e Nelson Gongalves (1952), e Emilinha Borba (1953) foram,
certamente, acompanhados por grupos regionais ou por orquestras das grandes gravadoras,
como a propria RCA Vitor que, como visto anteriormente, contava com a presenca da bateria

na sua formagdo. (VIEIRA, 2000, P.75).

As atuagdes dos bateristas pioneiros no Brasil me trazem mais indicios sobre a
execucdo do baido na bateria. Como ja verificado, o baterista Valfrido Pereira da Silva
participou dos grupos de Pixinguinha na gravadora RCA a partir de 1932 e trabalhou com a
orquestra de Romeu Silva que ficou ativa no Cassino da Urca até 1946. Luciano Perrone
tocou na Radio Nacional de 1936 até 1961 e participou de inlimeras gravacdes com Radamés
Gnattali deste periodo em diante. Atuando como baterista a partir de 1945, na popular e
famosa Orquestra Tabajara do maestro Severino Aratjo, Plinio Aradjo possivelmente ja teria
tocado o baido apds 1946 (quando o mesmo foi estilizado por Gonzaga e Teixeira), pois a
orquestra, formada no estado da Paraiba, sempre abarcou em seu repertorio diversos ritmos
brasileiros, inclusive os nordestinos. Contudo, o que se sabe ao certo ¢ que Severino Aradjo e
sua Orquestra Tabajara gravaram em 1952, sob numero SvA039, um baido intitulado Baido
pra maluco de autoria do maestro™. Tais fatos me levam a pressupor que o baido ja poderia
ter sido adaptado para a bateria, pelo menos, desde o inicio dos anos 1950 nas gravagdes e
interpretagdes dos varios artistas que passaram pelas radios, estiidios, cassinos e bailes da
época.

Um outro indicio da presenga da bateria no baido estd na tentativa de difundir o ritmo
no exterior entre os anos de 1958 e 1964. Segundo Ferretti (1998), neste periodo, o baido
entrava em declinio devido ao fim dos programas de auditdrio nas radios, a ascensdo da TV, e
ao surgimento da bossa nova. Humberto Teixeira, com o intuito de resgatar o prestigio do
género musical, organiza caravanas de musicos e artistas ao exterior, mas ndo obteve éxito,

pois o mercado musical ja havia sido dominado pelo rock de Elvis Presley (p.65). Na II*

3 para saber mais: GRAVACOES RARAS SERVERINO ARAUJO. Disponivel em

<http://musicachiado.webs.com/gravacoesraras/SeverinoAraijo.htm> Acesso em: 15 fev.2015
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Caravana Oficial da Musica Popular Brasileira, realizada na Europa em 1960, participava o
grupo Brasilia Ritmos, que atuava como “o Sexteto de Radamés Gnattalli”. Dentre os
integrantes do sexteto estava Luciano Perrone (TINHORAO, 2013, p.261). Apesar de ser ele
conhecido como um dos inventores do chamado samba batucada na bateria (BARSALINI,
2009), acredito que por estar numa viagem de divulgacdo dos ritmos brasileiros no exterior,
entre eles o baido, Perrone provavelmente tocou o ritmo na bateria. Nao obstante ndo ter
conseguido o sucesso pretendido com as caravanas citadas anteriormente, ainda assim, o
ritmo do baido conseguiu uma penetracao entre os bateristas estrangeiros devido justamente a
sua estrutura simples, em oposi¢do a complexidade ritmica do samba (TINHORAO, 2013, p.

256).

Outra evidéncia da presenga mais acentuada do uso da bateria na execu¢do do baido
estd na transicdo estilistica que ocorreu entre o advento da bossa nova, no final dos anos 1950,
e o surgimento da chamada MPB em meados dos anos 1960 e inicio do anos 1970. Para
acompanhar a constante evolu¢do da musica brasileira, o baido precisou se adaptar as
mudangas promovidas pelas exigéncias do mercado e as novas técnicas de gravacgdo, entre
outros fatores. Nesta linha, Ferretti (1998) defende que para se vincular “a um publico de
classe social mais alta, exigiu-se a mudanca dos instrumentos tradicionais (sanfona, triangulo
e zabumba) por outros mais modernos e “civilizados” (guitarra, piano, flauta, etc)” (p.141).
Apesar da autora ndo mencionar especificamente a bateria nesta mudanga, fica subentendido
que a mesma participou do processo de modernizagdo, pois seria a substituta natural da base
ritmica representada pelo zabumba e tridngulo. De qualquer forma, posso afirmar que entre
as décadas de 1960 e 1970 a bateria ja estava consolidada na musica brasileira como mais um
instrumento de execu¢do do baido. Apds estas consideragdes sobre a origem do baido e sua
adaptagdo para bateria, trago mais um topico para tratar da presenca deste género popular na

musica instrumental brasileira.

1.6 Musica instrumental brasileira e o baido

Seguindo a perspectiva histérica até agora desenvolvida, acredito que apos o final dos
anos 1960, o baido aparece, mais frequentemente, associado a uma tipo de musica que veio a
ser conhecida como musica instrumental brasileira, ou simplesmente musica instrumental, j&
definida na introdugdo deste trabalho. Tal constatagdo me leva a afirmagdo de que, entre o
aparecimento do baido como género de musica popular e o advento da musica instrumental

brasileira feita a partir dos anos 1960 em diante, hd uma evolugdo significativa em relagdo a
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performance do baido na bateria. Essa evolugdo pode ser observada, em ambito mais geral,
quando se compara as performances de musicos que reproduziram a forma tradicional do

ritmo e aqueles que se propuseram a ir além musicalmente:

No processo de afirmagdo da musica popular nordestina (...), encontram-se entre seus
seguidores aqueles simples reprodutores de seu estilo e de seu conjunto tipico,
anonimos profissionais que deram vida a forrés nas mais distantes cidadezinhas,
aqueles que tém produzido um trabalho mais elaborado, conservando o “sotaque
musical” do nordeste, a exemplo de Dominguinhos, e aqueles que, mais ousadamente
juntaram influéncias de Gonzaga a outras fontes, produzindo uma fusdo de novos
estilos e novas tecnologias (RAMALHO, 2004, p.2, grifo meu).

Compartilhando da mesma perspectiva, Barreto (2012) comenta exatamente esta
diferenga entre um baido “simples”, representado pelas gravagdes de Luiz Gonzaga, e outro
mais elaborado e “experimental”, dando como exemplo as inimeras regravacdes da musica

Asa Branca (Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira).

(...) gravacdes realizadas entre as décadas de 1940 e 1950, periodo em que [Luiz]
Gonzaga atua como figura principal na estilizagdo do baido, (...) sdo musicas que
podem ser consideradas “simples” do ponto de vista instrumental (...). A composi¢do
“Asa Branca” (..) por exemplo, recebeu varias gravagdes instrumentais onde técnicas
de desenvolvimento do material melddico e rearmonizagdo sdo empregadas de forma
abundante. Dentro desta abordagem podemos citar o arranjo “experimental”’de
Hermeto Pascoal no album “A musica livre de Hermeto Pascoal” (..) (1973), a
versdo jazzistica feita pela pianista Eliane Elias em duo com Herbie Hancock (...)
(1995), e o “Concerto sinfonico para Asa Branca” de Sivuca (...) no album “Sivuca
Sinfénico (...) (2004) (BARRETO, 2012, p.176).

A citacdo anterior menciona aspectos melddicos e harmodnicos dos arranjos. Contudo,
penso que as afirmagdes do autor reforgam, mesmo que implicitamente, a minha hipotese de
que houve uma evolugao estilistica do baido na musica instrumental, principalmente na sua
estrutura ritmica quando executado na bateria.

Ainda ¢ dificil saber quando e como teria comegado esta abordagem mais jazzistica do
baido no instrumento. No entanto, baseado nas informagdes que obtive nas entrevistas
realizadas para esta pesquisa, tenho um ponto de partida. O baterista Mércio Bahia, com sua
experiéncia de ter comecado a tocar com Hermeto Pascoal no inicio da década de 1980 e de
conhecer bem a sua discografia anterior, como mostrarei no capitulo 2, afirma que a

interpretagdo dos ritmos brasileiros de uma maneira mais livre, sem muitas regras,
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privilegiando as improvisagdes e mudangas de formulas de compasso™, como também ¢ feito

no jazz, deve ser creditada ao mestre alagoano Hermeto Pascoal:

Isso comegou com o Hermeto [Pascoal] mesmo. Do jeito de tocar mais solto, mais
livre (...). Eu ndo conhecia isso. Fui conhecer com o Hermeto as varias maneiras de se
tocar o0 mesmo ritmo (...). Foi ai que eu comecei a descobrir como ¢é o negbcio
mesmo vindo de um nordestino e as maneiras de se tocar o baido mais maxixado
[ritmo do maxixe] tocado na caixa, ndo s6 conduzindo no prato, aquele lance de vocé
tocar na caixa e fazer como banda de pifano. E mais ainda, transladar ele [baido] para
outros compassos [formulas de compasso], em 3, em 5, em 7. Ele pega a base, cle
pega a tradicdo e faz uma transicdo. Ele usa a tradicdo para fazer a transicdo dele,
entdo, fica uma loucura (Entrevista concedia por Marcio Bahia ao autor, em junho de
2014, grifo meu) *°.

Importante notar que Marcio fala “tradicdo” e “transi¢cdo” que, acredito, vem
corroborar as minhas consideracdes sobre o desenvolvimento do baido na musica
instrumental. Entendo “tradi¢do” como termo referido a execu¢do do baido mais ligada ao
ritmo de origem, inclusive da forma mais conhecida. A palavra “transicdo” significaria
justamente partir desta maneira mais “classica” e promover uma mudanga de rumo do género,
em outras palavras, um passo além para se chegar a algo novo. Seguindo nesta trilha, busco
alguns indicios do inicio da abordagem jazzistica do baido que poderiam estar nas primeiras
gravacdes instrumentais das quais Hermeto Pascoal participou, no comeco de sua carreira, na
segunda metade da década de 1960.

Primeiramente cito como exemplo o tnico album do grupo “Quarteto Novo” gravado
em 1967. Criado inicialmente para acompanhar o cantor Geraldo Vandré sob o nome de “Trio
Novo”, Airto Moreira (bateria e percussdo), Heraldo do Monte (guitarra e viola) e Théo de
Barros (contrabaixo e violdo) se juntaram posteriormente a Hermeto Pascoal (flauta e piano) e
o grupo passou a adotar o nome de “Quarteto Novo” *°. O conjunto se destacou ao gravar um
album instrumental inspirado nos ritmos do nordeste brasileiro, entre eles o baido. O disco foi
gravado no mesmo ano do III° festival de Musica da TV Record, realizado em Sao Paulo,
onde se revelaram futuras estrelas como Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, entre
outros. O proprio “Quarteto Novo” teve participagdo neste festival quando acompanhou o
cantor e¢ compositor Edu Lobo na execu¢do do baido Ponteio, musica vencedora da
competicdo (MELLO, 2003). Na apresentacdo da musica ja ¢ possivel perceber o inicio de
uma concepg¢do ritmica que o grupo usa no seu proprio disco, ou seja, tocar o baido

misturando percussdo e bateria, como ocorre na performance de Airto Moreira tocando

Mg importante ressaltar que na musica instrumental brasileira ¢ possivel encontrar diversas execugdes de
ritmos em compassos compostos, como por exemplo o samba, entre outros (CARDOSO, 2015).

3 As citacdes creditadas a Marcio Bahia, colhidas na entrevista concedia ao autor para esta pesquisa, serdo, a
partir da agora, identificadas desta forma: (BAHIA, 2014).

Para  saber mais sobre o Quarteto Novo ver: QUARTETO NOVO. Disponivel em
<http://www.dicionariompb.com.br/quarteto-novo/dados-artisticos> Acesso em:14 mar.2015
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caxixi’’ e bumbo’®. A proposta musical do “Quarteto Novo” utilizava a musica nordestina em
uma nova roupagem, com espago para improvisos, provavelmente, uma tentativa de nao
empregar material musical estrangeiro, como era comum no samba-jazz dos anos 1960.

Assim, com esta roupagem original, o grupo acabou por influenciar muitos musicos:

(...) O “Quarteto Novo” afetou toda uma geracdo de musicos, de Edu Lobo a Tom
Jobim, ao combinar percussdo, viola caipira, violdo, flauta, bateria, piano e guitar-
ra. A proposta original (...) veio de Geraldo Vandré. Segundo ela, o quarteto deve-
ria trabalhar exclusivamente como a musica brasileira (LIMA NETO, 1999:44; apud
BARRETO, 2012, p.219).

Em entrevista, o proprio Hermeto Pascoal confirma a importancia que teve o
“Quarteto Novo” para sua carreira, afirmando que foi o inicio de uma nova fase musical que

inspirou muitos grupos que vieram posteriormente:

O “Quarteto Novo” foi uma das coisas mais importantes da minha carreia. Justamente
porque abriu um campo para mim como compositor € também como instrumentista
porque eu praticamente comecei a tocar flauta no “Quarteto Novo” (...). E muito
importante. O som que a gente fez com o “Quarteto Novo” influenciou no Brasil a
quase todos os grupos. (Entrevista de Hermeto Pascoal em: “QUARTETO NOVO?”,
GERALDO VANDRE — HERMETO, HERALDO, THEO & AIRTO).”

Outros bateristas importantes na interpretacdo do baido na musica instrumental, como
Fernando Pereira e Marcio Bahia, também apontam o “Quarteto Novo” como pioneiro dessa

nova linguagem:

(...) considero [0 “Quarteto Novo”] um marco maravilhoso. Depois, eu segui [mu-
sicalmente] o Airto Moreira (...). A linguagem de brasilidade estd ali presente o
tempo todo mas aquilo ja é um jazz na concepgdo filosofica (...). A nordestinidade
ficou consagrada jazzisticamente com o “Quarteto Novo” (Entrevista concedia
por Fernando Pereira ao autor em margo de 2014). 40

E uma evolugio, nio ¢? Mas vocé tem que agradecer ao Hermeto por isso. Ele foi o
grande cara que fez essa grande transi¢do com o “Quarteto Novo”, entendeu ? Ele
ja tinha esse negdcio na cabega [musica livre], essa coisa, essa pluralidade de timbres
e idéias. Foi ele que fez o baido soar um pouco diferente na bateria do que todo
mundo tocava na época, e evoluiu o estilo, levando para os compassos 3/4 , 7/4,
ou o que for. Contemporaneidade. Devemos muito ao Hermeto por isso (BAHIA,
2014).

37 Destaco também a performance do baterista e percursionista Luciano Pimentel (Luciano) do grupo “Quinteto
Violado”, a partir do inicio dos anos 1970, cuja concepcdo de execugdo na bateria dos ritmos nordestinos em
geral, também ¢é marcada pela utilizagdo simultanea dos tambores (bumbo e tom-toms) e chocalho na méao
esquerda.

3% para saber mais sobre a performance de Airto Moreira com Quarteto Novo na musica Ponteio com Edu Lobo
e Maria Medalha ver: MARIA MEDALHA E EDU LOBO - PONTEIO FESTIVAL
<http://www.dicionariompb.com.br/quarteto-novo/dados-artisticos> Acesso em:14 mar.2015

39 Disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=na40XQcmxAU> Acesso em: 14 mar.2015

40 As citagdes creditadas a Fernando Pereira que foram colhidas na entrevista concedida ao autor para esta
pesquisa serdo, a partir da agora, identificadas desta forma: (PEREIRA, 2014).

34



Marcio Bahia ainda sugere que, provavelmente, Hermeto Pascoal direcionou e deu
sugestdes para o baterista e percussionista Airto Moreira em relagdo a forma mais livre de
tocar o baido. Porém, mesmo com essas declaragdes, ndo posso afirmar que isto realmente
ocorreu, tendo em vista que ndo tive acesso aos protagonistas do “Quarteto Novo™ ou a outras
fontes. De todo modo, as performances de bateria e percussdo de Airto Moreira com o
“Quarteto Novo” sdo um registro importante de sua maneira de executar o baido. Utilizando-
se de diferentes padrdes ritmicos para acompanhar as improvisagdes, sua bateria diferia da
forma simples com a qual o baido foi formatado, fazendo com que o género se aproximasse
mais da linguagem musical do jazz*' e ganhasse um novo tipo de interpretagao.

Desta forma, pelo que foi apresentado até o momento, acredito que o disco do
“Quarteto Novo”, lancado em 1967, foi um inicio importante na constru¢do da nova
abordagem do baido. No entanto, h4 um trabalho anterior onde também ¢ possivel perceber
indicios da presenca de ritmos nordestinos na linguagem da musica instrumental com
influéncia do jazz. Trata-se do album Em Som Maior, gravado em 1965, pelo grupo
“Sambrasa Trio”, formado por Airto Moreira (bateria e percussdao), Humberto Cleyber
(contrabaixo) e Hermeto Pascoal (piano, flauta), em que este ultimo ainda atuou como
arranjador.”” Em uma audigdo periférica, percebe-se que o disco tem uma sonoridade
préoxima dos trios de bossa nova e que o repertério ¢ focado no ritmo do samba. No entanto,
numa escuta mais atenta, é possivel notar que na introdugio da faixa Lamento Nortista,” ha
uma clara referéncia & musica nordestina, com Airto Moreira reproduzindo o zabumba no
surdo da bateria. Os improvisos de Hermeto e Airto neste disco ja indicam o caminho que
iriam seguir no trabalho do “Quarteto Novo” dois anos mais tarde.

Independente de quando esta nova abordagem tenha comecado, o importante ¢ que o
trabalho de Hermeto Pascoal, juntamente com Airto Moreira, Theo de Barros e Heraldo do
Monte no disco do “Quarteto Novo”, foi um marco na transicdo do baido para a musica

instrumental. A partir dai, fica clara a evolugdo do género, tanto no aspecto harménico quanto

41 . . s . L . I
Enfatizo que a expressdo “linguagem musical do jazz” deve ser entendida como uma concepgao livre de se
tocar, com espagos para improvisagdo e liberdade de interpretacdo, diferindo da simples execugdo do ritmo de

jazz.

*2 Para saber mais sobre a discografia de Hermeto Pascoal: HERMETO PASCOAL. Disponivel em <
http://www.hermetopascoal.com.br/discogfrafia/05.asp> Acesso em: 14 mar. 2015

* Para ouvir a faixa Lamento Nortista do grupo Sambrasa Trio: SAMBRASA TRIO. LAMENTO NORTISTA.
Disponivel em < http://www.hermetopascoal.com.br/discogfrafia/05.asp> Acesso em: 14 mar. 2015
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ritmico, em varios discos de Hermeto, e também de outros artistas como Egberto Gismonti™ .
Para o baterista Pascoal Meirelles, Airto Moreira foi o responsavel por essa mudanga

estilistica do baido na bateria:

Eu acho que uma pessoa que fez essa mudanga [da interpretacdo do baido] chama-se
Airto Moreira. Ele é cria musical do Hermeto. Ele aprendeu essas jogadas de baido,
essas coisas do nordeste, com o Hermeto. Mas, ele [Airto Moreira] morando 14 nos
Estados Unidos, comegou a tocar o baido sob o ponto de vista do americano. Ele via
os bateristas tocando e falava “¢ quase isso mas, eles ndo tem o nosso swing”
(MEIRELLES, 2014).

Pascoal Meirelles cita o disco Slaves Mass, de 1977, de Hermeto Pascoal, como uma
consolidag¢do deste estilo livre e complexo de tocar o baido, creditado a Airto Moreira: “A
partir dali, do disco Slave Mass, colocaram mais requinte assim na levada do baido. Eu
acho que o Airto foi o cara” (MEIRELLES, 2014, grifo meu). Marcio Bahia também afirma a
importancia de Airto Moreira na mudanga estilistica do baido no trabalho do “Quarteto Novo”
e acredita que isto ocorreu sob a orientacdo de Hermeto Pascoal:

“Quarteto Novo”! Néo teve jeito, foi o grande divisor de aguas. Foi um diferencial do
que vinha de percussdo no Brasil até 1967* . O Hermeto com a cabega avant-garde
dele, orientou o Airto nesse sentido, eu acho. Ele [ Airto] tocou caxixi com bumbo, as

coisas do Hermeto, ndo ¢é? Fazer esse tipo de coisa, misturar, foi o Airto sim, orien-
tado pelo Hermeto, de tocar bateria e percussdo junto, sabe? (BAHIA, 2014).

Assim, posso concluir que estas novas maneiras de tocar o baido que desaguaram na
musica instrumental a partir do final dos anos 1960, no disco do “Quarteto Novo”, e seguindo
pela década de 1970 em diante, como no album Slaves Mass, diferem consideravelmente da
maneira simples do ritmo ouvido nos discos de Luiz Gonzaga. E pertinente acrescentar
também que, durante a mesma década, e prosseguindo pelos anos 1980, o multi-
instrumentista Egberto Gismonti também langou discos com este tipo de abordagem™.

Posso, pois, afirmar que houve sim uma evolucdo do baido quando este passou a ser
interpretado na musica instrumental. Essa maneira de interpretar o género na bateria, de forma

mais “solta”, como por exemplo, transladando os padrdes do caxixi para o hi-hat tocado com

* Para saber mais sobre Egberto Gismonti: NEDER, Alvaro. Egberto Gismonti. In: All music Home Page.
Disponivel em < http://www.allmusic.com/artist/egberto-gismonti-mn0000661687> Acesso em:15 mar.2015

Na entrevista concedida para esta pesquisa, Marcio Bahia comenta que o percussionista, compositor e
inventor de instrumentos Pedro Sorongo (ou Pedro da Lua) foi um dos grandes precursores desta forma de se
tocar a percussdo de maneira mais livre e inventiva, citando suas contribui¢des na musica brasileira ja partir dos
anos 1950 (consultar entrevista de Marcio Bahia nos anexos desta dissertagdo). Para saber mais sobre Pedro
Sorongo acessar: Pedro Sorongo Blogspot. Disponivel em < http://pedrosorongo.blogspot.com/p/fotos.html >
Acesso em: 6 jun. 2015

% Para saber mais sobre a discografia de Egberto Gismonti: NEDER, Alvaro. Egberto Gismonti. In: All music
Home Page. Disponivel em < http://www.allmusic.com/artist/egberto-gismonti-mn0000661687> Acesso em: 15
mar.2015
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o pé, comecou com Airto Moreira, mais claramente a partir do disco do “Quarteto Novo™ de
1967, e continuou nos albuns de Hermeto Pascoal das décadas de 1970, 1980 em diante, com
diferentes bateristas como Nené*’ e Marcio Bahia. Este fato servira de marco para as anélises
que fiz das musicas “Baido de Lacan” e “Forré em Timbauba” no capitulo 3 desta dissertacao.
Mudo agora meu foco para a formagdo musical dos bateristas Fernando Pereira e Marcio
Bahia para o entendimento de como estes musicos aprenderam e chegaram a um nivel tio alto

de interpretacdo como observado nas performances do baido.

47 Realcino Lima Filho, conhecido artisticamente como Nené. Baterista e compositor tem em seu curriculo
trabalhos importantes na musica instrumental com Egberto Gismonte, Hermeto Pascoal e na MPB com Elis
Regina, Milton Nascimento entre outros. Como artista solo possui 11 discos gravados. Para saber mais acessar:
Nené Home Page. Disponivel em <http://www.nene.art.br/site/index.php?page=perfil > Acesso em: 12 maio
2015.
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CAPITULO 2

FORMACAO MUSICAL: A TRAJETORIA DOS BATERISTAS
FERNANDO PEREIRA E MARCIO BAHIA. REFLEXOES SOBRE
PROCESSOS DE APRENDIZAGEM

A partir dos dados coletados nas entrevistas, este capitulo investiga a formagao musical
dos bateristas Fernando Pereira e Marcio Bahia. A apresentagdo de suas trajetorias estd
dividida em duas partes: a primeira, consiste na narrativa da formac¢ao musical, mostrando as
experiéncias de educacdo que eles vivenciaram; a segunda, relata o processo de aprendizagem
do baido na bateria e a descrigdo da interpretagdo do género no contexto da musica
instrumental. As entrevistas foram analisadas sob a luz das diferentes concepgdes de
educacdo, sobre aquisicdo de habilidades, treino musical e criatividade, e revelaram a rica
formacao musical destes bateristas que, como mostrarei ao longo deste trabalho, contribuiu

para a evolugdo do género baido na bateria, no contexto da musica instrumental brasileira.
2.1 Processos de ensino-aprendizagem: formal, nao-formal e informal

Para embasar a reflexdo sobre a formag¢do musical dos musicos selecionados, trago,

primeiramente, algumas concepgdes sobre educacgdo presentes na literatura.

Sob a perspectiva do ensino-aprendizagem, José Carlos Libaneo (2000) comenta que
“os processos educativos ocorrentes na sociedade sdo multifacetados e complexos ndo
podendo ser investigados a luz de apenas uma perspectiva e, muito menos, reduzidas ao
ambito escolar” (LIBANEO, 2000, p.63). Considerando a citagfo, o autor divide a educagio
segundo sua intencionalidade: educag¢do nao intencional, chamada de informal, e educagdo
intencional, subdividida em educagdo formal e ndo-formal. Em relacdo a educa¢do informal,
Libaneo afirma que as forgas sociais, politicas e culturais que operam e condicionam a pratica
educativa atuam de modo difuso, disperso, de forma ndo intencional, assumindo um carater
informal. Ao contrario, a educacdo formal seria aquela que apresenta como caracteristicas ser
sistematica, estruturada, organizada e intencionalmente planejada. Ja a educacdo nao-formal,
igualmente intencional, apresenta certo grau de estruturagdo e sistematizagdo pedagogica,

embora ndo seja institucionalizada (LIBANEO, 2000).
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Na visao de Nassif (1980), a educagdo informal ¢ “o processo continuo de aquisi¢io de
conhecimentos e competéncias que ndo se localizam em nenhum quadro institucional” (apud
LIBANEO, 2000, p. 83). Thomas La Belle (1982), citado por Moacir Gadotti (2005), define a
educacdo-nao formal como “toda atividade educacional organizada, sistematica, executada
fora do quadro do sistema formal para oferecer tipos selecionados de ensino a determinados
subgrupos da populacdo”(p.2). No entanto, Moacir Gadotti ressalta a ambiguidade da
definicdo de La Belle, pois ela se define como uma negagdo, opondo-se a educacao formal. O
autor afirma ainda que toda educagdo ¢, de alguma maneira, formal, pois h4d uma inten¢do de

educar, apenas variando os espagos (cenarios) onde ela ocorre.

O que fica claro com essas definigdes ¢ o fato de haver uma concordancia quanto a
existéncia de processos educativos fora do ambiente tipificado como educacdo formal. No
entanto, ha visdes contrastantes entre os autores no que diz respeito a questdo da
intencionalidade da educagdo. H4 um choque entre as afirmacdes de Gadotti, para quem toda
educacdo ¢ de certa maneira formal, pois ha a intenc¢ao de educar, e as de Libaneo (2000), que
divide os modelos educacionais justamente pela diferenca de suas intencionalidades: ndo

intencional (informal) e intencional (formal e ndo-formal).

Acredito que a intencionalidade dos processos educativos dependerd do contexto, do
ambiente e dos sujeitos envolvidos. Por exemplo, numa situagdo de uma apresentagdo ao vivo
pode haver uma inten¢do de aprendizado, quando um musico iniciante, da plateia, observa
detalhadamente a performance de um musico mais experiente. No entanto, naquele momento,
o musico experiente estad concentrado somente na sua performance, ndo tendo, aparentemente,
a inten¢do de ensinar. A discussdo sobre o tema ¢ ampla. Nao obstante, o debate apresentado
até o momento traz um enfoque mais centrado sob a perspectiva de quem ensina. Porém, o
foco deste capitulo ¢ o processo de aprendizagem dos bateristas selecionados. Assim, penso
sobre a questdo de como os musicos populares aprendem, fato que estd diretamente ligado ao

tema desta pesquisa.

Quem trata deste assunto ¢ Lucy Green no livro How popular musicians learn? (2002)
A autora discute os processos de aprendizagem entre os musicos populares e como adquirem
conhecimento e habilidades na pratica de seus instrumentos. Para ela, existem apenas dois
modelos de educacgao: educacdo musical formal e aprendizagem musical informal. Ao definir
a educagdo musical formal, Green destaca as praticas de ensino, treinamento e formagdo dos
professores de musica e de instrumento, e as experiéncias de aprendizagem de estudantes

quando ensinados ou treinados dentro do sistema educacional formal, sistema no qual estdo
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incluidas as instituicdes educacionais (da escola primdria até os conservatorios, com
dedicacdo total ou parcial ao ensino da musica), os mecanismos de avaliacdo sistematica de
habilidades musicais (exames escolares e universitarios, qualificagdes variadas como
concessao de diplomas e titulos) e a literatura especializada (textos pedagdgicos, materiais

sobre ensino-aprendizado da musica).

A chamada aprendizagem musical informal, Green assim a define: "Por 'aprendizagem
musical informal’, quero dizer uma variedade de abordagens para a aquisi¢do de
competéncias e conhecimentos musicais fora de contextos educativos formais (...)” (GREEN,

~ 48 . . . . .
2002, p.45, tradugdo do autor)™. A autora considera ainda a aprendizagem musical informal
. i . ; 49

como um conjunto de ‘praticas’ ao invés de ‘métodos’:
Vou em termos gerais me referir a aprendizagem musical informal como um conjunto
de ‘praticas’, em vez de 'métodos'. Isto porque, enquanto o conceito de 'método’
sugere engajamento que ¢ consciente focado e direcionado a uma meta, as ‘praticas’
deixam em aberto o grau de consciéncia, de engajamento focado ¢ direcionado a
uma meta. As praticas de aprendizagem musical informal podem ser tanto conscientes
quanto inconscientes. Elas incluem encontrar experiéncias espontidneas de
aprendizagem através da enculturagdo no ambiente musical; aprendizagem através da
interacdo com os outros, como colegas, familiares ou outros musicos que ndo estdo
atuando como professores nas capacidades formais; e desenvolver métodos de

aprendizagem independentes através de técnicas de auto-aprendizagem
(GREEN,2002, p.45, tradugio do autor)’.

Independente da quantidade de defini¢des sobre concepgdes de educacdo aqui
apresentadas, considero a linha de pensamento de Lucy Green mais adequada quando o foco
for a aprendizagem de Fernando Pereira e Marcio Bahia. Assim, adoto os conceitos de
educagdo musical formal e aprendizagem musical informal, propostos pela autora. Nao
obstante, quando o contexto estiver sob a perspectiva de quem ensina, entendo que a
concepgdo de educagdo ndo-formal proposta por José Carlos Libaneo me auxilia melhor nas

analises desses processos de ensino. Apresentada as concepgdes de educacao, dirijo meu olhar

48 By ‘informal music learning’ I mean a variety of approaches to acquiring musical skills and knowledge
outside formal educational settings (...) (GREEN, 2002, p.45).

4 Adoto a defini¢do de método como sendo “um conjunto de meios escolhidos com a finalidade de atingir um
ou varios objetivos inscritos em um propdsito, mediante a¢des organizadas e distribuidas no tempo” (PENNA,
2011, p.16).

I will in general terms refer to informal music learning as a set of ‘practices’, rather than ‘methods’. This is
because, whilst the concept of ‘methods’ suggests engagement, which is conscious, focused and goal-directed,
that of ‘practices’ leaves open the degree of conscious, focused and goal-directed engagement. Informal music
learning practices may be both conscious and unconscious. They include encountering unsought learning
experiences through enculturation in the musical environment; learning through interaction with others such as
peers, family members or other musicians who are not acting as teachers in formal capacities; and developing
independent learning methods through self-teaching techniques (GREEN, 2002, p.45).
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para as questdes sobre aquisicdo de habilidades, abordando os conceitos de enculturagao

musical e treino.
2.2 Aquisicao de habilidades: discutindo os conceitos de enculturacio e treino

Na defini¢do de Green (2002), a enculturagdo ¢ a aquisicdo de habilidades e
conhecimentos musicais através da imersdo na musica do dia-a-dia e nas praticas musicais do
contexto social dos individuos (p.22). Por sua vez, John Sloboda (2008) defende que na
enculturacdo hd uma auséncia de esfor¢o consciente para aprender e uma auséncia de
instrugcdo explicita (p.259). Para ambos os autores, a imersao na musica do cotidiano tem
relacdo direta com a forma como a maioria das pessoas lida com a musica, seja tocando,

cantando, compondo e/ou ouvindo.

Sob o aspecto auditivo, Lucy Green distingue trés tipos de escuta: intencional, atenta e
distraida. A primeira (escuta intencional) tem o objetivo ou inten¢do de aprender alguma coisa
visando coloca-la em pratica apds terminada a audicdo. J& a escuta atenta envolve um menor
nivel de detalhamento do que a escuta intencional e ndo possui nenhum objetivo especifico,
como aprender algo para tocar, lembrar, comparar ou descrever depois da audicao.
Finalmente, a escuta distraida ¢ aquela que almeja a distragio e que ndo tem um
intencionalidade objetiva em relagdo a musica (GREEN, 2002, p.22). Acredito que os
diferentes tipos de escuta, presentes no processo de enculturacdo, fazem parte da construcdo

da aquisicao de habilidade relacionada a pratica da bateria dos dois musicos estudados.

A énfase no processo aural ¢ determinante para a formacdo de qualquer musico,
estando ele em ambiente de aprendizagem formal ou ndo. Compartilhando desta perspectiva,
trago o depoimento do baterista Pascoal Meirelles no qual afirma a importancia da escuta na
sua formagdo como musico popular:

Hé um ditado que diz: “tem um musico de rua e um musico que tem alguma coisa
académica. Eu sempre fui musico de rua, ou seja, eu aprendi ouvindo disco, bas-
tante disco! (...) Meu principal professor foi ouvir discos e tudo quanto ¢ tipo de
musica. Eu pensava que ia aprender muita coisa assim e eu acho que eu estava certo
porque o disco, pra quem gosta de ouvir musica, ¢ uma grande escola. Vocé aprende

determinados estilos e abre, inclusive, o seu leque de versatilidade em fungdo de
de ouvir (MEIRELLES, 2014, grifo meu).

Ao tentar entender como a interpretagdo do ritmo do baido na bateria alcancou alto
nivel na musica instrumental, penso ser possivel indagar quais os fatores possibilitaram a
aquisi¢do de habilidades e estiveram presentes na aprendizagem do baido na formagdo dos
bateristas Marcio Bahia e Fernando Pereira. Uma hipotese que pode ser levantada, a partir dos
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depoimentos dos proprios entrevistados, ¢ a de que esses musicos tiveram, em algum
momento, uma imersdo nesse género musical, ou seja, passaram pelo processo de
enculturagdo. Uma outra questdo ¢ o fator da expertise na pratica da bateria, alcancada,
possivelmente, através do treino musical. Para uma melhor compreensdao desse ultimo
conceito, introduzo a ideia presente nos estudos de Sloboda (2008) de que o treino ¢ formado
por:

(..) experiéncias especificas que ndo sdo compartilhadas por todos os membros de

uma cultura. Sdo experiéncias da subcultura que valoriza a aspiragdo a exceléncia

em uma determinada habilidade.Tais experiéncias permitem que o individuo use
fundamentos gerais da enculturagdo para realizar-se naquilo que se pode chamar de

expertise. (SLOBODA, p.260)

Nao ¢ meu propdsito me ater mais detalhadamente nas questdes sobre a chamada
expertise em musica. Minha inten¢do ¢ descobrir quais os fatores contribuiram para a
evolucdo musical dos bateristas selecionados para esta pesquisa. No entanto, acredito que o
treino musical, conforme definido por Sloboda, possibilita o aprofundamento de uma
habilidade em particular e permite pensar sobre os processos de aprendizagem dos musicos

em questao no que concerne a pratica do instrumento.

Nesta perspectiva, Sloboda (2008) destaca alguns conceitos associados ao
desenvolvimento de habilidades que envolvem a aquisicdo de habitos. Segundo o autor, o
habito, caracterizado por ser uma agdo ou comportamento automatico € usar pouco ou até
nenhum esfor¢o mental para sua execucdo, pode ser formado em duas fases: a primeira seria a
da realizagdo de comportamentos conscientes, deliberados, marcados pelo esforgo,
envolvendo geralmente um controle verbal; a segunda seria marcada pela passagem do
conhecimento factual para o procedimental, ou seja, do saber o que fazer para o saber como
fazer (SLOBODA, p.285). O autor considera também condicdo fundamental para a
aprendizagem a habilidade do individuo em formar e sustentar objetivos. Estes, por sua vez,
podem ser alcangados mediante a presenca de fatores como motivagdo, repeticdo e retorno

(p.286).

Fitts (1964), citado por Sloboda (2008), divide os processos de aprendizagem de uma
habilidade em trés estagios: estagio cognitivo (codificacdo inicial da habilidade); associativo
(a habilidade passa a ser executada de maneira moderada) e autdbnomo (melhoria gradativa e
continuada na performance de uma habilidade). A passagem do estagio cognitivo para o

associativo ¢ feita pela aquisicdo de conhecimento procedimental com base em conhecimento
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declarativo ou factual (SLOBODA, 2008). Com base nestas afirmagdes procuro saber se os
bateristas ja possuiam conhecimento de padrdes ritmicos (conhecimento declarativo)
presentes no baido, ou seja, do modo como suas células ritmicas se distribuem entre as
diversas pegas da bateria, e como posteriormente, puderam aplicé-los na sua interpretacdo

(conhecimento procedimental).
2.3 A questio da criatividade

Acredito que o desenvolvimento ritmico que o baido teve na musica instrumental se
deu, entre outros fatores, pelas criativas performances dos bateristas que gravaram obras desse
género. Penso que o emprego de novos padrdes ritmicos utilizados por esses bateristas
contribuiu para a constru¢cdo de uma nova forma de se tocar o baido na bateria. Sob esta Otica,
procuro entender como aqueles musicos levaram o ritmo referido a um nivel tdo complexo de
interpretacdo ja que o género, como se sabe, possui uma estrutura ritmica simples (TELES,
2007). Para elucidar a questdo, entendo que, além de analisar os aspectos técnicos das
interpretagdes, seria interessante lancar um olhar atento para seu viés criativo. No
embasamento teorico a que recorro, elenco duas questdes centrais: na primeira abordo
definicdes de criatividade e as condig¢des para seu desenvolvimento; na segunda, discuto a

dicotomia talento inato ou adquirido.

Em relag@o a primeira questdo, com base na literatura sobre o assunto, a criatividade
pode ser pensada na perspectiva do sujeito, pela sua relagdo com o meio sociocultural, e pelo
resultado (ou produto), fruto da acdo criativa. Do ponto de vista do individuo, Torrance (1974,
1979), citado por Denise de Souza Fleith (2007), afirma que desenvolver o pensamento
criativo € desenvolver a habilidade de perceber lacunas, definir problemas, coletar e combinar
informagdes, elaborar critérios para julgar solugdes, testar solugdes e elaborar planos para a

implementagdo da solugdo escolhida.

Com o avanco das pesquisas sobre criatividade, percebe-se uma gradual mudanga no
direcionamento do foco. Segundo Fleith (2007), este foco, que normalmente é centrado no
individuo, passa para uma visdo mais sistémica da criatividade. A autora afirma a criatividade
como um processo que ndo poderia ser implementado isolando-se o individuo do que
acontece no seu contexto histdrico-social e cultural. Enfatizando essa perspectiva, Donald

Woods Winnicott >' afirma que:

3! Sobre criatividade consultar os trabalhos de Winnicott: WINNICOTT, D. W. O brincar e a realidade. Rio de
Janeiro: Imago, 1975. Do mesmo autor, Vivendo de modo criativo, 1986; Tudo Comega em Casa. Sao Paulo:
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(...) a criatividade ¢ compreendida de forma ampla, abrangendo outros fazeres
musicais ¢ ndo musicais. Mais do que uma atividade, um processo ou produto, a
criatividade é um modo de estar no mundo, uma “proposi¢do universal” ligada “ao
estar vivo” (WINNICOTT, 1975, p. 98),

Modnica Souza Neves-Pereira (2007) aborda a contribuicdo da psicologia soviética para

a compreensdo dos processos criativos, principalmente sob a luz de trabalhos de Lev S.

Vygostsky. Segundo a autora, Vygotsky enxerga a criatividade a partir de um modelo

histérico-cultural que explica os processos de desenvolvimento humano com base em uma

otica sociogenética. Nesta visdo, a criatividade seria uma fungdo psicoldgica superior >, com

caracteristica propria, produto da intera¢do do sujeito com o meio ambiente. A influéncia do

meio sociocultural e as experiéncias prévias do individuo sdo igualmente determinantes no
desenvolvimento de produtos imaginativos:

Todo e qualquer produto novo ndo passa de fruto cristalizado de um processo imagi-

nativo. Se esses produtos também tém origem na imaginagdo, sdo também obra cole-

tiva, pois o sujeito que cria ndo constroi sua obra sozinho, mas sim com base nas

interagcdes que vivencia em sua coletividade, combinando elementos da realidade de
modo original e inovador (NEVES-PEREIRA, 2007, p.76).

Estudos na area sugerem que a criatividade pode ser desenvolvida através de algumas
técnicas e programas. Na visao de Torrance (1987) existem varias formas de trabalhar o
pensamento criativo. Dentre elas, destaca aquela que envolve as fungdes cognitivas e
emocionais, promovendo a motiva¢do para a pratica do pensamento criativo (apud NEVES-
PEREIRA, 2007). Em consonancia com este pensamento, Parnes (1970) citado por Fleith
(2007), comenta que pesquisas na area da criatividade mostram que grande parte do
comportamento criativo pode ser estimulado. Assim, diversas técnicas e programas surgiram
sob esta perspectiva, dentre elas Brainstorming ou Tempestade de Ideias (OSBORN, 1963),
Sinética  (GORDON, 1971), Listagem de Atributos (CRAWFORD; DAVIS 1992),
Combinagoes For¢adas (SHALLCROSS, 1981) e Exercicios Ligados ao Uso da Imaginagdo

Martins Fontes, 1999; From dependence towards independence in the development of the individual (1963) eThe
maturational processes and the facilitating environment: studies in the theory of emotional development.
London: Karnac Books, 1990.

>* Considerando a imaginagdo como fungio psicoldgica tipicamente humana, Vygotsky, discutiu o seu processo
de desenvolvimento até culminar no que chamou de “imaginacdo criativa”, também concebida como fungdo
psicoldgica superior. Para saber mais sobre as fases da imaginagdo criativa ver: NEVES - PEREIRA, Monica
Souza. Uma leitura historico cultural dos processos criativos: As contibuigdes de Vygostsky e da psicologia
soviética. In: Talento Criativo: Expressdo em multiplos contextos. Angela M. R. Virgolin . Ed Universidade de
Brasilia, 2007, p.72.
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(ADAMS, 1986). O ponto comum de concordancia destes programas ¢ a énfase que seus

autores ddo a dimensdo cognitiva como elemento estruturante do ato criativo (NEVES-

PEREIRA, 2007).

Apesar da aparente convergéncia sobre a ideia de que a criatividade ndo ¢ algo inato, os
autores das técnicas para desenvolvimento do pensamento criativo e da teoria socio-historica
de Vygotsky divergem quanto ao foco da questdo. Para Vygotsky, o cerne do processo
criativo nao estaria no individuo em si, mas na sua relacdo com o meio sociocultural. Em
contraste, os autores que desenvolveram programas de estimulo a criatividade se apdiam
justamente nas fungdes cognitivas do individuo como base para o desenvolvimento de agdes
criativas, ou seja, o foco estaria no sujeito criativo. Penso, no entanto, que a criatividade pode

ser entendida sob ambas as visdes, o que ndo invalida nenhuma das duas.

Aprofundando um pouco mais esta reflexdo, evidencio a seguir algumas condigdes
favoraveis ao desenvolvimento da criatividade. Eunice M.L. Soriano de Alencar e Afonso
Galvao (2007) apresentam um conjunto de trés fatores que podem contribuir para o processo
criativo nas ciéncias ou nas artes: os atributos pessoais, as condigdes ambientais e o0s
antecedentes no contexto familiar e educacional. O primeiro esta associado as caracteristicas
pessoais dos individuos considerados criativos, como o intenso envolvimento com o trabalho
(motivagdo intrinseca) e a intensa preparagao (treino). O segundo € relacionado as condicdes
ambientais que influenciam a criatividade, tais como as caracteristicas da sociedade, o clima
sociocultural, condi¢cdes que podem estimular ou obstruir a criatividade. O terceiro diz
respeito aos antecedentes nos contextos familiar e educacional, englobando um conjunto de
fatores vividos nos primeiros anos do individuo em termos de influéncia da familia e da
escola. Para um melhor entendimento do advento da criatividade, penso ser pertinente um

olhar mais detalhado sobre tais condigoes.

O primeiro fator que pode contribuir para o processo criativo ¢ relacionado aos atributos
pessoais. Um aspecto inicial a ser considerado diz respeito as questdes motivacionais e
atitudes ligadas ao trabalho realizado. Pessoas consideradas criativas tendem a ter um grande
envolvimento com o trabalho que se propdem a fazer. A chamada motiva¢ao intrinseca, termo
utilizado na psicologia, sugere que pessoas sdo mais criativas quando se sentem motivadas
pelo prazer e pelo desafio do trabalho em si (AMABILE, 1983; apud ALENCAR; GALVAO,
2007, p.105). O intenso envolvimento com uma atividade é também caracterizado pelo estado
conhecido como fluir. Mihaly Csikszentmihalyi (1990), citado por Alencar e Galvao (2007),

discorre sobre o conceito de fluir (flow), também associado a motivagdo intrinseca. Segundo
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Csikszentmihalyi, ao trabalharem com algo que as absorve e lhes d4 muito prazer e satisfacao,
as pessoas podem vivenciar a experiéncia do fluir, a ponto de perder o sentido do tempo.
Endosso o conceito pois acredito que a imersdo numa atividade prazerosa, quando o esforgo
associa-se ao prazer, faz com que o trabalho flua, contribuindo para o desenvolvimento de

processos e produtos criativos.

Uma segunda caracteristica do individuo criativo ¢ a de fazer uma grande preparagado
quando pretende realizar alguma atividade ou trabalho artistico. Esta preparacdo ¢ enfatizada
em pesquisas sobre expertise musical que apontam o estudo individual deliberado, qualitativa
e quantitativamente eficiente, como um dos fatores mais importantes para a aquisi¢do da
capacidade performatica expert (GALVAO, 2007). No entanto, ndo é minha intencdo esgotar
o assunto, mas chamar aten¢do para elementos que podem favorecer a chamada expertise
musical. Trago este conceito da literatura somente para exemplificar que na area da musica
instrumental, por exemplo, estudos mostram que podem ser necessarios pelo menos dez anos
de estudo individual deliberado para que se alcance a chamada expertise (SOSNIAK 1985,
1990 apud, ALENCAR; GALVAO, 2007 p.107). Seguindo nesta perspectiva, para se alcangar
um alto nivel de proficiéncia ¢ necessaria a presenca do trabalho individual deliberado:
“Pesquisas sobre expertise indicam que as pessoas se tornam altamente habilidosas em uma
determinada area como resultado de atividades regulares praticadas de modo deliberado e ndo
como consequéncia de algum drama ocasional” (GALVAO, 2001 apud ALENCAR;
GALVAO, 2007). Um outro elemento comum entre pessoas com destaque na produgio
criativa ¢ o fato delas possuirem uma atitude otimista e coragem de correr riscos, nao
temendo o erro. Assim, outras caracteristicas pessoais de sujeitos considerados criativos
seriam a de combinarem habilidades cognitivas, imaginacdo critica, iniciativa, independéncia

de pensamento e acdo, persisténcia, audacia e autoconfianga.

O segundo fator favoravel a criatividade ¢ em funcdo das condigdes ambientais que
influenciam a produ¢do criativa e que dizem respeito as diferencas de oportunidades
oferecidas pelo meio sociocultural para o desenvolvimento das habilidades e potencialidades
de cada individuo. Destacando o importante papel das forgas sociais, Stein (1974) afirma que
“estimular a criatividade envolve ndo apenas estimular o individuo, mas também afetar seu
ambiente social e as pessoas que nele vivem” (apud ALENCAR; GALVAO, 2007, p.109). O
terceiro e ultimo fator, apontado por Alencar e Galvao (2007), ¢ a influéncia do contexto
familiar e educacional nos processos criativos, que se refere aos antecedentes da producdo

intelectual criativa, as caracteristicas do ambiente no qual o individuo viveu os primeiros anos
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da infancia e aos tragos de personalidade cultivados em tal meio. Sobre o apoio familiar na
infancia de individuos considerados criativos em algumas areas, estudos mostram, de modo
geral, a existéncia de um numero significativo de pais que encorajaram a curiosidade
intelectual de seus filhos e demonstraram aprovagdo por suas realizagdes. Em uma das
pesquisa sobre antecedentes do talento artistico, Bloom (1985) apresenta uma amostra de
pessoas que demonstravam exceléncia nas areas da musica, esporte e ciéncias. O estudo
revelou, de forma substancial, um grande envolvimento do sujeito na sua area de interesse,
desde os primeiros anos da infincia, bem como um intenso apoio e incentivo dos pais no

desenvolvimento de suas habilidades especificas (apud, ALENCAR; GALVAO, 2007).

Concordo que a presencga da familia incentivando o talento e a criatividade da crianga
ou jovem ¢ de extrema importancia. Penso, porém, que este fator ndo seja determinante para
que surjam individuos criativos. Acredito na existéncia de exemplos de pessoas que ndo
tiveram apoio familiar e, ndo obstante, superaram a falta de incentivo e conseguiram,
provavelmente devido a uma grande motivacdo intrinseca, produzir trabalhos relevantes,
destacando-se em sua area de interesse. Seguindo nesta perspectiva, Sosniak (1990), citado
por Alencar e Galvao (2007), sugere que a familia ndo seria o unico veiculo de apoio a
pessoas talentosas. Segundo o autor, o incentivo ao desenvolvimento do talento pode ser
entendido como uma rede social de apoio que valoriza ndo somente a atividade especifica do
individuo, mas também os esfor¢os empreendidos para alcangar o objetivo proposto. Esta rede
de apoio seria composta por familia, responsavel pelo estimulo inicial ao talento, professores
e outros adultos que participariam, tanto sustentando interesses, quanto promovendo

atividades que provoquem um envolvimento ainda maior do aprendiz.

Apos esta exposi¢do tedrica de conceitos relacionados a criatividade, posso dizer que
ndo ¢ pertinente olhar o desenvolvimento do processo criativo somente por uma Unica
dimensdo. Concordo com as afirmacdes de Neves-Pereira (2007) de que o produto da agdo
criativa ¢ influenciado pelo contexto sociocultural apoiado pelas interacdes vivenciadas na
coletividade. Para esta dissertagdo, o produto criativo a que me refiro seriam as inventivas e
complexas performances do baido na bateria, no contexto da linguagem instrumental.
Acredito que a vivéncia representada pela imersdo dos bateristas selecionados no género
baido possa ter gerado condi¢des para que neles pudesse aflorar todo um potencial criativo

que, posteriormente, refletiu-se nas suas interpretagdes na bateria.
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2.4 A questao do talento

A segunda grande questdo que abordarei a seguir refere-se aos aspectos relativos ao
talento, elencados quando tratada a dicotomia: talento inato — talento adquirido. Em uma
revisdo da literatura, € possivel perceber a dificuldade dos autores em definir mais claramente
o termo talento. As dividas que surgem sdo principalmente quanto a questdo de poder ser ele
adquirido através de treinamento deliberado ou ter caracteristicas inatas. Segundo Afonso
Galvao (2007), inato seria “um padrdo fixo de acdes de uma espécie que ndo dependem da
experiéncia” (p.130). De acordo com o mesmo autor, hd uma tendéncia a se considerar o
talento como pertencente ao dominio de uma area especifica, como por exemplo, a musica,
literatura ou matematica. Assim, somente uma parte da populacdo poderia ser talentosa pois,

caso contrario, o sucesso diferenciado ndo poderia ser previsto ou explicado.

A questdo de o talento poder ser inato ¢ discutida por alguns autores. Feldman e
Goldsmith (1986) defendem que o talento ¢ uma capacidade inata que os prodigios possuem,
ndo sendo, portanto, possivel ser adquirido. Sobre esta questdo, Gardner (1993 a, 1993 b)
afirma que individuos considerados brilhantes foram identificados como potencialmente
promissores quando iniciantes, corroborando a ideia de que o talento estaria relacionado ao
potencial inicial de alguém em termos biopsicoldégicos em um dominio especifico (apud
GALVAO, 2007, p. 123). Entretanto, ha pesquisas que lidam com a nogdo de talento e
apresentam argumentos contrarios a ideia de que ele seja um fendmeno inato. Howe et al
(1998), citados por Galvao (2007), afirmam que habilidades pouco comuns em criangas
parecem surgir como consequéncia de oportunidades de treinamento (p.125). Percebe-se que
esses estudos defendem a ideia de que talento e expertise sdo alcangados somente pelo

trabalho ou estudo deliberado.

Em seu livro Nurtured by Love, Shinichi Suzuki (1969) estudou o desenvolvimento de
habilidades musicais em criangas e a influéncia do meio ambiente nesse processo. Ele afirma
que todos nascem com capacidades e habilidades naturais para a musica, a aprendizagem se
desenvolvendo através da audi¢do atenta, repeticdo e treino constantes. O autor defende a
ideia de que, assim como a lingua materna, o aprendizado musical tem que ser iniciado bem
cedo e através da audi¢do. Suzuki comenta que € necessario treinar e educar as disposicdes
naturais, ou seja, repetir tarefas até o ponto em que, uma vez adquiridas, tais disposi¢des se

tornem habilidades simples e faceis. Outro fator importante neste processo € a criacdo de um
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ambiente que favoreca o aprendizado. Suzuki ressalta que as aptiddes musicais nido sdo
qualidades herdadas, mas se desenvolvem através de condigdes ambientais adequadas

(SUZUKI, 1969, p. 24).

Para discutir a dicotomia talento inato ou adquirido, um dos exemplos mais recorrentes
na literatura ¢ o caso do compositor austriaco Wolfgang Amadeus Mozart. O socidlogo
alemao Norbert Elias (1995), no livro Mozart. Sociologia de um génio, traga um panorama da
trajetoria de Mozart, mostrando a criatividade e o talento musical ndo s6 sob a perspectiva do
individuo, mas também através da influéncia que a sociedade exerceu sobre ele. Em seu
trabalho, Elias critica a afirma¢do do senso comum de que o talento seja um fenomeno inato.
O autor comenta a impossibilidade de se ter propensdes genéticas, comuns a todos os
individuos, que possam determinar a existéncia do talento, usando como exemplo a trajetoria
de Mozart:

Se dizemos que uma caracteristica da pessoa ¢ inata, queremos com isso dizer que ¢é
geneticamente determinada, herdada biologicamente da mesma maneira que a cor dos
cabelos ou dos olhos. Mas ¢ simplesmente impossivel para uma pessoa ter uma pro-

pensdo natural, geneticamente enraizada, de fazer algo tdo artificial como a musica
de Mozart (Elias, 1995, p. 58).

O argumento do autor ¢ de que Mozart, até os 20 anos, ja tinha composto inimeras
obras nos moldes do estilo da musica corrente na Europa naquela época, como, por exemplo,
sonatas, serenatas, sinfonias e missas. O que Elias afirma ¢ que o compositor tinha uma
imensa habilidade, provavelmente fruto de um grande trabalho deliberado de manipulagdo das
fontes sonoras e dos instrumentos, possibilitando um alto nivel de composicdo: “Sua
capacidade de manipular os complexos instrumentos musicais de seu tempo (...), ndo pode ter
sido herdada geneticamente, tampouco o seu dominio destas formas musicais” (ELIAS,1995,

p.58).

Embora haja a observacao do senso comum de que a extraordinaria capacidade musical
de Mozart provenha de um talento inato, possivelmente herdado do pai, também musico,
alguns pesquisadores na area da expertise musical propdem explicagdes alternativas. Segundo
os estudos destes autores, o notavel desempenho musical do menino Mozart, que teve uma
rigorosa forma¢ao musical promovida por seu pai, Leopold Mozart (ELIAS, 1991), pode ser
comparado ao de outras criangas que também receberam um treinamento musical intensivo na
infancia (ERICSSON; TESCH-ROMER; KRAMP, 1983; GALVAO, 2000; HALLAM, 1994;
SLOBODA; DAVIDSON; HOWE, 1994, apud GALVAO, 2007 p. 124). Este argumento &
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sustentado também pelas afirmac¢des de Haye (1981), citado por Galvao (2007), de que apesar
de Mozart ter comecado a compor muito jovem, seus trabalhos mais elaborados so
apareceram apds um periodo de dez anos de estudo deliberado. Este fato entra em
concordancia com os estudos sobre individuos considerados experts. Pesquisas mostram que
pessoas possuidoras de algum tipo de expertise gastaram pelo menos dez anos para
conseguirem apresentar os primeiros trabalhos de qualidade (GALVAO, 2003). Outros
estudos, como os de Chi; Ceci (1987); Degroot (1966) e Galvao (2000), indicam também que
experts tém grande capacidade de memorizagdo de material especifico de sua area de
interesse. Este fato provavelmente poderia explicar a notavel habilidade de Mozart para

memorizar grandes pecas musicais (GALVAO, 2007).

E possivel perceber que os autores citados anteriormente tendem a concluir que a
expertise musical ¢ de fato fruto da quantidade de estudo ou trabalho individual deliberado
que ¢ empregado. Minha intencdo aqui ndo ¢ a de me aprofundar demasiadamente na
dicotomia talento inato-talento adquirido. A discussdo a respeito, € os seus contrastes,
mostram que questdes relacionadas a expertise e ao talento estdo longe de chegarem a um
consenso. No entanto, concordo com o pensamento de Galvao (2007) de que ndo se deve ter
uma visdo dicotomica do talento, ou seja, de que ele possa ser somente inato ou adquirido.
Refutando o paradigma positivista, que busca uma verdade unica (LAKATOS, 1991),
acredito que o talento e a criatividade devem ser entendidos como consequéncia de muitas
interagdes pertencentes ao processo de aprendizagem humana. Este processo, por sua vez,
estd sujeito a variagdes, de acordo com o contexto social e cultural no qual o individuo esta

inserido.

Apoiado nos conceitos de criatividade, enculturagdo, treino, e nas concepgdes de
educagdo musical, que servirdo como categorias de analise dos relatos a seguir, recorro agora
as informagdes coletadas nas entrevistas para esta dissertagdo com intuito de investigar a

formacdo musical dos bateristas Fernando Pereira e Marcio Bahia.
2.5 Formacao musical: A trajetoria de Fernando Pereira e Marcio Bahia

Um dos aspectos importantes na fase inicial de aprendizado do musico popular é a
enculturagdo musical (GREEN, 2002). Tomando como inicio da narrativa a trajetoria do
baterista Fernando Pereira, os relatos a seguir revelam a enculturagdo pelo contato com a

musica em seu cotidiano. Apesar de ndo apontar para uma intengdo mais consciente de
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aprendizado, as citagdes indicam que ja havia, desde cedo, uma inclinacdo para os
instrumentos de percussao:
Eu escutava muito os discos que meu pai ouvia. Entdo, eu me lembro muito do Bo-
lero de Ravel, de Rachmaninoff, Pedro e o Lobo, sempre [tocando] na vitrola de
casa, no informal, no ambiente. Ouvia os classicos de jazz, Glenn Miller 53,

aquelas big bands enormes e ouvia também, na Tijuca onde a gente morava, passar o
bloco com a batucada deles no carnaval (PEREIRA, 2014, grifo meu).

S6 para vocé ter uma ideia, no horario nobre [da televisdo], ndo tinha, ou melhor,
ndo era novela, era musica! Tinha a bossa nova com Elis Regina e Jair Rodrigues
num dia e Elizeth [Cardoso] e o Cyro Monteiro no outro. Tudo musica ! Eu sempre
fui apaixonado por bossa nova, muito apaixonado! Eu gostava demais de ritmo. Nao
gostava dos outros ritmos porque eram menos balangados (...), me soavam menos
atraentes do que uma batucada, uma bossa nova, um baido, uns ritmos mais
sincopados (PEREIRA, 2014).

Transpondo o conceito de enculturacdo para este trabalho, posso afirmar que, ao
escutar os discos trazidos pela familia, o baterista j4 comecava a desenvolver uma
sensibilidade auditiva para a escuta da musica. Seguindo no historico de sua formacdo
musical, Fernando manifestou interesse pela percussdo ao ouvir discos quando crianga, e teve
seu primeiro contato com a bateria por volta dos dez anos de idade, no inicio dos anos 1960
quando, movido pela curiosidade, percebeu que havia bateristas praticando préximo de sua
casa:

Eu descobri que eu tinha dois ou trés bateristas na vizinhanga. Meu primeiro contato
com o instrumento foi com dez anos de idade com o vizinho estudando. Ai eu
manifestei a minha curiosidade ¢ ele me chamou. Eu fui pra 14 [casa do baterista] e

comecei a estudar com ele ali um rudimento, o famoso toque duplo (PEREIRA,
2014).

Ao ser exposto aos primeiros rudimentos >* da bateria nestes encontros (que nio tenho
dados suficientes para caracteriza-los como aulas), posso supor que houve um inicio de
praticas de aprendizagem musical informal ja que o aprendizado foi fruto da interagdo com
colegas, no caso, outro baterista, que ndo estava atuando como professor em sua capacidade
formal (GREEN, 2002). Seguindo sua trajetoria, Fernando continuou buscando conhecimento

através da escuta, intencional e atenta, e da observacdo de outros bateristas ¢, mesmo sem

53 ;o . . . r . .
Musico de jazz norte americano e lider das famosas big bands da chamada era do swing.

*No ensino da percussdo e da bateria, os rudimentos correspondem a uma série de padrdes ritmicos executados
através de toques que se baseiam em uma linguagem onomatopaica (CARDOSO, 2015). Formam a base para
padrdes mais complexos através da multipla combinagdo dos diferentes toques: simples, duplos e apojaturas. E
considerado base tedrica fundamental para qualquer baterista ou percussionista. Segundo a Percution Arts
Society (P.A.S) s@o reconhecidos hoje 40 tipos de rudimentos, como por exemplo: rulos de 5,6,7,9,10,11, 13,15 ¢
17 golpes, paradidles simples, duplos e triplos, flams (toque simultdneo) ruffs, drags, entre outros. Para saber
mais: htttp://www.pas.org
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instrumento, tentava reproduzir os ritmos que assimilava: “Eu ndo tinha instrumento nenhum
(..). Ai eu voltava para casa e simulava, pegava a famosa tampa de panela, colher de pau e ia
criando o brinquedo [bateria]. Fui fazendo esta constru¢do por obstinagdo mesmo”
(PEREIRA, 2014). A partir deste relato, posso remeté-lo ao conceito de motivagao intrinseca
proposta por Amabile (1983; apud ALENCAR; GALVAO, 2007) pois a “obstina¢io” do
baterista revela uma motivagdo ¢ um desafio de praticar a bateria mesmo ndo tendo o
instrumento. Nesse época, o entrevistado ndo tinha nenhum conhecimento teérico de musica.
Suas primeiras nogdes de escrita e teoria musical foram adquiridas ao ingressar na escola
publica, no antigo ginasial’’, ao participar de uma banda marcial tocando instrumento de
sopro:
Logo depois eu fiz prova de admiss@o para escola publica, para o Ginasio, [Escola]
Orsina de Fonseca na Tijuca. L4, abriu vaga para quem quisesse ir para a banda. A
escola tinha todo o equipamento (..). Era uma banda marcial para tocar o hino
nacional (...). Af eu fui 4, falei com o maestro e pedi um instrumento na clave de fa

para eu poder aprender as notas (...). O instrumento que me foi dado foi a tuba em si
bemol (PEREIRA, 2014).

Mais uma vez, aponto aqui para a presenca da motivagao intrinseca com relacdo a
vontade do baterista em aprender a escrita musical estudando um instrumento de sopro. As
primeiras aulas particulares de bateria aconteceram logo apds Fernando ganhar o seu primeiro
instrumento, aos doze anos de idade. Essas aulas adotavam um conteudo programatico que
ndo era previamente pensado e baseavam-se na escuta, pratica, observagao e reproducdo: “O
meu primeiro professor foi o Eloyr (...); ele tocava e eu tentava reproduzir (...). Era pratica,
repeti¢do e observacao” (PEREIRA, 2014). Baseado nessas informagdes, refletindo sobre a
concepcao de educagdo em que a aula descrita se insere; concluo que ela pode ser entendida
como uma pratica de aprendizagem informal uma vez que acontecia fora de contextos
educativos formais ja definidos por Green (2002) no inicio deste capitulo. Além disso, essas
aulas ndo tinham, aparentemente, nenhum mecanismo de avalia¢do sistematica de habilidades
musicais e ndo adotavam um material pedagogico especializado no ensino-aprendizado da

musica pois, como relata Fernando, elas se baseavam na “pratica, repeticdao e observacao”.
b

Remetendo as praticas de aprendizagem informal, enculturacdo com os diferentes
tipos de escuta, aliada a observacdo, Fernando Pereira comenta que, ao frequentar bailes na

sua juventude, observava com atencdo a orquestra e ficava encantado com a qualidade dos

55 . o ax 0n s . ,
O antigo curso ginasial ( 5 “a 8" série) hoje corresponde ao ensino fundamental do 6° ao 9 ° ano.
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seus musicos, principalmente do baterista Wilson das Neves. Sua observacgdo e escuta atenta,
e provavelmente intencional, ja lhe serviam como ferramentas de aprendizagem:
Com quatorze anos eu ja frequentava os bailes do Ed Lincoln porque eu ja podia
entrar no clube para assistir (...). Eu fiquei muito ‘amarrado’ no time de ouro do Ed
Lincoln que era o baterista Wilson das Neves ¢ o Rubens Bassini, um percussionista

sensacional(...). Esse time formava, assim, o meu sonho de balan¢o (PEREIRA,
2014).

Ao sentir necessidade de aprofundar seus conhecimentos relacionados a seu
instrumento, o baterista teve oportunidade de entrar em contato com uma educa¢do musical
mais formalizada e sistematizada. Por volta dos quinze anos de idade, em meados dos anos
1960, Fernando Pereira teve aulas de teoria musical e bateria em uma escola de musica no Rio
de Janeiro. O curso contava como dois professores, os bateristas Wilson das Neves e Bituca™,
que se revezavam com o contetido curricular:

Entdo eu fui para a Escola de Musica Fernando Azevedo e 14 tinha dois professo-
res. Ndo era s6 o Wilson [das Neves], ele tinha um para revezar com ele, eram par-
ceiros socios do curso, do conteido programatico: era o Bituca. (...). O foco era
aprender (...) teoria musical aplicada (...). O Wilson me dava aula mais teodrica e o
Bituca me dava aula de rudimentos. O foco era aprender (...) teoria musical aplicada,
por exemplo, com o livrinho da Virginia Fiuza: Pontos da teoria musical. Estudei

muito aquele livrinho. Peguei uma base 6tima porque toda a semana tinha que fazer
dever de casa e levar para o Wilson e Bituca (PEREIRA, 2014).

Considerando que essas aulas aconteciam numa instituicdo educacional votada para o
ensino-aprendizagem da musica, utilizando mecanismos de avaliagdo e literatura
especializada, posso dizer que o baterista vivenciou neste momento uma educagdo musical
formal. A metodologia de ensino utilizada nas aulas combinava teoria voltada para a técnica
do instrumento e para a pratica de bateria, ocasido em que Fernando aprendeu vérios ritmos
entdo executados nos bailes da época, como bolero, bossa nova e baido. Apds a experiéncia na
escola de musica, por volta do ano de 1967, o baterista relata que seu aprendizado passou a
ser através do estudo individual e na pratica de conjunto:

Ali eu comecei andar sozinho, vamos dizer assim. Comecei a ouvir muito, comecei a
estudar muito o método do Gene Krupa, aquele classico que até hoje ¢
importantissimo (...) e consegui tocar numa orquestra de baile do Zito Righi. Era uma
orquestra de gente grande e eu sem experiéncia nenhuma (...). Eu tive uma escola de

orquestracdo muito boa, sabe, de treino, de carga horaria, praticando mesmo
(PEREIRA, 2014).

%6 Bituca - Edgar Nunes Roca, baterista, professor.
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Na citagdo anterior, nota-se que mesmo ndo frequentando a escola de musica,
Fernando continuou a sua formagdo musical com as praticas de aprendizagem musical
informal através da escuta de discos, do estudo individual, somado & pratica de conjunto,

b b 13

quando comegou a atuar numa orquestra de baile. Ao mencionar que teve uma boa “escola de
orquestracdo” e de “treino”, o musico quer dizer que seu desenvolvimento musical esta
associado a sua intensa pratica na orquestra. Nao obstante, as aulas de teoria na escola de
musica e, mais tarde, tomadas particularmente, serviram de base para que Fernando pudesse
ingressar na orquestra de baile onde a demanda por leitura musical era grande. Na citagdo a
seguir, Fernando Pereira exemplifica como eram estas aulas de bateria:

O Athayde (baterista de Sdo Paulo) chegou para mim em aulas particulares, nao

formais, ndo escolares mas o conteudo era totalmente formal. Entdo o que acon-

teceu foi que através do [livro] Pozzoli, que é um guia tedrico pratico, eu ‘disparei’

na leitura. A minha leitura ritmica ficou agugadissima, muito segura (PEREIRA,
2014).

Quando Fernando afirma que as aulas particulares que ele frequentava eram “ndo-
formais (...) mas o conteudo era totalmente formal”, penso que o baterista se referia ao fato
delas acontecerem em um ambiente ndo institucionalizado, mas com algum grau de
sistematizagdo. Acredito que por haver intencionalidade - o professor focava a leitura musical
utilizando literatura especializada, como o método Pozzoli, criando assim uma certa
sistematizagdo -, essas aulas particulares podem ser consideradas como educacdo nao-formal,

segundo proposta por Libaneo (2000).

Portanto, ao chegar no mercado de trabalho como baterista profissional, a partir do
final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, Fernando Pereira ja& acumulava alguma
experiéncia em educacdo musical formal - aulas de teoria e leitura musical junto & banda
marcial no antigo Gindsio, aulas de bateria na escola de musica voltadas para teoria e pratica
do instrumento -, e na educagdo nao-formal, com as particulares de bateria. Tudo isso somou-
se a sua experiéncia com as praticas de aprendizagem musical informal: enculturagdo no
ambiente musical, autoaprendizagem através da apreciacdo aural de discos, pratica de
conjunto na orquestra de baile, e estudo individual de variados métodos de bateria.
Apresentada a formagdo musical de Fernando Pereira, passo agora para a trajetéria do

segundo musico entrevistado relatando suas experiéncias a respeito de sua formacao.
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O baterista Marcio Bahia demonstrou gosto pela musica desde muito cedo, entre os
seis e sete anos de idade. A enculturacao, através da imersdo na musica do dia-a-dia, pode ser

facilmente reconhecida nestes relatos:

Eu sempre gostei muito de musica (...).Tinha musica em casa o tempo todo (...).
Minha mée depois comecou a estudar violdo popular e ela tocava em casa também.
Eu adorava ouvir ela praticando e tocando (...). Meu pai ndo tocava nada (...) mas
eu escutava muito as coisas que ele trazia para casa, os discos e tudo, adorava!
(BAHIA, 2014).

Na época que comecei a tocar tinha de tudo 14 em casa. Tinha Santana, essas bandas
de hard rock, James Brown, tudo. Eu adorava. Eu ia na casa dos meus amigos e a
gente se reunia para ouvir discos (...). Eu fazia assim, sempre como autodidata: ouvin-
do e tirando, ouvindo e tirando. Foi assim (BAHIA, 2014).

O interesse de Marcio pela bateria veio justamente com a observagdo do naipe de
percussdao das bandas marciais, o que nele gerou a motivagdo para tentar reproduzir os sons
em casa, mesmo nao tendo instrumento:

Eu ouvia desde pequeninho as bandas marciais na época do 7 de setembro. Essas
foram as minhas influéncias. Meu pai gostava muito de musica e levava sempre uns

LPs 14 pra casa para a gente escutar (...). Costumava botar os discos que papai trazia,
e ficava escutando sozinho, na idade de seis para sete anos (BAHIA, 2014).

Eu gostava muito de bateria, sempre gostei muito. Eu gostava de todos os
instrumentos na realidade. Eu gostava muito da tuba, da Sousafone’’. Eu ficava
impressionado quando a banda passava com aquele Sousafone granddo, eu achava
bonito (BAHIA, 2014).

Eu ouvia o naipe de percussdo das bandas e procurava imitar em casa. Entdo a
primeira bateria que eu fiz foi um balde de plastico que era o surdo, um regador
de metal virado para mim que era o tom-tom, uma marmita da comida do cachorro
que era a caixa, ¢ ndo tinha prato. E eu tocava com dois cabos de vassoura [risos]
(...). Essa foi a minha primeira bateria que eu armava no quintal, sentava no chio e
tocava. (BAHIA, 2014).

Através da analise dos relatos de Marcio sobre as primeiras praticas com instrumentos
de percussdo, ¢ possivel constatar que a impossibilidade momentanea de obtencdo de uma
bateria possibilitou aflorar um processo criativo que o levou a construir seu proprio
instrumento com materiais disponiveis em casa. E interessante perceber que ao ter o primeiro
contato com uma bateria, Marcio ja demonstrava certeza em relacdo a escolha de seu

instrumento:

>7 Instrumento de sopro da familia dos metais, conhecido como um dos maiores instrumentos de sopro, foi
idealizado pelo compositor norte-americano Jonh Phillip Sousa. Consiste em uma “tuba”especial que o musico
apo6ia no ombro para poder tocar enquanto marcha ou anda. Para saber mais acessar: Dicionario Formal Home
Page. Disponivel em < http://www.dicionarioinformal.com.br/sousafone/ > Acesso em: 9 jun.2015

55



Foi quando eu fui com meu pai na loja [de musica] (..). Ele foi comprar um violdo
elétrico para o meu irmdo e na loja tinha uma bateria, uma Pinguim [marca de
bateria] de madrepérola branca, linda! Fiquei louco. Comecei a tocar no instrumento
Af o vendedor falou assim, aquela coisa de vendedor: “ Oh, esse menino leva jeito!”.
Queria empurrar a bateria para meu pai. A gente ndo comprou ndo, mas quando eu
vi a bateria eu fiquei doido: [disse] “E isso que eu quero!” (BAHIA, 2014).

A primeira bateria de Marcio Bahia veio por volta dos treze anos de idade comprada
através de um primo. Mesmo com limitagdes técnicas quanto a coordenagdo motora e a
independéncia, ele procurou reproduzir os ritmos que assimilava: “ Eu queria tocar, eu ndo
tinha coordenacdo nenhuma, nio tinha nada, eu queria sé sentar e tocar. Entdo eu ficava as
vezes sO no chimbal, s6 na caixa e tentava coordenar alguma coisa para tocar (...).Sempre

autodidata, tirando. Ouvindo tirando, ouvindo ¢ tirando. Foi assim” (BAHIA, 2014).

Retornando aos conceitos ligados a criatividade, percebo, na citagdo anterior, uma
motivagdo intrinseca associada a iniciativa, acdo, persisténcia e autoconfianca, que, segundo
Galvio (2007) sdo caracteristicas pessoais de sujeitos considerados criativos. E importante
notar que Marcio ressalta que seu aprendizado inicial de bateria foi autodidata, ou seja,
“ouvindo, e tirando”, utilizando recursos da audi¢do de discos, o que, acredito, se insere na
nocao das praticas de aprendizagem musical informal proposta por Green (2002). A énfase no
aspecto aural em seu processo de aprendizagem pode ser detectada no depoimento de Mércio
Bahia, onde ¢ possivel identificar o uso da escuta intencional, ao procurar assimilar os ritmos
dos discos para, em seguida, tentar reproduzi-los na bateria: “Sempre ouvindo! Ouvindo e
tocando, procurando tirar [reproduzir] dos discos, né? Procurando tirar umas batidas, coisas
mais basicas, tipo as batidas do 2 e 4 [tempos do compasso] do rock’n roll (...). Eu escutava

muito rock 'n roll nesta época” (BAHIA, 2014).

O ensino-aprendizagem da bateria de forma mais regular e sistematizada veio para
Marcio Bahia quando este iniciou aulas particulares com o baterista e professor Sérgio
Murilo, a partir dos treze anos de idade, em meados dos anos 1970. Ao frequentar essas aulas
por dois anos, e inicialmente muito ligado ao rock’n roll, Marcio mudou a sua perspectiva
musical ao ser exposto a varios assuntos com os quais ainda nao tinha tido contato:

(..) ele [professor] me veio com as primeiras no¢des de técnica, de leitura basica, e
despertou o interesse pelo jazz e pela bossa, (..) entdo abriu minha cabega assim
totalmente em termos de sonoridade e de possibilidades. Tive dois anos [de aula]
com ele, me mostrou de tudo, de Tamba Trio, de jazz, de Dave Brubeck, de Bill
Evans. Minha cabega deu uma mudada (...). Foi ai que conheci icones como

Milton Banana, Elson Milito, esses grandes bateristas brasileiros todos da época dos
trios [de bossa e samba jazz] (BAHIA, 2014).
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As aulas particulares de bateria provocaram nele uma mudanca de perspectiva,
contribuindo para a constru¢do de sua personalidade enquanto musico. Pelo fato destas aulas
acontecerem em ambiente ndo institucionalizado, apresentar intencionalidade, um certo grau
de sistematizacdo, como o uso de material didatico voltado para o ensino da leitura musical e
da técnica de bateria, posso afirmar que os procedimentos de ensino pelos quais passou se

inserem no contexto da educagao musical nao-formal.

Apos dois anos de estudo particular com o professor de bateria, e concomitantemente
com as aulas de flauta doce na escola, Marcio Bahia ingressou na Escola Villa Lobos, em
1976. Pensando tratar-se inicialmente de um curso voltado para o ensino-aprendizagem da
bateria, pois um dos professores era justamente Bituca, Marcio acabou descobrindo que, na
verdade, estava sendo preparado para tocar percussdo sinfonica devido a caréncia de
percussionistas nas orquestras do Rio de Janeiro na época:

Ai eu fui fazer um exame 1a [Escola Villa Lobos] para o curso de bateria. Passei.
Fiz uma audi¢do com o Bituca, ele me botou na turma B, eram trés turmas, A, B e
C, eu fiquei na turma B. Depois eu fui ver que ndo era curso de bateria ndo cara,
era curso de percussdo erudita, porque eles estavam com caréncia de pessoal nas

orquestras e estavam querendo formar uma nova geragdo de percussionistas
(BAHIA, 2014).

A partir de entdo, Marcio cursou percussdo erudita na Escola Villa Lobos por quatro
anos. A metodologia consistia no ensino musical formal voltado para a percussdo, com
leitura, técnica de caixa, rudimentos de caixa clara, e estudos dos mais diversos instrumentos
da percussdo sinfonica. Com dois anos de estudo nesta instituicdo, Marcio entrou para a
Orquestra do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, aos dezoito anos, em 1978. Apos dois anos
de trabalho e desmotivado em rela¢do a rotina do musico erudito, Marcio Bahia deixou a
orquestra no final do ano de 1980 para se dedicar mais as atividades como baterista na musica

popular, entrando em uma nova fase de sua formac¢ao musical.

No inicio de 1981, Marcio recebeu um convite para uma jam session (um ensaio sem
compromisso) na casa de Hermeto Pascoal. Desde entdo comegou uma parceria que provocou

uma grande mudanca na vida do musico:

Sai [da orquestra] em 80, sem saber o que ia acontecer (...). Ai comegou a histo-
ria com o Hermeto logo depois da orquestra (...). Um belo dia o Pernambuco [per-
cussionista] ligou 1a para casa... e ai que tudo comecou, ndo ¢ (...)? Foi uma mu-
danga de 360 [graus]. O Pernambuco disse: “Vem ca d4 uma canja °°. Ndo é para
ficar ndo, € s6 para dar uma canja”. O Hermeto estava sem baterista nessa época
(...). O Nené e o Alfredo Dias Gomes [bateristas] tinham saido (BAHIA, 2014).

58 . .
Tocar sem compromisso, sem €nsaio.
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Este primeiro contato com Hermeto Pascoal ja foi uma experiéncia de imersao total no
ambiente musical pois o ensaio durou trés dias seguidos:

E ai eu fui 14, fiquei trés dias canjeando [tocando] com eles. Trés dias! O Hermeto

subia, ndo falava nada, olhava, descia tocava um pouco... Eu falei: “ ndo deve estar

agradando nada...”. Ai no final do terceiro dia ele veio e falou com a gente: “E ai,

vocés curtiram e tal?”. Foi ai que ele convidou eu e o Malta [Carlos Malta, saxo-

fonista e flautista] para fazermos parte do grupo. Ai ndés entramos no final de feve-
reiro de 81 (BAHIA, 2014).

Apesar de ja ter uma base na percussdo sinfonica, com sua vivéncia no ensino formal
de musica da Escola Villa Lobos e a pratica na Orquestra do Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, Marcio comenta que, ao entrar para o grupo de Hermeto Pascoal, a sua bagagem
musical, ou seja, a sua experiéncia como baterista na musica popular e com os ritmos
brasileiros, ainda era limitada, principalmente devido ao alto nivel do conjunto:

Eu ndo tinha experiéncia vivida de musico o suficiente porque o nivel do grupo
era muito alto ja. Eu era uma cabega.... eu era um olho que lia para burro, uma méo
que tocava para burro, mas uma cabeca vazia. Eu s6 tinha aquele aprendizado de

musica erudita, agora 0 meu vocabulario ritmico na bateria era pequeno, entendeu? O
meu vocabulario de bateria, a minha experiéncia de bateria (BAHIA, 2014).

Um dos motivos da sua falta de vivéncia na musica popular, com relacdo a bateria, foi

o fato do seu aprendizado, até aquele momento, ter ficado restrito a area erudita da

percussdo. A experiéncia do baterista Marcio Bahia com o grupo de Hermeto Pascoal teve
uma grande énfase na percepcao auditiva aplicada a pratica musical:

Entdo o Hermeto me mostrou muito isso, de vocé fazer a cabega musical, desen-

volver o ouvido musical, as coisas que vocé ndo aprende na escola. Na escola vocé

aprende ditado melddico, aprende a identificar a nota, mas identificar um bom

acorde, a ter bom gosto como acompanhante, a ter bom gosto como compositor, a

ficar sensivel a uma boa harmonia, sabe? A dindmica, as malandragens boas de tudo.

Se ndo tocar, se ndo for para a rua, ndo tem jeito (...). A musica é para ser vivida.
(BAHIA, 2014).

Quando Marcio fala que o musico tem que ir “para a rua”, ele quer dizer que ¢
necessario uma vivéncia musical pratica que, aliada a outras praticas de aprendizagem, ¢ um
dos pilares da formag¢do do musico popular (GREEN, 2002). O envolvimento musical do
baterista com o grupo de Hermeto Pascoal propiciou-lhe a possibilidade de adquirir
experiéncia no terreno da musica popular. Marcio foi adquirindo vocabuldrio musical e

ritmico através dos ensaios para, em seguida, colocd-los em pratica nas apresentagdes ao vivo

58



com o grupo: “Tinha os shows, ndo ¢? Ele [Hermeto] passava [ensinava] e a gente ensaiava e
tocava. Entdo era pratica e aula ao mesmo tempo, tudo junto. Perfeito, cara. Perfeito! Foi

como eu comecei a desenvolver a minha cabega musical realmente” (BAHIA, 2014).

A partir do que foi exposto até o momento, ¢ possivel enxergar a formagao musical de
Marcio Bahia como um conjunto formado pelas praticas de aprendizagem musical informal,
educagdo formal e ndo-formal. O seu desenvolvimento musical galgou um outro patamar
através do convivio intensivo com o grupo de Hermeto Pascoal e na pratica de diversos ritmos
brasileiros, incluindo o baido. Assim, baseado nas experiéncias musicais dos bateristas
entrevistados, passo meu foco para processo de aprendizagem do baido na bateria, no

contexto da musica instrumental.
2.6 Aprendizado e interpretagio do baido na bateria

O baterista Fernando Pereira fala que o seu conhecimento do baido veio
primeiramente pela escuta das gravagdes classicas do género que estavam presentes no seu
ambiente musical: “A minha fase adolescente era toda simultinea. Entdo, eu ouvia bossa nova
e ouvia Luiz Gonzaga. Muito!” (PEREIRA, 2014). No entanto, o musico comenta que ndo
aprendeu a tocar o baido em aulas particulares ou em escola, mas sim através da observacao
das interpretacdes dos bateristas das orquestras de baile e da autoaprendizagem: “observagao
e pratica (...). Eu ia assistir meus colegas [bateristas] nos bailes e via como eles tocavam e
ficava prestando aten¢do” (PEREIRA, 2014). A sua concepc¢ao de transposi¢do do baido para
a bateria, que mais tarde tornou-se uma linguagem pessoal, resultou da assimilacdo de
diferentes formas de interpretagdo do ritmo, do conhecimento da instrumentac¢do tradicional,
aliada as possibilidades técnicas de polirritmia da bateria:

Eu fui acolhendo estas maneiras [de tocar o baido] dando uma forma técnica oficial
do instrumento (...). Entdo, eu comecei a ver que existem exercicios que sd3o muito
aplicaveis a bateria. A bateria pra mim ¢ a arte de um homem s6 desenvolver uma
polirritmia (...). Por exemplo, um baido tem muitos elementos, como o triangulo,
zabumba, o bacalhau. A zabumba tem outras notas também. Ela (...) tem intervalos
através do som abafado e da nota solta (...), e vocé ainda vé o bacalhau “funcio-

nando ” ali do outro lado (...). Tem um ostinato ali naquele negocio (PEREIRA,
2014).
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Fernando vai além e indica especificamente a funcdo de cada peca da bateria na
~ o~ o ~ 59 . .
adaptacdo do baido esclarecendo como cunhou a sua forma de estilizacdo® do ritmo, feita

através dos timbres:

A bateria tem uma variagdo, uma abrangéncia (...) onde vocé encontra todos os
timbres correlatos. Entdo por exemplo, eu uso as cupulas dos pratos para fazer
exercicios que reproduzem perfeitamente o tridngulo. O Aro da caixa reproduz
perfeitamente um bacalhau. O bumbo reproduz perfeitamente uma zabumba. Entdo
depois, vocé fazendo a superposi¢do de cada funcgdo desses instrumentos, vocé vé
qual o timbre predomina e ai vocé tira o secundario, o timbre secundario (...). Dessa
forma, quando vocé protege os sons predominantes ¢ d4 uma nogdo exata ao ouvinte
do som global. E uma estilizagdo! E esta estilizagio é feita através da escolha destes
timbres (PEREIRA, 2014).

A estilizagdo a que o baterista se refere ¢ feita pela escolha dos timbres predominantes
do baido. Ou seja, transpondo o som grave do zabumba para o bumbo, os sons agudos do
triangulo para os pratos de conducdo ou hi-hat [prato de contratempo] e o som de frequéncia
média do bacalhau para a caixa da bateria. A sua clareza no que diz respeito ao entendimento
da estrutura ritmica do baido possibilitou que o musico tivesse facilidade de interpretagdo do

ritmo nas orquestras e, posteriormente, nas gravagdes com artistas do género:

Isso tudo [tocar em orquestras de baile e ouvir baido em gravagdes] foi me dando
base. Depois, me chamaram 14 para a orquestra [da TV Globo] e o Chiquinho [do
Acordeom] me levou para gravar todas as coisas (...). Eu fui o fiel baterista, eu e o
Picolé ®, fomos os fiéis bateristas do Chiquinho do Acordeom nas dezenas de
gravagdes de forro ' que a  gente fez (...). Eu gravei muitos discos do Gonzagio
[Luiz Gonzaga].Tenho participagdes com Dominguinhos, Fagner... (PEREIRA,

2014).

A concepgdo ritmica do baido na bateria nestas gravacgdes tinha uma conotagdo mais
proxima do ritmo originalmente estilizado por Luiz Gonzaga, ou seja, um baido de batida

simples para ndo se chocar com os padrdes executados pelo zabumba e o triangulo:

Durante estas gravagdes eu tinha muita preocupacdo (...) da minha bateria ndo
atropelar o trio original do baido [zabumba, triangulo e sanfona], (...) de forma que a
gravacdo deixasse a bateria como “anjo da guarda” do triangulo e da zabumba. Entéo
o meu bumbo nunca se chocava com o bumbo do Durval [zabumbeiro] (PEREIRA,
2014).

59 . . ~ s . . ~ .
O termo “estilizagd0” deve ser entendido neste trabalho como um tipo de formatagao, ou seja, dar uma nova
forma a algo existente.

60 . ~ N , . . .
Baterista de grande atuacdo em gravagdes nas décadas de 70 e 80, principalmente no Rio de Janeiro.

61 . . . . < e
O Forr6 ¢ conhecido com um tipo de musica e danca da regido nordeste. No entanto o termo também ¢é
associado a ritmos nordestinos como baido, xaxado, xote e quadrilha entre outros.
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Apoiado nos conceitos de aquisi¢do de habilidade e na definicdo de habito propostos
por Sloboda (2008), posso dizer que nesta fase profissional (das gravagdes) o baterista ja
dominava a execug¢@o do baido na bateria, pois ndo lhe era necessario nenhum esforco mental
ou fisico para tanto. Posso ainda afirmar que ja era um habito adquirido e com conhecimento
procedimental, pois Fernando ja sabia como e o qué fazer. A melhoria gradativa e continuada
de uma habilidade, como no estagio autdbnomo (FITTS, 1964 apud SLOBODA, 2008), fica
clara quando Fernando aceita sugestdes do proprio Luiz Gonzaga e muda sua forma de tocar
o baido de modo a que as sincopes do zabumba ficassem em primeiro plano. Objetivando um
melhor resultado sonoro na gravagao, a citacdo mostra o ensino-aprendizado do baido feito na
pratica:

No inicio eram dois zabumbas [bateria ¢ zabumba tocando o mesmo padrio] (...).
Ai ele [Luiz Gonzaga] falou: “Fernandinho, meu filho! Bota a zabumba assim!
Bota o bumbo aqui para ndo chocar”. Eu aceitava sugestdes. O Gonzagdo [Luiz Gon-
zaga] chegou pra mim e falou: “Fernando, deixa o bumbo no primeiro tempo. Nao ¢é
no segundo [ultima semicolcheia do padrdo do baido], € no primeiro! (...)”.Ele falou
isso porque a sincope vai toda para o resto do compasso e a zabumba ‘desdgua’ de-
pois no primeiro tempo, considerando um compasso binario (...). Entdo eu tocava o
baido acentuando somente o primeiro tempo e ele [zabumbeiro]so ia respondendo.
Nunca chocava na hora de ouvir. Ai ficava uma coisa bem “pé de serra” ** como

eles chamam (...) porque o trio: tridngulo, zabumba ¢ a sanfona ficavam em pri-
meiro plano. E tudo isso na pratica! (PEREIRA, 2014).

Posso pensar que o refinamento da sua execucdo do baido nas gravagdes, juntamente
com a imersao total no ritmo, através do contato direito com mestres do género, possibilitou
ao baterista alcangar uma exceléncia na sua habilidade de tocar bateria: “A minha cultura
nordestina (...), ela se desenvolveu a partir da convivéncia com os grandes mestres do forrd

com quem eu convivi”’ (PEREIRA, 2014).

No entanto, essa linguagem musical do baido na bateria, mais estilizado e simples,
difere da concep¢ao usada na musica instrumental feita principalmente a partir dos anos 1970,
em que a liberdade através dos improvisos ¢ uma de suas marcas. Fernando teve seu primeiro
contato na pratica deste género musical quando ingressou em conjuntos (trios) para tocar
bossa nova instrumental na época dos bailes. Contudo, a sua forma particular de interpretar o
baido, como nas gravagdes instrumentais com Sivuca nas décadas de 1980 e 1990, veio
curiosamente pela influéncia de um baterista que ndo era brasileiro. Ao ouvir os discos de

Billy Cobham® (mesmo ndo havendo baido nas gravagdes), Fernando Pereira percebeu de

%2 Tipo de baido com sonoridade tradicional devido a sua instrumenta¢io com a sanfona, zabumba e triangulo.

% Importante baterista norte-americano e um dos pioneiros do chamado jazz fusion (mistura de jazz com rock e
outros ritmos). Influenciou muitas gera¢des com seus discos solos, a partir da década de 1970, e suas
participagdes em discos de Miles Davis e Mahavishnu Orquestra, entre outros.
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maneira criativa uma nova forma de se expressar na bateria: manter a esséncia do ritmo e
preencher a levada com notas fantasmas (ndo acentuadas) na caixa. O baterista comenta quais
elementos presentes no disco de Cobham lhe proporcionaram uma mudanca de visdo musical
e sua possivel aplicacdo no baido:
Basta vocé abordar o LP Crosswinds (1974) de Billy Cobham (...). Ele simples-
mente me deu elementos que eu precisava pra botar a minha personalidade dentro
deste baido basico que eu tocava. Eu toco o baido, o swing ..., agora é botar frases,
desenvolver (...) “a fraseologia”. O Billy Cobham, por exemplo, consegue fazer

uma conducdo e permear esta com um solo riquissimo através de notas fantasmas
[notas tocadas sem acento] (PEREIRA, 2014).

Ao transpor para o baido instrumental a técnica de bateria que “preenche” o ritmo
basico, chamada de nota fantasma [ghost note], o baterista abriu novas possibilidades de
expressividade e forjou assim sua propria personalidade musical na bateria dentro deste
género. A convivéncia com Sivuca em gravacdes no inicio dos anos 1980 e, posteriormente,
em temporada de shows no Brasil e no exterior, solidificou sua a maneira de executar o baido
que iria desaguar, como mostrarei mais adiante no capitulo 3, na sua performance do “Forrd
em Timbauba” do LP “Pau Doido” (1992):

Na verdade eu comecei a gravar com o Chiquinho do Acordeom e o Sivuca era o
convidado (...). Agora, as primeiras gravagdes com o Sivuca, foram pela [gravadora]
Copacabana que tinha uma séria chamada “Forr6 e Frevo” (...).Entdo na época que
eu comecei a conviver com o Sivuca gravei o volume 3 e 4 com ele. Depois disso eu
fui para o Un, Deux, Trois **com ele ¢ o Rildo Hora® e comegamos a tocar juntos. E

logo em seguida veio a primeira excursdo internacional. Foi na Europa, dois meses
(PEREIRA, 2014).

A experiéncia e pratica de Fernando Pereira nos bailes, as gravagdes junto a mestres
como Luiz Gonzaga, Chiquinho do Acordeom e Sivuca, somadas a influéncia do jazz fusion
da bateria de Billy Cobham, formaram a base de sua interpretacdo do baido na musica
instrumental: “A gravagdo foi um aperfeicoamento, um filtro refinadissimo (...). Depois veio
a soma do Billy Cobham aonde eu pude esperar a hora de sair do acompanhamento e poder ir

para a musica instrumental onde a gente se expressa na plenitude” (PEREIRA, 2014).

Nota-se aqui duas situacdes com relagdo a funcdo da bateria. Primeiro, seria a posi¢ao
do instrumento dentro da musica popular, ou seja sua fun¢ao primordial de manter a pulsagao

e acompanhar. Tal fato me leva a pensar sobre a maneira simples e direta com que o musico

6% Casa noturna no Rio de Janeiro.
65 Gaitista, violonista, compositor, arranjador e produtor musical. Para saber mais ver:
http://www.dicionariompb.com.br/rildo-hora. Acesso em 28/9/2015.
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gravava o baido. Segundo, seria estar a bateria passando a ter uma posi¢cdo de solista, no
sentido de ter mais destaque musicalmente. Quando Fernando diz “sair do acompanhamento”,
ele aponta o fato da musica instrumental permitir maior liberdade e, por causa disso, sua
interpretacdo do baido na bateria poderia incluir mais elementos e ndo s6 ficar no ritmo
basico. Desta forma, a sua expressdo e interagdo com a musica seria feita de maneira mais
completa. No relato abaixo, o baterista resume a sua concepgao do baido como um veiculo de
liberagdo de sua expressdo pessoal e artistica:
Juntou o som, o swing do pé-de-serra que recepcionou as frases, ou seja, a refinada
técnica [da bateria] que ¢ usada no jazz. Isso me proporcionou a liberdade de colocar
melodias sobrepostas a este pé-de-serra. Entdo por exemplo, eu posso botar
quinhentas subdivisdes em cima daquele groove® [levada] original, entendeu? De tal

forma que eu posso fazer contracantos, contrapontos sem interromper aquele ostinato.
Tecnicamente falando ¢ isso (PEREIRA, 2014).

Os “contracantos e contrapontos” e as “melodias sobrepostas” seriam 0s
preenchimentos da levada original através da técnica de notas fantasmas na caixa ou de
subdivisdes de pratos. Uma outra fonte de inspiragdo para a constru¢do da sua interpretagcdo
do baido na bateria dentro da linguagem instrumental foi, como j& visto, o trabalho do
“Quarteto Novo” com Hermeto Pascoal e Airto Moreira. Fernando comenta a importancia de
Hermeto Pascoal na experimentagdo dos ritmos nordestinos nessa nova abordagem musical,
ressaltando também os musicos que seguiram sua trilha, como por exemplo, o baterista
Marcio Bahia:

O Hermeto ¢ um ponta de langa no experimental. Ele ¢ um insacidvel pesquisador
e experimentador e isso contagiou os seus discipulos. Vocé vé o Marcio Bahia
tocando é uma delicia (...) porque a quantidade de saidas [repertorio musical] que
ele tem dentro da linguagem [musica instrumental], sem sair da cultura brasileira,

sdo saidas e solugdes que s6 quem conviveu muitas horas com Hermeto pode ter
(PEREIRA, 2014).

Aproveitando esta Ultima citagdo, passo para a trajetoria de Marcio Bahia relatando a
sua aprendizagem do ritmo do baido. O musico afirma que ja tinha um conhecimento prévio
do mesmo, adquirido por autoaprendizagem e escuta de diversos albuns do género, inclusive
instrumentais, e na discografia do proprio Hermeto Pascoal:

Eu ja tinha contato com o ritmo do baido. Eu tinha porque eu estudava muito, eu tinha
os livros, tocava e ouvia baido, ndo ¢? Eu era muito fa. Sempre fui e, na época, era

mais ainda fa do Quinteto Violado, que era uma espécie de “Quarteto Novo”. Eu ja
ouvia, antes de tocar com ele, eu ja ouvia muito o Hermeto. Eu ja conhecia o disco

66 e ~ . . .
Termo utilizado para representar a execuc¢éo de um ritmo. Também denominado levada.
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do “Quarteto Novo”, os discos “A musica Livre de Hermeto Pascoal [1973]”, o disco
Slaves Mass [1977], isso tudo antes de entrar para o grupo. Entdo, eu sabia que a
célula [do baido] era:[canta o padrdo basico do baido]. Eu tocava assim. E tocava no
show para fazer que nem o Luciano do Quinteto [Violado], tocava no bumbo e no
tridngulo na mao. Tocava uns ganzas, um cowbell, um agogd (BAHIA, 2014).

Marcio Bahia deixa transparecer que o seu conhecimento prévio do baido, ou seja, a
aquisi¢do da habilidade de tocar o ritmo na bateria, veio através das praticas de aprendizagem
informal: enculturacdo feita pela imersdo na musica do baido no seu cotidiano, com escuta
intencional e atenta, através da audi¢do de discos e de artistas que executavam o género, do
seu estudo individual através dos livros, e da pratica do baido na bateria. Nao obstante, posso
supor também que seu conhecimento do género também foi adquirido na sua experiéncia com
a educagdo musical formal e ndo-formal quando ele relata “ eu estudava muito, eu tinha os
livros”. J4 a constru¢do de uma concep¢do do baido numa linguagem instrumental,
misturando percussdo com bateria, se iniciou com a influéncia que teve ao ouvir discos de
grupos como Quinteto Violado, “Quarteto Novo” e de artistas como Hermeto Pascoal. Posso
afirmar também que, nesse periodo, Marcio ja sabia tocar uma versdo simples do ritmo na
bateria. No entanto, a convivéncia com o mestre alagoano foi enriquecendo ainda mais o seu
vocabulério musical em relagdo ao género:

Mas o Hermeto me mostrou outras maneiras de se tocar [0 baido] (...). Eu tinha uma
versdo muito basica. Ele como nordestino me mostrou a coisa do baido, do xaxado,

ndo é? A diferenga do coco [ritmo nordestino], as variagdes. Tudo vindo da zabumba,
quer dizer, tudo vem da percussdo e a gente translada para a bateria (BAHIA, 2014).

A sua base de leitura devido ao estudo formal foi fundamental porque, muitas vezes, o
baterista ndo conseguia executar as novas ideias de Hermeto por serem muito complicadas

tecnicamente:

Eu tinha uma base técnica de leitura muito boa, entdo o que eu ndo conseguia tocar, o
Hermeto escrevia para mim. Ai que ele se embalou a escrever mais para a bateria,
porque ele tinha um cara que lia. Ele escrevia, eu lia, entdo ele foi fazendo um
dicionario ritmico de batidas e de sugestdes de variados ritmos, em variados
compassos, ¢ aquilo foi enchendo a minha cabega (BAHIA, 2014).

E importante notar a percepcdo do baterista em relacdo a existéncia das muitas
variagdes do baido e do papel da percussdo na estruturagdo ritmica. Ao transpor a linguagem
do zabumba para a bateria, Marcio constroi a sua interpretacdo do género e se aproxima da

metodologia utilizada por Fernando Pereira. Ele recorre ao tridngulo e a zabumba como
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fontes para a adaptacdo do ritmo na bateria e executa menos notas quando toca junto com a
percussao:
Quando eu toco baido, (...) uma das maneiras que eu gosto de fazer ¢ traduzir a
linguagem da zabumba para a bateria. Eu toco como o zabumbeiro. Se o zabumbeiro
toca comigo, eu recolho, que ai ele tem o “mando de campo”. Agora, se eu estou
sozinho, fago todos aqueles desenhos de zabumba, o aro da caixa faz o bacalhau e o

chimbal [Ai-hat] faz o tridngulo. Isso eu estou falando de um jeito “redondo” de tocar
(BAHIA, 2014).

Ao fazer a adaptacdo do baido para a bateria, posso dizer que Marcio colocou em
pratica o seu conhecimento factual do baido e o transformou em procedimental (saber fazer),
atingindo os estdgios associativos e autonomos da aquisi¢do de habilidades (FITTS, 1964
apud SLOBODA, 2008). Quando o baterista usa a expressao “tocar de um jeito redondo”, ele
quer dizer tocar o baido de uma maneira basica enfatizando o padrao tradicional do género, e
procurando reproduzir na bateria o que fazem o zabumbeiro e o musico que toca o triangulo.
A passagem da interpretagdo bésica para uma mais complexa gerou um novo conceito de
execucdo do ritmo. Essa transicdo aconteceu principalmente como resultado das sugestdes de
Hermeto e do contato com diversos grupos tradicionais de baido nas viagens pelo nordeste:

Entdo, Hermeto me fez descobrir o baido, o coco, o xaxado, as diferengas. A gente
comegou a viajar muito também, comecei a ver muita gente tocando quando ia para o
Nordeste. A gente ¢ muito amigo da banda de pifanos de Caruaru, vi os caras

tocando, como eram as levadas. A banda Cabagal do Crato, 14 do Ceara, 1a do Crato,
de Juazeiro [do Norte-CE] (BAHIA, 2014).

Posso pensar que a imersdo no ambiente do baido em suas viagens pelo nordeste,
observando os artistas locais e escutando as diversas vertentes do género, foi uma forma de
enculturagdo aliada a outras praticas de aprendizagem informal. Este fato gerou um
conhecimento mais profundo do género, trazendo elementos para que o musico pudesse tocar
o baido de maneira mais livre, menos marcada e complexa ritmicamente. Poderei explicitar
mais claramente este fato na andlise de sua performance na musica “Baido de Lacan” que sera

apresentada mais adiante no capitulo 3.

Assim, Méarcio Bahia refor¢a novamente que a forma de tocar o baido de maneira mais
solta se iniciou com Hermeto Pascoal. O baterista descreve como funciona essa abordagem
jazzistica do género:

O jeito de tocar mais solto, mais livre comegou com o Hermeto mesmo. A gente pode

tocar o ritmo da maneira basica e tornar ele mais ... mais flutuante, vamos dizer
assim, no bom sentido. Extraindo uma batida aqui, outra ali, usando outro tipo de
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levada, de combinagdo entre as maos, usando notas fantasmas e tal , quer dizer, a
propria musica vai te levando. Ele [o ritmo] fica mais floating [flutuante], ndo fica
aquele baido “pé no chdo” mesmo, pé-de-serra. Ele fica mais jazzistico. Vocé toca o
prato, vocé tira a batida (...) vocé ndo usa compacto, macigo o tempo todo, entendeu?
(...) Tirando, fica mais fluente. Vocé vai usando os motivos sem ter que fazer o “tum
— tum” [a levada basica do baido] o tempo todo. Foi assim que comegou (BAHIA,
2014).

O relato mostra que esse tipo de interpretacdo ¢ baseada na fluéncia e na utilizagdo de
diversos recursos técnicos provenientes do instrumento, mas sem a necessidade de tocar a
levada basica constantemente. Desta forma, o ritmo fica subentendido, mais sutil, e se
aproxima da linguagem que muitos bateristas de jazz ja utilizavam, a de ndo evidenciar
constantemente, no prato de conducdo, o padrio caracteristico do género (por exemplo as
tercinas do jazz). Quando Marcio Bahia comenta que ele utiliza uma “combinacdo entre as
mao, usando notas fantasmas”, ele se refere a maneira de tocar as notas ndo acentuadas na
caixa. Como visto anteriormente, este recurso interpretativo se assemelha a abordagem de
Fernando Pereira que usa a mesma técnica para “preencher” a levada do baido. Vejo, pois,
que ¢ possivel estabelecer uma ligagdo entre os dois bateristas em relacdo a concepgdo de

interpretar o ritmo do baido na musica instrumental.

Refletindo sobre o que foi exposto a respeito da formagao musical e do aprendizado e
interpretagdo do baido, a luz dos conceitos elencados, posso concluir que os bateristas
entrevistados tiveram um ambiente musical favoravel ao aprendizado, pois a musica estava
sempre presente no ambito familiar através da audicdo de discos. Este fato possibilitou o
desenvolvimento dos diversos tipos de escuta (intencional, atenta e distraida) que vieram a ser

importantes aliados na formacao musical de cada um deles.

Para ratificar a afirmacdo sobre a importancia do contexto socio cultural associado a
vivéncia dos individuos no advento da criatividade (NEVES-PEREIRA, 2007), cito como
exemplos o contato de Marcio Bahia com musicos populares do baido nas suas viagens pelo
nordeste e, no caso de Fernando Pereira, a convivéncia como os grandes mestres do baido no
seu trabalho como musico de estiidio. Apoiado no pensamento de que a criatividade se
estabelece, entre outros fatores, com uma rede social de apoio através de pessoas
estimuladoras de conhecimento (SOSNIAK, 1990, apud, ALENCAR; GALVAO, 2007),
posso operar com essa ideia aplicando-a a algumas situacdes ja relatadas neste capitulo, caso
do processo de ensino-aprendizagem do baido vivenciado por Marcio Bahia, em que a
presenca estimuladora de Hermeto Pascoal teve particular destaque. Ao transmitir suas ideias

e conhecimentos dos ritmos nordestinos aplicados a bateria, a proximidade com Hermeto foi
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com certeza um catalisador para o desenvolvimento do pensamento criativo do baterista. Na
trajetoria de Fernando Pereira, um outro exemplo de pessoa estimuladora seria Luiz Gonzaga,
ao passar suas sugestoes e ideias a respeito do baido nas diversas gravacdes em que o baterista
participou. Acredito que a figura do “rei do baido” foi inspiradora e desencadeou no musico

uma busca de solugdes criativas para uma melhor interpretacdo do género na bateria.

Apoiado nas experiéncias de ensino-aprendizagem relatadas por Marcio Bahia e
Fernando Pereira — e sem entrar na discussao sobre o possivel talento inato de cada um, o que
seria dificil avaliar — posso afirmar que a criatividade e a expertise destes musicos ocorreu
como resultado da influéncia do contexto sociocultural, associado a vivéncia no género baido
e a presenga de pessoas estimuladoras do pensamento criativo; das experiéncias nas praticas
de aprendizagem informal, englobando a enculturacdo; e do estudo individual e trabalho
deliberado, somado a aprendizagem nos sistemas de educacdo musical formal e ndo-formal. O
trabalho e estudo intenso ¢ percebido, por exemplo, na passagem de Mdarcio Bahia pela Escola
Villa Lobos no Rio de Janeiro para estudar percussdo sinfonica. O trabalho deliberado,
associado a autoaprendizagem e a pratica da bateria, pode ser elencado a fase na qual
Fernando Pereira realiza seu estudo individual, através de métodos de bateria e leitura, e na

pratica musical vivida na experiéncia com as orquestras e conjuntos de baile.

E interessante observar também que, na formagdo musical dos dois bateristas
analisados, houve momentos de congruéncia entre a educacdo formal, ndo-formal e
aprendizagem musical informal. Ambos passaram pela enculturacdo, praticas de
autoaprendizagem, como a escuta de discos e estudo individual de métodos de bateria.
Posteriormente, tiveram acesso a aulas particulares nao-formais cujas processos se
assemelhavam, pois ambas tinha algum grau de sistematizagdo em ambiente ndo
institucionalizado e focavam o ensino da teoria, técnica e pratica do instrumento através da
execugdo de diversos ritmos. Nao obstante, tanto Marcio quanto Fernando também tiveram
contato, em algum momento, com um ensino musical formal. Fernando Pereira, no curso
Ginasial em suas aulas de instrumento de sopro, e na escola de musica, onde teve acesso a
aulas de teoria e pratica de bateria; Marcio Bahia, em maior grau, quando estudou percussido
erudita na escola Villa Lobos. Posso entdo afirmar que a formacdo musical de ambos, no
periodo até aqui estudado, foi uma combinagdo de elementos do sistema de educacdo formal
de ensino da musica e das diversas praticas de aprendizagem musical informal, além da
experiéncia na educacdo ndo-formal. Acredito que este tipo de conjun¢do educacional ¢ de

grande valia, pois ambas as experiéncias se completam de certa forma.
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Em relacdo aos fatores que contribuiram para a aquisicdo de habilidades na
aprendizagem do baido, confirmo a minha hipdtese de que estes musicos tiveram, em varios
momentos de sua formacdo, uma imersdo no género do baido tanto por enculturagdo como
por treino musical. A partir destas experiéncias, os bateristas adquiriram conhecimento dos
padrdes ritmicos (conhecimento declarativo) do baido e puderam aplica-los em suas
interpretagdes do género (conhecimento procedimental) na bateria, ao adapta-lo para a musica
instrumental. Desta forma, constato que Marcio Bahia e Fernando Pereira alcangaram uma
grande expertise no instrumento. No caso de Fernando, esse processo ocorreu através de sua
experiéncia nos bailes, nas gravacdes com mestres do baido como Luiz Gonzaga e Sivuca, e
na transposicao de técnicas influenciadas por bateristas estrangeiros. Para Marcio, o convivio
intenso com Hermeto Pascoal foi fator determinante para o enriquecimento do seu

vocabulério ritmico e o desenvolvimento da sua interpretagdo do baido.

Finalizando, constato ainda que a rica formacdo musical destes musicos pode ser
resumida como uma juncdo de educagdo musical formal, ndo-formal e praticas de
aprendizagem informal. Esta combinagdo, com toda certeza, contribuiu para a evolu¢do do
género baido na bateria, no contexto da musica instrumental brasileira. Para evidenciar as
criativas e complexas interpretacdes dos bateristas estudados, apresento no capitulo 3 as

analises ritmicas das musicas “Forré em Timbauba” e “Baido de Lacan”.
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CAPITULO 3

COMPLEXIZACAO DO BAIAO NA BATERIA NO AMBITO DA
MUSICA INSTRUMENTAL: ANALISES DO “FORRO EM TIMBAUBA”
E DO “BAIAO DE LACAN”

Acredito que dentre as diversas formas de se tocar baido na bateria, sua interpretagdo
no ambito da musica instrumental brasileira, baseada nas performances de bateristas que
gravaram temas com expoentes deste género musical, alcangou uma complexa forma de
execucdo, atingindo um elevado nivel musical. Partindo deste pressuposto, nesta se¢do, faco
uma analise ritmica das musicas selecionadas como amostragem: “Forré em Timbauba”, do
disco Pau Doido (1992) de Sivuca, com o baterista Fernando Pereira; e “Baido de Lacan”, do
album Musica das Nuvens e do Chdo (2003) de Hamilton de Holanda, com a performance de
Marcio Bahia na bateria. O critério adotado para a verificagdo do adensamento ritmico do
baido, no referido contexto musical, foi a inclusdo de novos padrdes executados e distribuidos
entre as pecgas da bateria, resultando num enriquecimento do género. As andlises procuram
evidenciar construgdes criativas das interpretagdes do baido na bateria, demonstrando a
complexizagdo da execucdo do género na musica instrumental. Antes de entrar nas andlises
das musicas escolhidas, apresento a notagdo musical para a bateria no pentagrama com o

intuito de ajudar o leitor na compreensado das interpretagdes do baido.

3.1 Notacao

Com relagdo a notagdo para a bateria pode-se constatar que ndo ha um padrao definido
na literatura. A escrita para este instrumento, encontrada em livros académicos e revistas
especializadas, apresenta pontos de convergéncia e divergéncia. As variagdes detectadas
dizem respeito a representacdo e ao posicionamento de certos elementos da bateria no
pentagrama. Acredito que esta falta de padronizagdo seja resultado das intmeras
possibilidades de configuragdo que o instrumento pode ter. Porém, no que tange as pegas
basicas da bateria como bumbo, caixa, tom-tom, surdo, prato e prato de contratempo (hi-hat),
a notagdo ¢ praticamente a mesma em todas as publicagdes que pesquisei (DOEZIMA, 1986;
OLIVEIRA, 2014; SIMMS, 2012; SCHUETER, 2014). Apesar das possiveis diferencas de
escrita, adotei uma nota¢do que considero bastante usual, por ser encontrada de maneira

praticamente uniforme em programas de computador (softwares) especializados em notagao
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musical, como por exemplo, Finale, Sibélius, Musecore °” ¢ em materiais didaticos voltados
para ensino/aprendizagem da bateria (CUNHA, 2000; GALVAO, 2010; GOMES, 2008;
ROCHA, 2008).

Tom-Tom Tom-Tom Prato de Prato de Prato de
Cai ) agudo contratempo  Condugio . ataque
alXa  Aro da caixa grave (hi-hat))J
| | | )
| - o
-
r j 7
Surdo
Bumbo Contratempo
com pé

Figura 14. Notacdo para bateria.

3.2 Analise das musicas pesquisadas

Para alcancar um dos objetivos desta dissertacdo, o de demonstrar como o baido
chegou a um alto grau de sofisticagdo ritmica no ambito da musica instrumental, analisei a
performance de duas musicas que considero exemplos de interpretagdes criativas e que
mostram como a execucdo do baido na bateria pode ir do simples ao complexo. Sdo elas:
“Forr6 em Timbauba”, do disco Pau Doido (1992) de Sivuca, com a performance do baterista
Fernando Pereira, ¢ “Baido de Lacan”, do disco Musica das Nuvens e do Chdo (2003), de
Hamilton de Holanda, com Marcio Bahia na bateria. Para entender a complexidade destas
interpretacdes, e fazer uma analise ritmica, penso ser pertinente apresentar, primeiramente, a

execucao do baido na percussao.

Mais tradicionalmente, a condugdo ritmica do baido ¢ realizada pelo tridngulo e o
zabumba. Almir Cortes Barreto faz uma descrigdo detalhada do padriao de cada instrumento:
“O triangulo mantém a subdivisdo de semicolcheias acentuando os contratempos (...). Temos
um som aberto quando o acento®® ocorre. O zabumba, por sua vez, marca os graves
fornecendo o pulso® encontrado no baiio” (BARRETO, 2012, p.177). Os dois instrumentos

tocados conjuntamente se completam e formam a célula ritmica bdsica que marcou a

57 para saber mais sobre notagdo para bateria acessar a pagina do programa de edi¢do de partitura Musescore.
MUSESCORE. Home Page. Disponivel em < http://musescore.org/pt-pt/ > Acesso em: 16 mar. 2015

08 Acredito que o termo “acento”, a que o autor se refere, ndo esteja associado a uma nota percutida com
acentuagdo. O que ocorre, na verdade, ¢é simplesmente uma alternancia regular entre os sons preso e solto (ver
figura 16), o que caracteriza o estilo inconfundivel do instrumento na musica nordestina.

69 . o . -

O termo “pulso” a que o autor se refere pode ser entendido como uma sequéncia de batidas ritmicas
continuas separadas por intervalos de tempo iguais, um ostinato, sobre a qual organizam-se os demais padrdes
ritmicos.
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formatagdo do género. Nas figuras 15 e 16 mostro o padrao ritmico do baido executados pelo
zabumba e pelo tridngulo. Estes exemplos podem ser encontrados em inimeras gravacdes

. . 0 .
presentes nos discos de Luiz Gonzaga’® ao longo de sua carreira.

II2
II4

¢ y
i [~

Figura 15. Padrdo basico do zabumba no baido. A linha superior representa o bacalhau e a inferior o
som de frequéncia grave do zabumba.

Figura 16. Padrdo ritmico do triangulo no baido. O sinal (+) representa o som fechado. O sinal (o) representa o
71
som aberto.

Analisando os exemplos musicais das figuras 15 e 16, ¢ facil perceber a simplicidade

da estrutura ritmica do género. A marcacdo da batida do baido ¢ feita com uma Unica figura

(%J:Cj—f) em que a primeira nota (colcheia pontuada) e a quarta (semicolcheia) do
primeiro tempo de um compasso bindrio sdo percutidas. J& o tridngulo, percutindo nas
subdivisdes de semicolcheia, preenche e d4 suporte ao padrao do zabumba. Nota-se, também,
que hé poucas sincopes e pequenas variagdes neste exemplo musical o que, provavelmente,
facilita a sua compreensdo e execugdo. E importante que se diga que, dentro do proprio
género, existem outras formas de performance dos padrdes ritmicos do baido (BARRETO,

2012).

Apresentado o baido na percussdo, passo agora para a transposi¢do deste ritmo para a
bateria. Os exemplos das figuras 17, 18 e 19, podem ser encontrados em diversos livros e
métodos (CUNHA, 2000; GALVAO, 1998; GALVAO, 2010; GOMES, 2008; ROCHA,

2008), e em gravacdes do género na musica popular. Na pauta, o hi-hat, ou prato de condugao

7% para saber mais sobre a discografia de Luiz Gonzaga acessar: LUIZ LUA GONZAGA Home Page.
Disponivel em <
http://www.luizluagonzaga.mus.br/index.php?option=com_content&task=view&id=36&Itemid=51> Acesso em:
16 mar. 2014

71 E importante ressaltar que a produgdo do som aberto ¢ feita com o ato de abrir levemente a mio que segura o
tridngulo. Essa abertura comega na segunda semicolcheia e continuando até a terceira. O som fechado ¢
produzido na quarta semicolcheia quando se fecha totalmente a méo.
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representa o tridngulo, o aro da caixa e o bumbo substituem, respectivamente, o bacalhau na

membrana inferior € a maceta na membrana superior.

Figura 17. Adaptagdo do ritmo do baido para a bateria com 4i-hat, bumbo e aro da caixa.

|
|

Figura 18. Adaptagdo do ritmo do baido para a bateria com /i-hat em semicolcheia, bumbo e aro da caixa.

Figura 19. Adaptag@o do ritmo do baido para a bateria com prato de condugdo, bumbo, aro da caixa e hi-hat com
pé.

Nao ¢ meu objetivo listar todas as variagdes possiveis ao se tocar o baido. Os
exemplos ilustrados até aqui servem como base para entender as interpretacdes de Fernando
Pereira ¢ Marcio Bahia nas musicas estudadas. Conforme mencionei na introdugdo deste
trabalho, o critério de andlise dos temas instrumentais foi estabelecido segundo o grau de
complexidade que o baido alcangou quando executado na bateria. Direcionando meu foco
para as performances dos bateristas, esse grau foi definido segundo o maior ou menor
emprego de recursos musicais interpretativos como notas fantasmas e o eventual uso de
novas divisdes ritmicas nas diversas pegas da bateria. Apds essas consideragdes, caminho para

a analise das musicas “Forro em Timbauba” e “Baido de Lacan”.
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3.2.1 “Forro em Timbauba”

Musica de Dominguinhos, interpretada por Sivuca no album Pau Doido (1992),

“Forrd em Timbatba”

¢ um baido instrumental de andamento rapido (¢ = 115). De um
modo geral, neste arranjo’”, a bateria serve musicalmente como suporte ritmico para a
melodia e solos, sem grandes mudangas ou intervengdes (viradas)'®. Ndo obstante, Fernando
Pereira toca o baido de maneira muito interessante que se distingue das adaptacdes do ritmo

para a bateria mostrados anteriormente (figuras 17 a 19).

Logo na Introducdo, como ilustrado na figura 20, a partir do compasso 3, o baterista
apresenta uma levada que mantém o padrdo do bumbo no baido (representada no primeiro
espaco inferior da pauta) e adiciona subdivisdes de semicolcheias na caixa (terceiro espaco da
pauta), executando-as como notas fantasmas, causando um efeito de preenchimento da

batida.

BAIAO

J=115

Bateria

Figura 20. Bateria de Fernando Pereira na introducdo da musica “Forr6 em Timbatiba” (Dominguinhos).
Transcri¢@o do autor.

Fazendo uma analise comparativa entre os tipos de execu¢do do género na bateria,

evidencio o que chamo de baido simples e baido complexo. O baido simples ¢ aquele onde a

72 Para escutar a musica “Forr6 em Timbauba” do album Pau Doido (1992) acessar Forr6 em Timbiba Home
Page. Disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=_pzmKU2eXXY> em 33:40 minutos. Acesso em:
21/05/2015.

73 . , . , . ~
Ver transcricdo de “Forrd em Timbauba” nos anexos desta dissertagdo.

[ Virada ¢ um termo muito usado no ambito da musica popular que geralmente é associado a bateria. Significa,
a execugdo de padrdes ritmicos na bateria, normalmente na caixa, tom-tom e surdo, para demarcar as passagens
entre as se¢des da musica. Por exemplo, o baterista executa uma virada entre a parte “A” e “B”. No entanto, o
musico pode executar viradas a qualquer momento, dependendo da sua decisdo ou do arranjo em questdo.
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levada é composta de poucos elementos ritmicos, mantendo o ostinato do baido (colcheia
pontuada e semicolcheia) e cujo produto sonoro € bastante claro e direto. Ja o baido complexo
também mantém o padrdo basico do baido, no entanto, neste sdo empregadas varias
subdivisdes em diversas pegas do instrumento como, caixa, hi-hat com pé e prato de
condug¢do, resultando uma batida mais complexa ritmicamente. As figuras 21 e 22 ilustram
justamente a diferenca entre o baido simples e o complexo que ¢ percebida, principalmente,
neste caso, pela forma de execucdo da caixa, j& que o bumbo, nos dois exemplos, mantém

basicamente o mesmo padrao.

| e N R e
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Figura 21 — Baido simples.

Figura 22. Baido complexo com notas fantasmas na caixa. Compassos 4 e 5 da Introdug@o da musica “Forré em
Timbautba” interpretado por Fernando Pereira na bateria. Transcri¢do do autor.

Voltando a figura 21, que representa o baido simples, a caixa, ou aro, ¢ percutida
somente na segunda colcheia do 2° tempo do compasso bindrio, ou seja, uma nota por
compasso. Todo o preenchimento desta /evada fica por conta da execug¢do do prato de
conducdo que toca uma figura ritmica composta por duas semicolcheias e uma colcheia. Ja a
figura 22 (retirada da introdugdo de “Forré em Timbauba”, compassos 4 e 5) representa o
baido complexo, onde a caixa percute notas fantasmas em uma subdivisdo de semicolcheias
(primeira, segunda e a quarta notas). Neste ultimo exemplo, de dificil execucdo, a caixa ndo
se limita a tocar apenas uma tnica nota por compasso, mas sim, uma nova célula ritmica que

completa e enriquece a levada, criando um novo recurso interpretativo.

Na época da gravacdo de LP Pau Doido, Fernando Pereira afirma que ja havia

consolidado esta sua maneira particular de tocar o baido utilizando notas fantasmas:

Quando a gente gravou o Pau Doido [LP], a gente ja tocava junto a cinco anos. Eu
havia conseguido fundir perfeitamente a raiz, a origem do pé de serra, com
a sofisticacdo da técnica da bateria do Billy Cobham. Entdo, eu ji conseguia, por
exemplo, que as notas fantasmas fluissem na minha cabega sem perturbar o pé de
serra. Acho que a soma do pé-de-serra com as notas fantasmas, que a bateria nos
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proporciona, ¢ que foi resultando no meu produto final, no meu estilo, entendeu?
(PEREIRA, 2014).

A concepcdo desta criativa levada de baido se originou, segundo Fernando, da

. ~ . . . 5 . .
aplica¢do na bateria de um rudimento denominado Flamacue ° (quatro semicolcheias e uma
seminima num compasso binario). O que o caracteriza é, no 1° tempo, a apogiatura’® na

primeira semicolcheia e o acento na segunda, e no 2° tempo, a apogiatura da seminima no

tempo dois.
=
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Figura 23. O rudimento Flamacue. “E” significa mio esquerda. “D” significa mdo direita’’.

O baterista explica que o Flamacue foi um artificio que facilitou a aplicacdo das notas
fantasmas no baido: “Apliquei, inclusive, aquele rudimento (...), o Flamacue, que foi o que
me deu a oportunidade de manter, simultdneo, o groove [baido] com as notas fantasmas”
(PEREIRA, 2014). Para compreender como ocorreu a aplicagdo deste rudimento na levada de
baido interpretada por Fernando Pereira, o Flamacue tem que ser percutido de maneira
continua, ou seja, o rudimento (quatro semicolcheias com apogiatura na primeira nota) em

cada tempo do compasso (figura 24):
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Figura 24. O rudimento Flamauce tocado de maneira continua.

> O Flamacue é o rudimento n° 23 da lista internacional dos 40 rudimentos segundo a PAS (Percussive Art
Society). Para saber mais acessar: www.pas.org

Notas tocadas quase que simultaneamente mas com uma pequena defasagem entre elas, ocasionando a
produgdo de dois sons muito proximos, criando a chamada apogiatura onde a nota real, executada no tempo, é
sempre mais forte. Este movimento, na bateria, ¢ conhecido também com flam que é mais um entre os 40
rudimentos basicos segundo a Percution Arts Society (PAS).
77 ~ O ~ ~ . , .

A manulagdo (sequéncia das maos) proposta para a execugdo do rudimento se refere aos musicos destros. Para
os canhotos, a manulggo deve ser invertida.
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Ao transpor este rudimento para a bateria ¢ necessario, primeiramente, a separagao das
maos onde, mantendo a mesma subdivisdo do Flamacue, cada uma toca em pegas diferentes.
Por exemplo, a mao direita (D) executa colcheias no hi-hat fechado, e a mao esquerda (E)

percute semicolcheias (primeira, segunda e quarta notas) na caixa (figuras 25 e 26).

]
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Figura 25. Mao direita (D) do Flamacue executado no hi-hat fechado com colcheias.
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Figura 26. Mio esquerda (E) do Flamacue executado na caixa com semicolcheias.

Ao tocar simultaneamente as células ritmicas do 4i-hat e da caixa (figuras 25 e 26), a
apogiatura do 1° tempo do Flamacue fica muito sutil, quase ndo sendo percebida,

principalmente quando executada em andamentos rapidos (figura 27).
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Figura 27. Célula ritmica, com base no Flamacue, executada no hi-hat (D) e caixa (E).

Seguindo o exemplo da figura 27, aplica-se agora a nota fantasma na primeira e quarta

semicolcheia de cada tempo do compasso (figura 28).
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Figura 28. Célula ritmica, com base no Flamacue, executada com notas fantasmas. Mao direita (D) no hi-hat e
esquerda (E) na caixa.
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Finalmente, ao fazer a juncdo da célula ritmica da figura 28 com o bumbo de baido
(colcheia pontuada e semicolcheia), temos a base, uma espécie de matriz, da complexa

levada que Fernando Pereira utilizou em boa parte do arranjo de “Forr6 em Timbatba” :
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Figura 29. Base da levada de baido com notas fantasmas. O ritmo € executado com hi-hat fechado, caixa e

bumbo.

T o

Figura 30. Levada de baido utilizada por Fernando Pereira na musica “Forré em Timbauba”, compasso 19 da
secdo “A”. O ritmo é executado no prato de condugédo, caixa, bumbo e Ai-hat com pé. Transcrigdo do autor.

O exemplo musical da figura 30 mostra que Fernando optou por ndo acentuar a caixa
na segunda semicolcheia do 1° e 2° tempos do compasso, como no exemplo da figura 29. Ao
invés disso, o baterista preferiu executar todas as notas da caixa como notas fantasmas,
criando um padrdo continuo que enriquece e complexiza o ritmo. A capacidade de perceber
lacunas e de coletar e combinar informagdes (TORRANCE, 1974, 1979; apud FLEITH,
2007), como na aplicacdo, na bateria, do rudimento Flamacue levando-o para o ritmo do
baido, mostra todo o desenvolvimento do pensamento criativo do baterista Fernando Pereira.
A figura 31 evidencia a aplicacdo dessa criativa e complexa /evada de baido nas secdes:

Introducao, “A” e “B” do “Forr6 em Timbatba™:
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Dominguinhos

4

FORRO EM TIMBAUBA

Album: "Pau Doido" (1992). Artista: Sivuca. Bateria: Fernando Pereira.

4

BAIAO

7

7
Bumbo Samba

“Forr6 em Timbatba”. Transcri¢do

e “B” de

50, “Asa

Introdug

Figura 31. Bateria de Fernando Pereira nas secdes

do autor.

A criatividade, descrita nos exemplos anteriores, aparece também em um outro trecho

da se¢do “A”. Ao interagir com a melodia e com o baixo, Fernando mantém a mesma levada
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que executava nos compassos anteriores. No entanto, a partir dos compassos 31 e 32 (figura
32), o baterista muda o padrdo do bumbo do baido passando a tocar com um dos exemplos
usados no samba tocado na bateria (articulagdo da primeira ¢ quarta semicolcheias no 1° e 2°
tempo do compasso bindrio), mesclando o baido com o samba. No contexto deste arranjo, a

mudancga ¢ bem sutil, mas com certeza, mostra todo o lado criativo do musico.

Figura 32. Bateria da se¢do “A” de “Forr6 em Timbatba” com a mistura do baido com o samba nos compassos
31 e 32. Transcrigdo do autor.

Apresentada a andlise de “Forr6 em Timbatba”, sigo para interpretacdo de Marcio

Bahia na musica “Baido de Lacan”.

3.2.2 “Baiao de Lacan”

A composigio “Baido de Lacan™’®

(Guinga /Aldir Blanc) tem um arranjo instrumental
no album do bandolinista Hamilton de Holanda intitulado Musica das Nuvens e do Chdo
(2003), que conta com a bateria de Marcio Bahia em todo o disco. Ao longo da referida
musica é possivel perceber variagdes de andamento (¢ =150 e ¢ =128) e de ritmo,
principalmente nos solos. A figura 33 ilustra a bateria das seguintes se¢des da musica:

Introducgao, “A”, “B” e “C”. Nota-se que nestas partes, bem com em todo o arranjo79, nao se

encontra o exemplo de baido simples na bateria, ilustrado anteriormente na figura 21.

78 Para escutar a misica “Baido de Lacan” do album Musica das nuvens e do chio (2003) acessar: Baido de
Lacan Hope Page. Disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=H9dmVfVNful> Acesso em: 21 mai.
2015.

79 .. i~ . ~
Consultar a transcrigdo de “Baido de Lacan” nos anexos desta dissertacdo.
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BAIAO DE LACAN Guinga/Aldir Blan

Album: Miisica das Ntivens e do Chdio (2003). Artista: Hamilton de Holanda. Bateria: Mércio Bahia.
Transcrigdo: Christiano Galvéo (2015).
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Figura 33. Bateria de Marcio Bahia nas se¢des: Introdugdo, “A”, “B” e “C” do “Baido de Lacan”. Transcrigdo do
autor.

Na secdo “A” do “Baido de Lacan” (figura 34, compassos 21 e 22), Marcio Bahia

executa uma criativa e complexa /levada de baido que se resolve em dois compassos.

Figura 34. Bateria da se¢@o “A” de “Baido de Lacan”. Transcrigdo do autor. A figura em forma de triangulo,
escrita no quarto espago da pauta (de baixo para cima), representa o instrumento de percussdo chamado
cowbell® .

80 Instrumento feito de metal com timbre proximo ao agogo.
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A figura 35 mostra detalhadamente a levada de baido na parte “A” que, tocada no
rapido andamento da musica (¢=150), exige um grande dominio técnico no instrumento. No
primeiro compasso, o baterista executa o bumbo de baido no 1° tempo (colcheia pontuada e
semicolcheia), e o hit-hat com pé marcando as seminimas do 1° e 2° tempo dos dois
compassos. As maos tocam, em toda a levada, uma subdivisdo de semicolcheias distribuidas
entre o cowbell ¢ a caixa. No 1° tempo do primeiro compasso, o cowbell percute junto com o
bumbo de baido a primeira ¢ a quarta nota. No 2° tempo, percute a segunda ¢ a quarta
semicolcheias criando uma sincope bem interessante. No segundo compasso, o cowbell toca
na segunda e terceira notas do 1° tempo, e na segunda semicolcheia do 2° tempo. A caixa
executa, no 1° tempo do primeiro compasso, a segunda € a terceira notas, € no 2° tempo, a
primeira e terceira semicolcheias. O ritmo se completa, no segundo compasso, quando Marcio
toca a caixa como se fosse o bumbo, isto ¢, executa a mesma figura (colcheia pontuada e
semicolcheia), mas ndo junto com o bumbo. O resultado desta combinag¢do ¢ que, quando uma

das maos estd acentuando, a outra preenche os espagos vazios com a subdivisdo de

semicolcheia.
= = = = =

Figura 35. Trecho da levada de baido interpretada por Méarcio Bahia na musica de “Baido de Lacan” . Secdo “A”,
compassos 21 e 22. Transcri¢do do autor.

Uma outra levada de baido bem rebuscada ritmicamente aparece nas segdes “C”,
“C2”, “C3”, Solo 1 e Solo 2 do “Baido de Lacan” (ver transcricdo nos anexos). Nestas partes,
Marcio Bahia utiliza um recurso na bateria em que uma mesma célula ¢ percutida em
unissono pelos pés. Destaco, na figura 36, a partir do compasso 69, a primeira vez que esta

batida aparece na musica:

Figura 36. Trecho da se¢do “C” de “Baido de Lacan”, compassos 68 a 72. Transcri¢do do autor.
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Com um olhar mais atento ao padrio executado pelos pés, ilustrado na figura 36
(primeiro espaco inferior do pauta), percebe-se que a célula ritmica ¢ composta por colcheia
pontuada e semicolcheia no 1° tempo, e pausa de colcheia, seguida de uma colcheia, no 2°
tempo. Nas figuras 37 e 38 mostro separadamente os padrdes do bumbo e hi-hat com pé. Na

figura 39 eles sdo apresentados juntos.

e
hw |

Figura 37. Padrdo de bumbo utilizado na levada de baido da secdo “C” do “Baido de Lacan”. Transcricdo do
autor.

LD

Figura 38. Padrdo de hi-hat com pé utilizado na levada de baido da se¢do “C” do “Baido de Lacan”. Transcrigao
do autor.

Figura 39. Célula ritmica executada em unissono pelo bumbo e Ai-hat com pé na levada de baido da segdo “C”
do “Baido de Lacan”. Transcri¢ao do autor.

Observa-se uma possivel relagdo da célula ritmica da figura 39, executada por Méarcio
Bahia, com um dos padrdes de zabumba (som grave) encontrados no ritmo do xaxado, como
mostro na linha inferior da pauta da figura 40. A linha superior representa o bacalhau e a
linha inferior a pele de cima do zabumba percutida com maceta (som grave). O sinal (+)

significa som abafado, e o sinal (0), som aberto.

>

—te
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Figura 40. Exemplo de xaxado executado no zabumba da musica “Oia eu aqui de novo” (Antonio Barros) do CD
Gilberto Gil e as cangées de Eu Tu Eles (2000) do compositor Gilberto Gil. Transcrigdo do autor.

83



A figura 41 ilustra a base da levada de baido que Marcio utilizou na referida se¢@o, ao
executar, simultaneamente, a mesma figura ritmica com bumbo e hi-hat com pé, adicionando

prato de condugdo e caixa (notas fantasmas) em subdivisdo de semicolcheias.

) -
p
)
X

e
|

Figura 41. Base ritmica da levada de baido interpretada por Marcio Bahia na se¢do “C” do “Baido de Lacan”.

Ao analisar a performance do baterista nos compassos 70 e 71 da se¢do “C” (figura
42), aponto para mais um exemplo de baido complexo na bateria. Neste caso, o emprego de
uma nova célula ritmica para o hi-hat com pé exige uma grande independéncia motora devido
aos diferentes padrdes executados e coordenados, ao mesmo tempo, pelos pés e maos. Na
figura 42, focando somente o hi-hat com pé, nesta peca, Bahia percute colcheia pontuada e

semicolcheia no 1° tempo, e a segunda colcheia do 2° tempo do compasso.

Figura 42. Exemplo de baido complexo interpretado por Marcio Bahia em “Baido de Lacan” na se¢do “C”
(compassos 70 e 71). O exemplo mostra o bumbo e o Ai-hat com pé executando a mesma célula ritmica.
Transcri¢@o do autor.

No baido simples, representado na figura 43, a execucdo do hi-hat com pé ndo
apresenta grande dificuldade técnica pois o baterista toca somente na segunda concheia de

cada tempo do compasso (contratempos), ndo tendo que percutir subdivisdes mais complexas.

Figura 43. Exemplo de baido simples na bateria.

A ideia de utilizar variagdes de padrdes do hi-hat com o pé no baido foi inspirada,
segundo Marcio, nas performances do baterista Nené, registradas em diversos discos de
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Hermeto Pascoal como, por exemplo, no LP Zabumbé-bum-a do ano de 1979: “Aprendi isso
com o Nené, porque ele fazia isso muito bem. Vocé pode ver isso em gravagdes como “Suite
Norte Sul Leste Oeste” do Zabumbé-bum-a. Ele usa muito esse tipo de coisa [tocar em
unissono o bumbo e hi-hat com pé]. Isso eu peguei com ele” (BAHIA, 2014). No entanto,
conforme mencionado na introdugdo desta dissertagdo, esta maneira de execugdo do baido,
tocando diferentes células ritmicas no hi-hat com pé, ja acontecia no disco do “Quarteto
Novo” (1967), com a interpretacio do baterista e percussionista Airto Moreira,

. : ; 81
principalmente na faixa “Sintese” ° .

A criatividade na composicdo da levada de baido, ilustrada na figura 42, pode ser
evidenciada pela utilizacdo de recursos como notas fantasmas, combinagdes de padrdes
executados entre o prato de condugdo e caixa, e células ritmicas tocadas em unissono pelo
bumbo e hi-hat com pé. Marcio Bahia explica a sua interpretagdo em “Baido de Lacan™:

Eu fago assim, uso essa ideia do Nené [tocar em unissono o bumbo com Ai-hat com
pé] mas eu ndo fico nela o tempo todo. Eu fago umas combinagdes de paradildle® |
rudimento]que da uma combinagdo interessante, (...) entre prato e caixa. Torno ele [0

baido] mais aberto (...). E baifio, mas eu deixo ele “voar” mais um pouco, sabe?
(BAHIA, 2014).

Essa maneira que o baterista cita de deixar o baido “voar”, ou seja, de interpreta-lo de
forma mais livre, sem a preocupagdo de reproduzir a batida tradicional, emerge em outros
momentos do “Baido de Lacan”. Na secdo Solo 1, Marcio repete a célula de bumbo e hi-hat
com pé da levada da secdo “C”, no entanto mudando o padrdo das maos, percutindo no aro
da caixa e prato de conducdo, uma subdivisdo composta de pausa de semicolcheia,
semicolcheia e colcheia no 1° tempo, e semicolcheia, colcheia e semicolcheia no 2° tempo,

como mostro na figura 44:

~ee
X
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Figura 44. Trecho de levada de baido no Solo 1, compasso 177. Transcri¢do do autor.

*1 para escutar a performance de Airto Moreira executando padrdes no hi-hat com pé na faixa “Sintese” do
album do “Quarteto Novo” acessar: < https://www.youtube.com/watch?v=81pRm99dEyw> em 0:50 minutos.
Acesso em: 21/05/2015.

82 Paradidle simples é o rudimento n° 16 da lista internacional dos 40 rudimentos segundo a PAS (Percussive
Art Society). Este é um exemplo de sua notagdo onde (D) significa mdo direita e (E) mio esquerda:

DEDDEDEE!, Para saber mais acessar: PAS home Page. Disponivel em <www.pas.org> Acesso em
15/09/2015.
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Uma outra variagdo dessa levada de baido complexo ocorre na secdo Solo 2 (figura
45). O baterista toca o ritmo na caixa com uma subdivisdo de semicolcheia acentuando a
primeira e quarta nota do 1° tempo, e a terceira nota do 2° tempo do compasso. O que torna
esta batida interessante ¢ a solugdo criativa que Marcio encontrou de ndo repetir o padrdo de
bumbo do baido nos dois compassos. Ao invés disso, ele optou por tocar o bumbo somente na
colcheia pontuada e semicolcheia do 1° tempo do primeiro compasso. Esta mesma célula se
repete, no segundo compasso, porém percutida pelo o hi-hat com pé, adicionado a segunda
colcheia do 2° tempo do compasso, produzindo um som aberto pelo choque entre os pratos da

maquina de Ai-hat.

mp

I
-
Ok Y

Figura 45. Trecho da bateria na se¢@o Solo 2, compassos 245, 246. O sinal (o) significa som aberto produzido

pelo choque entre os dois pratos da maquina de hi-hat. Transcrigdo do autor.

Apesar do exemplo da figura 45, aparentemente, ndo apresentar grande dificuldade
técnica na sua execugdo, a proposta de tocar a célula que seria do bumbo no hi-hat com pé
(segundo compasso) revela criatividade e bom gosto musical, além de demandar uma
coordenacdo apurada. O resultado sonoro deste exemplo musical ¢ uma batida de baido

implicita, ou seja, menos marcada ritmicamente.

Apoés as andlises de “Baido de Lacan” e “Forr6 em Timbauba”, afirmo que, mesmo
possuindo uma estrutura simples, o baido alcangou uma complexizagao ritmica no contexto da
musica instrumental brasileira. Esta afirmagdo ¢ corroborada quando se compara a levada de
baido simples na bateria (ilustradas na figura 21) com as levadas de baido complexo de
Fernando Pereira e Marcio Bahia transcritas e analisadas neste capitulo. Penso que as criativas
solugcdes encontradas nestas performances, com o emprego de recursos como notas
fantasmas, aplicagdo de rudimentos, diversas células ritmicas com maos e pés, além de
proporcionar uma execugdo complexa do baido, podem gerar um material de estudo e pratica
voltado para o desenvolvimento da técnica na bateria. Inspirado nas andlises das

interpretacdes dos bateristas, proponho no capitulo 4 exercicios de ensino-aprendizagem para
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bateria com base no baido. Antes de apresentar este material didatico, coloco meu foco sob a
perspectiva daquele que ensina, investigando processos de ensino da bateria e percussdo, com

intuito de embasar a elaboragdo dos exercicios propostos.
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CAPITULO 4

EXERCICIOS DE ENSINO E APRENDIZAGEM PARA A BATERIA
COM BASE NO BAIAO

O ensino-aprendizagem dos ritmos brasileiros na bateria apresenta diversos vieses. O
instrumento ainda ¢ pouco presente nas instituigdes de ensino superior devido,
principalmente, a falta de titulagdo dos bateristas que lecionam, de modo geral, oriundos da
area da musica popular (TEIXEIRA, 2006). E muito comum que a aprendizagem do
instrumento seja feita num contexto fora do sistema formal justamente devido a esta situacao,
0 que ndo exclui a possibilidade de formagdo do baterista em ambiente formal. Apoiado nos
relatos colhidos nas entrevistas com os bateristas, percussionistas e professores Pascoal
Meirelles e Rodolfo Cardoso, neste capitulo apresento dois exemplos ensino-aprendizagem da
bateria e percussdo. Refletindo sobre esses processos, finalizo o trabalho propondo exercicios

voltados para a técnica da bateria inspirados no ritmo do baido.
4.1 Exemplos de ensino-aprendizagem de bateria e percussao

Como j& mencionado na introducdo, Pascoal Meirelles tem uma carreira musical de
mais de cinqiienta anos atuando como instrumentista, compositor ¢ professor. Pascoal ja
atuava profissionalmente no Rio de Janeiro desde o final dos anos 1960. Nesta fase
desenvolvia sua forma¢do musical de forma autodidata, estudando métodos disponiveis na
época. A principio ndo pensava em lecionar bateria mas ja percebia na sua rotina de estudo
uma forma de transmitir o conhecimento que estava adquirindo:

A questdo do ensino comegou quando eu tentava ensinar a mim mesmo, com-
prando esses métodos como o Stick Control ¥ | que eu copiei inteiro ¢ foi um
aprendizado (...), o Krupa ** [método do Gene Krupa] e os  rudimentos. Eu fui
me ensinando e tentando ver que eu poderia passar isso para uma outra  pessoa,
mas isso ndo ficou muito latente. Eu nio gostava muito de dar aula porque nessa

época, (...) de 68 até 75, eu fiquei trabalhando e estudando demais (MEIRELLES,
2014).

3 Método Stick Control de George Lawrence Stone. Até hoje um dos mais populares livros sobre controle de

toques e aplicagdo de rudimentos.
% The Gene Kruppa Method, editado em 1938.
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Em meados dos anos 1970, Pascoal recebeu uma bolsa para estudar na Berklee
College of Music, em Boston, nos Estados Unidos. S6 apds ter adquirido um conhecimento
teorico musical mais formal ¢ que Pascoal se sentiu preparado para lecionar bateria ao
regressar ao Brasil: “ (..) eu achei que podia dar aula quando cheguei da Berklee (...). A base
do meu conhecimento para dar aula (..) foram esses quatro anos que eu estudei no Estados

Unidos” (MEIRELLES, 2014).

Esta “base de conhecimento” que Pascoal viria usar futuramente com seus alunos foi
formada com a experiéncia no exterior, observando o que era utilizado pelo departamento de
percussao da universidade: “Eu notei que todos eles, todos esses caras [bateristas e
professores de percussdo] que eu passei, tinham coisas basicas fundamentais que eram:
rudimentos e leitura,(...) coordenacdo e independéncia, (...). Eles me colocaram que esse

caminho era o mais certo” (MEIRELLES, 2014).

Ao pensar em uma possivel metodologia, Pascoal escolheu uma bibliografia
fundamental sobre técnica de bateria e coordenacao, cuja base vinha da linguagem do jazz:
Eu tentei forjar um trabalho que tivesse essa colocagdo principal, ou seja, rudimen-
to, por exemplo o Stick Control, que no caso foi o mestre para mim (...), foi o li-
vro que eu mais aprendi (...). Comecei a passar esses rudimentos com os alunos e
esclarecer a eles a forma que ele [o rudimento] poderia ser aplicado na bateria.
Para coordenagdo e independéncia, nessa época um método muito popular nos
Estados Unidos era aquele método do Jim Chapin *°, que foi a base da coordenagio
e independéncia do jazz (...). Ai eu peguei essa fundagdo usando essas quatro leis
[rudimentos, leitura, coordenagdo e independéncia] de teoria e técnica da bateria

para aplicar com os alunos quando eu comecei [a dar aulas] aqui no Rio e forjei um
curso (MEIRELLES, 2014).

Ao utilizar livros como Stick Control e o método de coordenacdo e independéncia do
baterista Jim Chapin, penso que Pascoal Meirelles criou um curso baseado na metodologia
norte americana de ensino-aprendizagem da bateria, fundamentado na leitura, coordenagao,
independéncia e aplicagdo de rudimentos. Apesar disso, Pascoal, que leciona bateria dede a
década de 1980, comenta que hoje ja mudou e corrigiu muita coisa em sua metodologia,
procurando um equilibrio entre teoria, técnica e criatividade. Com relagdo ao ritmo do baido,
o baterista afirma que o conhecimento deste género se solidificou a partir da sua experiéncia
de tocar por um ano em uma temporada de shows que marcava o reencontro do “rei do baido”
Luiz Gonzaga com seu filho Gonzaguinha, no ano de 1981: “A minha escola do baido foi o

seu Luiz Gonzaga (...).Depois dessa turné de um ano, mudou muito a minha cabe¢ca em

% Advanced Techniques for the Modern Drummer do baterista Jim Chapin.
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relacdo a maneira como o Luiz Gonzaga fazia com esse ritmo (...). Ele [Luiz Gonzaga] criou

uma vocabulario musical em torno do baido” (MEIRELLES, 2014).

Apoiado nos relatos de Pascoal Meirelles sobre a sua atuagdo como professor de
bateria, penso que suas aulas particulares inserem-se no tipo de educagdo musical ndo-formal
pois apresentam um certo grau de organizagdo e sistematizacdo em ambiente ndo
institucionalizado (LIBANEO, 2000). Pascoal utiliza nas aulas um processo que emprega
literatura especializada e materiais didaticos, como diversos métodos sobre ensino-
aprendizado de bateria, coordenagdo, rudimentos e leitura musical, baseados justamente na

sua experiéncia dentro da educacdo formal, quando aluno da Berklee College of Music.

Ap0s a apresentacdo dos relatos de Pascoal Meirelles, agora passo para um exemplo
de experiéncia do ensino de percussdo e bateria que ocorre em uma institui¢do de ensino
formal. O percussionista, baterista e professor doutor em musica, Rodolfo Cardoso, leciona
percussdo erudita e popular no Instituto Villa Lobos, Centro de Letras e Artes da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO. Comegou sua carreira musical
como baterista autodidata em Brasilia, no inicio dos anos 1970. Ingressou no curso de
licenciatura plena em musica da Universidade de Brasilia — UNB, por volta de 1974. Rodolfo
comenta que nessa €poca ndo havia graduacdo em percussao e nem de bateria. Diante deste
quadro, o musico optou por continuar sua autoaprendizagem, mas precisou escolher outro
instrumento:

Nio tinha, como ndo tem até hoje, uma graduag@o de percussdo na UNB. Eles tem
uma abertura para musica popular, tem algumas coisas acontecendo 1a, (...) mas
bateria ndo tem ndo. E ai eu continuei tocando bateria de ouvido e tive uma passa-

gem pelo clarinete, porque (...) ndo tinha percussdo [no curso de licenciatura]
(Entrevista concedida por Rodolfo Cardoso ao autor em junho de 2014)™.

Assemelhando-se a experiéncia vivida por Marcio Bahia relatada no capitulo 2, o
interesse e estudo da percussio veio por acaso. Ao participar do CIVEBRA® em 1977,
Rodolfo acreditou que iria estudar bateria, mas na verdade, o curso era de percussdao
sinfOnica:

O segundo CIVEBRA quem foi dar aula de percussdo foi o Pinduca®® que é o Luiz

D’Anunciagdo, que é o meu grande mestre, minha grande referéncia como percus-
sd0 e como musico também (...). E foi engracado porque eu  tinha ouvido falar,

8 As citacdes creditadas a Rodolfo Cardoso e colhidas na entrevista concedia ao autor para esta pesquisa serdo,
a partir da agora, identificadas desta forma: (CARDOSO, 2014).

87 Curso Internacional de Verio de Brasilia (CARDOSO, 2015).
58 Luiz D’Anunciagédo (Pinduca). Percussionista, concertista, autor e pesquisador.
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ndo sei se me informaram errado, que quem daria o curso seria o Bituca. Entdo eu
fui para ter um curso de bateria, veja como sdo as coisas (CARDOSO, 2014).

Apesar de continuar tocando bateria na area popular, a influéncia de Pinduca foi
determinante para a formagao de Rodolfo como percussionista sinfonico:

O Pinduca deu cinco cursos de verdo seguidos, 77, 8, 9, 80 ¢ 81 (...).Ele mexeu muito

com a minha cabega porque apresentou coisas completamente diferentes (...). Quando

eu vi ele fazer um concerto aquilo me deixou mais balangado porque la ele tocou

solo para tom-tom, vibrafone solo, caixa clara solo, marimba solo, pe¢a para marim-

ba e piano, para vibrafone e piano, tocou uma pega para berimbau solo, o cara tocou
tudo (...). A minha formagdo na percussdo foi ali (CARDOSO, 2014).

Ao entrar no mundo da percussdo erudita, Rodolfo passou a atuar como timpanista na
Orquestra Sinfonica de Brasilia, no final dos anos 70. Como professor, lecionou percussao na
Escola de Musica de Brasilia de 1980 a 1981. A partir do fim daquele ano, ingressou na
Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB) no Rio de Janeiro, onde tocou por nove anos. Em 1986
comegou a lecionar percussdo na UNIRIO, atendendo a demanda inicial de alunos de
licenciatura em musica:

Eu me lembro que eu vim [para a UNIRIO] com essa missdo: inicialmente para a
atender a esse perfil de aluno que vai ser professor de musica que tem que ter um
contato com a percussdo porque ¢ isso que ele vai encontrar muitas vezes em sala
de aula. Claro que, para o futuro, também vim para construir o bacharelado [em

percussdo], que veio se consolidar anos depois pela dificuldade de se conseguir
instrumento (CARDOSO, 2014).

Conforme as razdes apresentadas no relato, Rodolfo Cardoso priorizou o ensino da
percussao no curso de licenciatura de musica e no futuro bacharelado da UNIRIO. Aulas de
bateria s6 acontecem, porém, de forma muito esporadica, de acordo com o perfil de
determinados alunos: “Nao [dou aulas de bateria na UNIRIO] mas, eventualmente, quando
tem um aluno de percussdo complementar que ¢ um baterista (...), ai a gente d& aula
(CARDOSO, 2014). Observando o perfil dos alunos de licenciatura em musica, com pouca
ou nenhuma experiéncia com percussdo, Rodolfo comenta que percebeu uma falta de
conhecimento dos ritmos brasileiros por parcela dos futuros professores de musica. Este fato
provocou nele a criagdo de uma metodologia de aulas de percussdo com énfase maior nos
géneros musicais populares.

Eu tive varios alunos aqui de licenciatura que me fizeram esse depoimento: “Olha
professor é o seguinte, eu chego as vezes numa escola particular ou publica para

dar aula e 14 eu encontro instrumento de percussdo. Encontro surdo, tom-tom, tam-
bores diversos, encontro agogd, encontro triangulo, pandeiro, reco-reco e ndo sei o
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que fazer com isso. Eu ndo conhec¢o samba, ndo conhego baido, frevo, maracatu, eu
ndo sei, ndo conheco esses ritmos”. Ai eu cheguei aqui [ UNIRIO] e confirmei isso,
esse perfil do aluno de licenciatura. E eu comecei [a dar aulas] e falei: “Poxa, eu
tenho que trazer os ritmos brasileiros para ca (CARDOSO, 2014).

Sua formacao académica, aliada a uma base musical oriunda do popular, resultou num
processo que equilibra a experiéncia pratica de tocar os instrumentos de percussdo popular
com o conhecimento tedrico baseado na escrita, em que ¢ utilizada a notacdo tradicional.
Seguindo esta abordagem metodologica, Rodolfo afirma que suas primeiras aulas na
disciplina Instrumento Complementar sdo tedricas, explicando, por exemplo, a classificacdo
acustica de cada instrumento, aproveitando para dar uma visdo mais conceitual do universo da
percussao. Numa fase posterior apresenta, através dos instrumentos da percussao popular, as
caracteristicas basicas dos ritmos brasileiros. Por exemplo, utilizando o samba, o professor
demonstra onde ¢ o apoio ritmico, o tempo forte, e qual a representacdo correta (a notagdo) do
ritmo: “A gente comeca com o surdo, (...), ai eu vou acrescentando tamborim, reco-reco,
chocalho, pandeiro, etc e tal e sempre, e isso ¢ uma coisa que eu fago muita questdo: vamos
tocar, mas vamos ver como ¢ que se escreve” (CARDOSO, 2014). A notagcdo ¢ um ponto
importante pois ¢ uma maneira de fixar o conhecimento adquirido, possibilitando consulta-lo
inimeras vezes no futuro. Além disso, € uma questdo metodologica, principalmente porque o
aluno esta inserido num sistema formal de educa¢cdo musical e em nivel superior:

E sempre com notagdo [as aulas de percussdo]. Porque eu acho o seguinte, nds
estamos numa universidade, se o cara ndo aprender isso [a notagdo] aqui, ele vai

aprender aonde? (...) Pressupde-se, inclusive, que ele ja tenha isso. E tem uma grande
vantagem, se vocé anotar vocé ndo esquece nunca (CARDOSO, 2014).

Apesar de apresentar uma metodologia de educacdo musical formal muito clara,
Rodolfo afirma que devido ao perfil heterogéneo dos alunos de licenciatura, ¢ necessario uma
flexibilidade no processo de ensino-aprendizagem da percussdao em sala de aula. Quando o
aluno ndo consegue assimilar o ritmo pela leitura, ¢ necessario priorizar a sensibilidade
auditiva, com énfase na escuta intencional (GREEN, 2002). Nessas situacdes verifica-se que o
aluno consegue assimilar melhor utilizando a escuta e os movimentos de corpo associados a
pulsagdo basica do ritmo:

Eu falo para o aluno: “esquece, para de olhar para o quadro [com notagdo]. Tira
essa partitura da estante. Vamos dangar. Procura sentir isso no corpo” (...). Entdo ele
fica em pé s6 marcando o 1 e 2 [pulsagdo], entendeu? “Marca aqui, 1 e 0 2 (...).

Vamos cantar essa divisdo. Vamos comecar s6 na colcheia (...), procura sentir a
semi-colcheia. Canta internamente, vocé tem que ter esse som na tua cabega [repro-

a divisdo do tamborim no samba]. Agora ouga internamente o surdo”. O aluno nio vai
ouvir tudo de cara mas eu toco um pouquinho (...): “agora vamos fazer a frase, vamos
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cantar” [reproduz sincope do samba]. Ai ele comeca a fazer. Daqui a pouco ele esta
fazendo, consegue tocar um compasso, e entdo sai feliz da vida (CARDOSO, 2014).

Em relacdo ao ensino-aprendizagem do baido, Rodolfo utiliza 0 mesmo procedimento
metodolédgico, apresentando os padrdes basicos e os exemplificando no zabumba: “eu dou os
padrdes mais tradicionais porque ¢ mais simples, ndo ¢? Eu uso o zabumba, para mostrar »

(CARDOSO, 2014).

Ap0s as estratégias de ensino-aprendizagem de bateria e percussdo expostas pelos dois
professores, resumo as praticas de ensino-aprendizagem de Rodolfo Cardoso e Pascoal
Meirelles desta forma: Pascoal se insere no contexto de educag¢do nao-formal de ensino-
aprendizagem da bateria, em um contexto nao institucionalizado. Rodolfo Cardoso leciona
percussao (e eventualmente bateria) em sistema formal utilizando, quando necessario, praticas
como a escuta intencional, sem o uso de notacdo. Acredito que a flexibilizacdo em relagdo ao
processo de ensino-aprendizagem dos ritmos brasileiros (como apresentado pelos
entrevistados) tanto na bateria quanto na percussdo, pode ser muito positiva pois gera
processos de ensino-aprendizagem que transitam entre as concepgdes de educacio que abarco
nesta dissertacdo (educacdo musical formal, ndo-formal e praticas de aprendizagem informal),

potencializando as possibilidades de aprendizado.

Em concordancia com as afirmagdes expostas por Henri Lefebvre (1975, p.49) de que
o conhecimento vem pela pratica, antes de alcancar um nivel tedrico mais elaborado (apud
LIBANEO, 2011, p.147), pude perceber alguns elementos importantes na minha rotina de
pratica da bateria utilizando ritmos brasileiros. Primeiro, os padrdes presentes na execugdo do
baido tem grande valor didatico quando utilizados como exercicios focados na técnica do
instrumento (CUNHA, 2000; GALVAO, 2010; ROCHA, 2008). Segundo, estes exercicios,
desenvolvidos a partir de uma rotina de aprendizado originado na célula ritmica basica do
baido, sdo capazes de auxiliar os alunos a desenvolverem um nivel de interpretagdo mais rico
e elaborado na bateria. Assim, penso ser importante a criacdo de uma pratica de aprendizagem

que inclua material didatico baseado no ritmo do baido.

Refletindo sobre os exemplos de ensino-aprendizagem de bateria e percussdo
apresentados pelos bateristas e professores Rodolfo Cardoso e Pascoal Meirelles, posso
articular alguns pontos de suas praticas de ensino com a elaboragdo dos exercicios que
proponho no final deste capitulo. O primeiro ponto a considerar ¢ o uso da notag@o dos ritmos

brasileiros para os instrumentos de percussdo proposta por Rodolfo Cardoso. Seguindo nesta
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linha, transcrevo exemplos de ritmos como baido, xaxado e samba, apresentando sugestoes de
adaptagdo destes para a bateria. Um segundo ponto, que tomo de empréstimo da narrativa de
Rodolfo, ¢ o uso da sensibilidade auditiva na aprendizagem de um determinado ritmo.
Inspirado nesta estratégia, proponho exercicio focado somente na escuta intencional do baido,
objetivando o seu aprendizado e reproducao no instrumento. Um terceiro e Gltimo ponto vem
das consideracdes de Pascoal Meirelles, relatando que a base de suas aulas ¢ centrada nos
fundamentos do ensino-aprendizagem da bateria - os rudimentos, a coordenagdo e a leitura.
Assim, apresento exercicios inspirados no ritmo do baido, cujo objetivo ¢ trabalhar a

independéncia e coordenagdo motora, além de praticar a leitura ritmica.

De um modo geral, as interpretagdes dos bateristas Fernando Pereira e Marcio Bahia,
analisadas no capitulo 3, também ajudaram a estruturar os exercicios propostos. Por exemplo,
da transcri¢do de “Forr6 em Timbauba” extrai o emprego das notas fantasmas na levada do
baido e apliquei a ideia no exercicio “Baido com notas fantasmas”, onde a célula ritmica
executada por Fernando Pereira, a partir do rudimento Flamacue, ¢ desenvolvida em
diferentes batidas. A mistura da levada de baido com bumbo de samba, presente na parte “A”
de “Forr6 em Timbatba”, forneceu elementos presentes no exercicio “Misturando baido

com samba”, onde dois padrdes ritmicos se mesclam quando executados na bateria.

Da musica “Baido de Lacan”, com a interpretacdo de Marcio Bahia, busquei nas
andlises da parte “C” a concepcao de tocar o baido utilizando um novo padrdo com o hi-hat
com pé. Apliquei este tipo de abordagem no exercicio “Coordenagdo e independéncia no
baido e xaxado”, onde o padrao do aro da caixa ¢ executado no hi-hat com pé, possibilitando
trabalhar a independéncia e criar interessantes levadas. A performance de Marcio nas se¢des
Solo 1 e Solo 2 de “Baido de Lacan”, tocando o baido de forma mais “livre”, sem enfatizar a
levada basica do ritmo, me direcionou para a questdo do improviso na bateria. Desta forma,
concebi o exercicio “Improvisagcdo no baido” e a pega para 3 bateristas “Balaio”, em que sdo
trabalhadas, justamente, diversas formas de improvisagdo no instrumento. Apoiado nestas
consideragdes, parto agora para apresentacdo de exercicios para o ensino-aprendizagem da

bateria inspirados no ritmo do baido e com foco na técnica do instrumento.
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4.2 Exercicios para o ensino-aprendizagem da bateria com base no baiao

Os exercicios propostos nesta se¢do foram elaborados a partir de elementos presentes
no ritmo do baido. O objetivo € desenvolver os aspectos técnicos no instrumento e estimular
a criatividade no aluno visando uma melhor performance dos ritmos brasileiros como um
todo. Os exercicios apresentados destinam-se ao aluno de nivel intermediario e avancado na
pratica da bateria. Espera-se que o baterista possua, previamente, coordenagdo e
independéncia motora necessarias para a execu¢ao de ritmos brasileiros como baido e samba.
Os exercicios seguem etapas que consistem na pratica de apreciagdo aural, leitura, técnicas de
bateria, coordenacdo, pratica de ritmos, improvisagdo e interpretacdo. A ordem em que sao
apresentados pressupde que o baterista comece a trabalhar com um ritmo bdésico e
gradativamente va acrescentando elementos que possibilitem um maior dominio na execucao

e interpretacdo do baido na bateria.

4.2.1 Pratica do baifo pela escuta intencional

Utilizando a escuta como principal ferramenta, sugiro um exercicio de audigdo de
musicas que tenham como ritmo principal o baido. A escuta deve focar a bateria ou percussao.
Em fase posterior, indico a reprodu¢do na bateria, da melhor forma possivel, do ritmo e das
interpretacdes das gravagdes. O objetivo destes exercicios € treinar a sensibilidade auditiva e a
memoria musical sem fazer uso da notacdo. A listagem contempla o baido cantado e

instrumental.

Musicas sugeridas
1- Baido cantado

1. “Baido” (Luiz Gonzaga / Humberto Teixeira). Artista: Luiz Gonzaga. CD Gonzagdo
Sempre (2009).

2. “Vem Morena” (Luiz Gonzaga / Z¢ Dantas ). Artista: Luiz Gonzaga. CD Gonzagdo
Sempre (2009).

3. “Paraiba ” (Luiz Gonzaga / Humberto Teixeira). Artista: Luiz Gonzaga. CD Gonzagdo
Sempre (2009).

2

4. “Asa Branca ” (Luiz Gonzaga / Humberto Teixeira). Artista: Luiz Gonzaga. CD
Gonzagdo Sempre (2009).

5. “A Vida do Viajante” (Luiz Gonzaga / Hervé Cordovil). Artista: Luiz Gonzaga. CD
Gonzagdo Sempre (2009).

6. “Oia eu aqui de novo” (Anténio Barros). Artista: Gilberto Gil. CD As Can¢ées de Eu
Tu Eles (2000).
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7.

8.

9.

10.

“Estrada de Canindé¢” (Luiz Gonzaga / Humberto Teixeira). Artista: Luiz Gonzaga e

Fagner. LP Gonzagdo & Fagner (1988).

“Forr6 no Interior ” (Jodo Silva / Oseinha). Artista: Luiz Gonzaga. LP Luiz Gonzaga

De Fia Pavi (1987).

“Farinhada” (Z¢ Dantas). Artista: Luiz Gonzaga. LP Luiz Gonzaga Eterno Cantador
(1982).

“Toque de Fole” (Bastino Calixto / Ana Paula). Artista: Elba Ramalho. LP Corag¢do
Brasileiro (1983).

2- Baiao instrumental

1.

2.

10.

“O Ovo” (Hermeto Pascoal). Artista: Quarteto Novo. LP Quarteto Novo (1967).

“Vim de Santana” (Théo de Barros). Artista: Quarteto Novo. LP Quarteto Novo
(1967).

“Pro Zeca” (Victor Assis Brasil). Artista: Vitor Assis Brasil. LP: Victor Assis Brasil
(1974).

“Suite Norte Sul Leste Oeste” (Hermeto Pascoal). Artista: Hermeto Pascoal. LP
Zabumbé Bum A (1979).

“Forr6 Brasil” (Hermeto Pascoal). Artista: Hermeto Pascoal. LP Hermeto Pascoal Ao

Vivo — Montreux Jazz (1979).
“Loro” (Egberto Gismonti). Artista: Egberto Gistmonti. LP Sanfona (1981).

“Papagaio Alegre” (Hermeto Pascoal). Artista: Hermeto Pascoal. LP Lagoa da Canoa

Municipio de Arapiraca (1983).
“Fuga para o Nordeste” (Dominguinhos). Artista: Sivuca. LP Pau Doido (1992).
“Forr6 em Timbatba” (Dominguinhos). Artista: Sivuca. LP Pau Doido (1992).

“Baido de Lacan” (Guinga /Aldir Blanc). Artista: Hamilton de Holanda. CD Musicas
das Nuvens e do Chdao (2003).
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4.2.2 Leitura e coordenacio

Estes exercicios trabalham com um exemplo basico de baido na bateria. O objetivo &,

primeiramente, tocar o ritmo com bumbo, prato de conducdo e hi-hat com pé (exemplo A).

Em seguida, sugiro praticar a leitura ritmica (caixa ou aro) dos exemplos 1 a 14, utilizando

grupos de uma, duas e trés notas em cada tempo do compasso. Apos o aluno ficar seguro na

execugdo dos padrdes apresentados, indico a leitura do exemplo 15. Além de praticar a leitura

com diversas subdivisdes e sincopes, os exemplos propostos desafiam a coordenagdo motora

do baterista. A manula¢do (ordem de execucdo das maos) no prato de conducdao (D = mao

direita) refere-se aos bateristas destros, devendo ser invertida quando o aluno for canhoto.
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4.2.3 Variacoes de hi-hat no baiao

As adaptacdes do ritmo do baido para a bateria podem apresentar diversos padroes de
hi-hat. Trabalhando com grupos de trés notas em vdrias subdivisdes, o exercicio a seguir
propde experimentar diferentes possibilidades de execu¢do da pecga. Seu objetivo € construir
novos exemplos de “levadas” aumentando o vocabulario ritmico do baterista. A manulag¢ao no
hi-hat (D = mao direita) refere-se aos bateristas destros, devendo ser invertida quando o aluno

for canhoto.
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4.2.4 Baiao com notas fantasmas

O exercicio proposto aplica, no ritmo do baido, a técnica de nota fantasma, que
consiste em tocar as notas levemente, sem acentuar. A meta ¢ praticar a dindmica na caixa e
controlar a baqueta na execu¢do das notas acentuadas e ndo acentuadas, as quais aparecem
sempre entre paréntesis. O aluno devera tocar os exemplos na ordem proposta, primeiramente
em andamento lento. O exemplo 6 representa um grau de dificuldade avancado em que ¢
necessario o uso do rebote da baqueta em andamentos mais rapidos. A manulagdo do
exercicio (D = mao direita, E = mao esquerda) refere-se aos bateristas destros, devendo ser

invertida quando o aluno for canhoto.
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4.2.5 Coordenacio e independéncia no baido e xaxado

A diferenciagdo entre os diversos ritmos nordestinos estd associada a um conjunto de
fatores como ritmo, melodia, tipo de danca, entre outros. Apesar de reconhecer que a levada ¢é
apenas um desses fatores, adoto para este exercicio como uma das diferengas entre o xaxado e
o baido tocado na bateria, a execu¢do do padrdo do aro ou caixa. No baido mais comum, a
caixa (aro) é tocada somente na segunda colcheia do 2° tempo do compasso binario. No
xaxado, ela é executada na segunda semicolcheia do 1° tempo e na primeira e terceira
semicolcheia do 2° tempo. Transpondo o padrdo de aro do xaxado para o hi-hat com o pé
(exemplo A), este exercicio cria dois tipos de ostinato que servirdo de base para a leitura no
bumbo de padrdes de baido. O aluno devera, antes de fazer a leitura, tocar os ostinatos B e C
em andamentos bem lentos, no intuito de se familiarizar com o novo padrao do ki-hat com o
pé. O foco ¢ trabalhar a coordenagdo e independéncia entre pés e maos de forma musical. A
manulacdo no hi-hat (D = mao direita) refere-se aos bateristas destros, devendo ser invertida

quando o aluno for canhoto.
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4.2.6 Misturando baiao com samba

Este exercicio mistura padrdes de hi-hat e aro do samba com exemplos de bumbo do
baido. O objetivo € construir novas levadas e estimular a criatividade do aluno.
Primeiramente, ¢ necessario executar o ritmo do samba na bateria. Em seguida, tocar somente
o ostinato (hi-hat e aro do samba) para, na sequéncia, fazer a leitura de bumbo do baido
proposta nos exemplos A ¢ B. A manulacdo no hi-hat (D = mao direita) refere-se aos

bateristas destros, devendo ser invertida quando o aluno for canhoto.
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4.2.7 Improvisacio no baido

O presente exercicio ¢ voltado para o treino da improvisa¢do na bateria utilizando o
ritmo do baido. A meta ¢ estimular e potencializar a criatividade do baterista, praticando o
improviso em diferentes pegas do instrumento, mantendo fixo somente a marcagdo do hi-hat
com pé. O exercicio ¢ feito dentro de uma forma musical de 32 compassos. O aluno devera
tocar a sequéncia dos exemplos 1 a 4 e improvisar somente onde indicado no exercicio.
Sugiro que, numa primeira fase, ao improvisar, o baterista utilize frases simples com figuras
como seminima, colcheia e semicolcheia. Numa segunda fase, o aluno podera combinar estas
figuras com tercinas e sextinas. Em fase mais avangada, o baterista deverd buscar outras
subdivisdes, aplicar acentos, criar sincopes, objetivando sempre um fraseado musical na

bateria.
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4.2.8 Balaio - Peca para 3 baterias

Trata-se de uma composi¢cdo baseada no ritmo do baido para ser executada por trés

bateristas®”. O objetivo é praticar leitura, interpretagdo, improvisa¢io e interacdo musical. A
) p rpretag p ¢ ¢

manulacdo (sequéncia das maos) na execucao do prato ou caixa fica a critério do aluno.

Notacéo
s BALAIO
bﬁﬁz irdo Para 3 baterias Christiano Galvao
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% para escutar a peca “Balaio” acessar: Balaio — Christiano Galvdo. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=J8ssK-quYSQ> Acesso em: 6 jun.2015.
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Balaio 2
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Balaio 3
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CONSIDERACOES FINAIS

Nesta pesquisa foi investigada a adaptacdo, interpretagcdo e a complexizagdo do baido
na bateria, no ambito da musica instrumental brasileira. Como observado, o género alcangou
um alto nivel de execucdo no instrumento devido a contribui¢ao dos bateristas no processo de
adensamento ritmico do baido na musica instrumental. Nesta dissertacdo pude confirmar tais
consideragdes com as analises das complexas e criativas interpretagdes de Fernando Pereira
em “Forr6 em Timbatiba” e Méarcio Bahia em “Baido de Lacan”. O presente estudo revelou

que a execug¢do do ritmo na bateria pode ir do simples ao complexo.

Ao investigar o momento em que o género popular baido foi adaptado para a bateria,
cumprindo meu primeiro objetivo especifico, deparei-me com uma grande dificuldade em
relacdo a existéncia de fontes que pudessem comprovar com precisdo esse fato. Nao foi
possivel, por exemplo, identificar quem o adaptou ou quando isto ocorreu exatamente. No
entanto, apoiado nos dados levantados no capitulo 1, posso afirmar que a bateria tinha
presenga consolidada na musica brasileira ja na década de 1930 devido a formagdo das
orquestras que trabalhavam para as grandes gravadoras da época. Como mencionado no
trabalho, o baido foi formatado e se popularizou a partir do final dos anos 1940, através dos
registros de Luiz Gonzaga e seus parceiros musicais. Levando em consideracdo a formagao
daquelas orquestras, posso afirmar que o género ja era executado na bateria pelo menos desde
o inicio dos anos 1950. Uma das provas encontradas que reforcam meu argumento foi a
existéncia da gravacdo da musica Baido pra maluco, registrada pela Orquestra Tabajara de
Severino Aratjo em 1952, com Plinio Aratjo na bateria. Além disso, ¢ relevante lembrar o
trabalho dos pioneiros bateristas brasileiros como Valfrido Silva, Sut e Luciano Perrone que,
provavelmente, participaram, em algum momento, desse processo de adaptacdo do baido para
a bateria, como consequéncia de suas atuagdes nas radios, estiidios, cassinos e bailes. Apds
essas consideragdes, deixo em aberto uma pergunta: serd que o baido ndo poderia ter sido
adaptado para a bateria antes de 1950 ? Espero, vivamente, que esta pergunta seja respondida

por futuras pesquisas neste tema.

A presenga do baido na musica instrumental brasileira com uma abordagem mais
Jjazzistica, tanto na bateria quanto na percussao (diferindo consideravelmente da execugdo

simples do género nas gravacdes a partir dos anos 1950), comegou, mais expressivamente, no
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disco do “Quarteto Novo” (1967), com a performance do baterista e percussionista Airto
Moreira. Baseado nas citagdes das entrevistas, a interpretacdo de Airto naquele album teria
tido alguma orientagdo da parte de Hermeto Pascoal. No entanto, ndo posso ratificar esta
afirmagdo. De qualquer forma, credito a Hermeto Pascoal e Airto Moreira o inicio da

evolugdo ritmica do baido na musica instrumental.

Ao refletir sobre o processo de formagdo musical dos bateristas estudados, volto as
indaga¢des iniciais apresentadas na introdugdo: Que tipo de educa¢do musical ocorreu na
formagdo dos bateristas Marcio Bahia e Fernando Pereira? Como adquiriam conhecimento e
habilidade musical? Como aprenderam a tocar o baido? Como fizeram a adaptacdo do género
baido para a bateria? As repostas para estas questdes foram encontradas nas andlises das
entrevistas do capitulo 2 que revelou o historico da formag¢do musical, o aprendizado e a
interpretagdo do baido na musica instrumental por parte de cada um deles, contemplando meu
segundo objetivo especifico. A andlise da trajetéria de Fernando Pereira e Méarcio Bahia
revelou a rica formagdo musical destes bateristas que pode ser sintetizada como uma jungao
das praticas de aprendizagem informal - enculturacdo em ambiente musical -, aprendizagem
de técnicas através do estudo individual e na interacdo com outros musicos, educa¢do musical
formal através da aprendizagem em institui¢des educacionais para ensino da musica e nas
aulas particulares inseridas na educagdo ndo-formal. Posso afirmar também que, no inicio de
suas carreiras, Marcio e Fernando tiveram um ambiente favordvel ao aprendizado musical

pois a musica estava sempre presente no ambito familiar.

Com relacdo aos fatores que contribuiram para a aquisicdo de suas habilidades na
bateria e na aprendizagem do baido, mais uma vez, confirmo a minha hipotese de que estes
musicos tiveram, em varios momentos, uma imersao no género por enculturagdo e treino
musical, alcangando expertise no instrumento. No caso de Fernando Pereira, aponto para a sua
experiéncia nos conjuntos de baile, nas grava¢des com mestres do baido como Luiz Gonzaga
e Sivuca, suas aulas no ensino formal e ndo-formal, e o estudo individual ao fazer a
transposi¢do para o baido de técnicas influenciadas por bateristas estrangeiros. No caso de
Marcio Bahia, as suas viagens pelo nordeste, observando e aprendendo com os artistas locais
que tocavam as vdrias vertentes do baido, o intenso convivio com Hermeto Pascoal - que foi
fator fundamental para o desenvolvimento do seu vocabuldrio ritmico - e o estudo individual,

juntamente com a experiéncia na educagdo nao-formal e no ensino formal.

Para alcangar meu terceiro objetivo especifico - de demonstrar como o baido, que

possui estrutura ritmica simples, alcancou alto nivel com a sua execu¢ao na bateria, no ambito
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da musica instrumental - recorri as andlises musicais presentes no capitulo 3. As inventivas
performances dos bateristas nas musicas “Forré em Timbatba” e “Baido de Lacan” provaram
a existéncia do alto grau de sofisticagdo da interpretacdo do ritmo e revelaram o que
denominei de baido complexo na bateria. A utilizacdo de recursos interpretativos como o
emprego de notas fantasmas na caixa, adaptagdo e aplicagdo de rudimentos na levada, uso de
diversas células e subdivisdes com as maos e novos padrdes executados pelos pés,
demonstraram o pensamento criativo destes musicos e a sofistica¢do ritmica do baido na

musica instrumental.

As interpretacdes de Marcio Bahia e Fernando Pereira foram motivo de inspiragdo
para a elaboragdo do material didatico voltado para o desenvolvimento da técnica na bateria,
apresentado no capitulo 4, que contempla meu quarto e ultimo objetivo especifico. Os
exercicios de ensino-aprendizagem com base no baido, sdo frutos diretos das andlises e
transcrigdes das musicas selecionadas. Por exemplo: o emprego das notas fantasmas na
levada, presente em “Forré em Timbauba”, foi aplicado no exercicio “Baido com notas
fantasmas”; a concepgdo de tocar o ritmo utilizando um novo padrdo com o hi-hat com pé,
encontrada na musica “Baido de Lacan”, esta contida no exercicio intitulado “Coordenacao

e independéncia no baido e xaxado”.

Os processos de ensino-aprendizagem de bateria e percussdo apresentados pelos
bateristas e professores Rodolfo Cardoso e Pascoal Meirelles, também puderam ser
articulados com a elaboracao dos exercicios propostos neste trabalho. Da narrativa de Rodolfo
Cardoso, utilizei 0 uso da notagcdo dos ritmos brasileiros para os instrumentos de percussdo,
transladados para a bateria, nos exercicios “Coordenacdo e independéncia no baido e xaxado”
e “Misturando samba com baido”, e o uso da sensibilidade auditiva na aprendizagem de um
determinado ritmo no exercicio “Pratica do baido pela escuta intencional”. Das consideragdes
de Pascoal Meirelles, relatando que a base de suas aulas ¢ centrada nos fundamentos do
ensino-aprendizagem da bateria - rudimentos, coordenacdo e leitura-, elaborei os exercicios
“Leitura e coordenacdo”, “Coordenagdo e independéncia no baido e xaxado” objetivando

trabalhar a independéncia e coordenagdo motora, além de praticar a leitura ritmica.

Acredito que os exercicios propostos nesta dissertacdo podem ser de grande valia tanto
no ensino musical formal e ndo-formal quanto nas praticas de aprendizagem informal.
Apresento entdo algumas sugestdes para sua utilizacao tanto por parte de quem ensina quanto

por parte de quem aprende.

109



No sistema de educacdo formal e ndo-formal, o material didatico desta dissertagdo
pode ser trabalhado, por exemplo, em institui¢des educacionais de ensino superior de musica,
escolas de musica, cursos de bateria, e em aulas particulares que utilizam estratégias
sistematizadas de ensino e literatura especializada para o instrumento. Os exercicios aqui
propostos podem ser facilmente ensinados pelos professores uma vez que apresentam notagao
voltada para a pratica da leitura musical, para a aprendizagem do baido na bateria trabalhando
técnicas especificas do instrumento, como independéncia e coordena¢do, ndo excluindo, a
apreciagdo aural do género. A peca “Balaio” para 3 bateristas, por exemplo, propicia uma
grande oportunidade para alunos de uma turma interpretarem o baido simultaneamente, além

de praticarem a leitura e a improvisagao.

Ja no contexto das praticas de aprendizagem informal, o baterista que ja possui alguma
uma base tedrica pode usufruir de todos os exercicios trabalhando-os na forma de
autoaprendizagem através do estudo individual. Para o estudante que ndo domina a técnica da
leitura musical, ndo obstante, ele pode trabalhar com o exercicio “Pratica do baido pela escuta
intencional”, que ¢ focado na escuta intencional do baido e na pratica da bateria, apurando a
escuta atenta, e a memoria musical. Além disso, somente pelo fato do aluno escutar varios
temas de baido, seguindo a lista sugerida de 20 musicas, o exercicio proporciona uma
imersdo no ritmo, ou seja, uma enculturagdo musical. Penso que o aumento de materiais
didaticos para o ensino-aprendizagem da bateria inspirados no baido, como nos exercicios
aqui propostos, auxiliam o baterista, de uma forma geral, a solidificar e aprofundar o seu
conhecimento do género, e desenvolver a técnica no instrumento, estimulando o pensamento

criativo.

Como conclusdo, voltando a minha afirmagdo de que houve um adensamento ritmico
do baido na musica instrumental, quando executado na bateria, reitero que este processo nao
pode ficar restrito somente aos exemplos musicais aqui apresentados. Meu argumento ¢
sustentado pelas performances de diversos bateristas em inumeras gravacdes de artistas deste
género musical, como Hermeto Pascoal, Egberto Gismonti, Victor Assis Brasil, Sivuca,
Dominguinhos, Hamilton de Holanda; de grupos como Quarteto Novo, Quinteto Violado,
Azymuth, Pau Brasil, Cama de Gato, e mais recentemente, Trio Corrente, entre muitos outros
artistas, onde diversos ritmos brasileiros sdo interpretados na bateria de forma inventiva e

complexa ritmicamente.
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Sabendo da importancia da bateria no processo de consolidacdo da nossa musica
popular, espero que esta dissertagdo inspire outros pesquisadores a investigarem o universo
deste instrumento ¢ sua relagdo com o rico manancial dos ritmos brasileiros. Com um olhar
para o futuro, acredito que novas investigagdes inseridas nesta tematica possam gerar a
criagdo de mais material de estudo e pratica na bateria, contribuindo de forma significativa
para o adensamento de pesquisas na area de musica e educagdo e na solidificagdo do ensino-

aprendizagem deste instrumento no Brasil e no exterior.
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é"’m BAIAO DE LACAN Guinga/Aldir Blanc

Album: Miisica das Ntivens e do Chaio (2003). Artista: Hamilton de Holanda. Bateria: Mércio Bahia.
Transcrigdo: Christiano Galvéo (2015).
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C - Entrevista Fernando Pereira
Data: 20/03/2014
Local: UNIRIO — Rio de Janeiro

Legenda: C - Christiano Galvao (pesquisador); F - Fernando Pereira (entrevistado)

C: Fernando, me fala da sua origem, vocé ¢ do Rio, da onde vocé ¢ originalmente ?

F: Eu nasci em Belém do Para em 1951. Eu vou fazer agora em maio 63 anos. Em 1958, portanto eu tinha 7
anos de idade, meu pai, médico e politico , de esquerda, se mandou de Belém do Para veio para o Rio de Janeiro
por falta de espago 14, perseguicdes politicas e tal. Meu pai era da liga estudantil do Para e era do PCB na época
Vargas e tal, ai veio pro Rio de Janeiro para ficar com mais oxigénio para respirar e tal e eu tinha sete anos de
idade e fui para a escola publica, que era assim o melhor padrdo de educagdo da época.

C: Isso aqui ja no Rio de Janeiro?

F: Ja no Rio de Janeiro..

C: Vocé ja tocava nesta época?

F: Ndo. Eu ouvia muito os discos que meu pai ouvia; entdo eu me lembro muito do Bolero de Ravel, de
Rachmaninoff, Pedro e o Lobo, sempre na vitrola na vitrola de casa, no informal, no ambiente. Ouvia também
os classicos de jazz, Glen Miller, aquelas Big Bands enormes, e ouvia também, na Tijuca pra onde a gente foi
morar, ouvia também passar o bloco com a batucada deles no carnaval.

F : Até que eu descobri que eu tinha um dos ou trés baterista na vizinhanga. Meu contato primeiro contato com o
instrumento foi com dez anos de idade, no vizinho.

C: Vocé ja tinha alguma atracdo pelo instrumento ?
F: Eu tinha muita facilidade de ritmo...
C: Certo, isto mesmo antes de ter o contato com a bateria?

F: Mesmo antes de ter o contato. Eu gostava muito de ouvir instrumentos de percussdo nos discos. Eu gostava
muito de ouvir Ed Lincoln, por exemplo, que eram os Hi -Fi da época.

C: E o seu primeiro contato com a bateria ?

F: Meu primeiro contato com a bateria foi com o vizinho estudando. Ai eu manifestei a minha curiosidade, ele
me chamou, eu fui pra 14 e comecei a estudar com ele ali um rudimento, o famoso toque duplo.

C: Mas vocé sentava e tocava?

F: Néo, ndo. Ai, na outra rua tinha um conjunto de Rock. Ai sim, eu fui la fiquei assistindo o cara tocar, um
yeah-yeah-yeah....dai eu comecei a visitar a casa do baterista do grupo.

C: Sempre olhando.N&o pediu para ter uma aula?
F: Nao, mera observagdo... mera observagao.

F: ...A partir dali eu passei a tocar o que eu gostava que era o Ed Lincoln, eu comecei a querer montar tudo de
forma que ficasse igualzinho. Eu ndo tinha instrumento nenhum, eu tinha nove anos, ai eu voltava para casa e
simulava, pegava a famosa tampa de panela, colher de pau e ia criando o brinquedo, né ? (...) Eu fui fazendo esta
construgdo por obstinagdo mesmo.

C: E tudo por observagdo ?

F: Observagdo! O estudo informal, né ?
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F: Quando eu consegui freqiientar mais a casa do Franklin, eu consegui fazer a montagem de um samba, ainda
com o bumbo a um na bateria do Franklin e a partir dali eu comecei a desenvolver o bumbo a dois, do Edison
Machado, que todo mundo tava falando e tal, e comecei a ouvir os discos. E ai veio a Bossa Nova. Eu comecei a
ouvir Zimbo Trio, Tamba Trio, Milton Banana! Milton Banana entao, era assim ... ouvia o dia inteiro. O Rio 65
trio do Edson Machado eu achava muito dificil, né, e era do tempo que a gente voltava tudo com a agulha.

F: Logo depois eu fiz prova de admissdo para escola publica, para o Ginasio, Orsina de Fonseca na Tijuca. L4,
abriu-se vagas para quem quisesse para ir para a banda. A escola tinha todo o equipamento, todo, uma banda
marcial para tocar o hino nacional. Af eu fui 14 pro maestro e pedi um instrumento na clave e Fa, que ndo fosse
bateria, para eu poder aprender as notas.

C: Até entdo vocé ndo tinha nenhum conhecimento musical?

F: Técnico nenhum.

C: Leitura, nada, ndo teve aula com ninguém.

F: Néo, ndo, ndo. Ao mesmo tempo que entrei para a banda, o instrumento que me foi dado foi a tuba em Si
bemol, eu fui estudar aquela tuba.

C: Vocé nao tinha nenhum conhecimento de musica, nada?

F: Nenhum, Nenhum..

C: Vocé aprendeu na escola?

F: Ali na escola.

F: Eu fui tocar a tuba em Si bemol e, a0 mesmo tempo, eu pedi para a minha mie a minha primeira bateria.

C: E isso com quantos anos ja, Fernando?

F: Eu tinha uns onze, fui quando eu entrei, uns onze, doze anos. E ai, eu pedi para minha mie comprar um
bateria para mim e ela entdo me levou num colega, minha mée era enfermeira, ela tinha um datilégrafo para
bater todas as fichas dos pacientes, e esse datilografo era baterista. Entdo foi ele que me referendou para a minha

minha mée ... Foi ele que falou para minha méie ‘pode comprar que ele ¢ baterista’. Esse cara era o Eloyr, entdo,
eu devo ao Eloyr a minha primeira bateria, o meu primeiro grande estimulo, assim, vocacional, entendeu?

F: A partir dai eu passei a ter aula com ele 14 na casa dele no Méier.
C: Al vocé passou a ter as suas primeiras aulas ?

F: O primeirinho professor foi o Eloyr.

C: Com quantos anos vocé tinha?

F: Eu tinha doze anos.

C: Com doze anos... E o que vocé aprendia nessas aulas?

F: Na verdade, eu fazia, é..., ele toca eu tentava reproduzir.

C: Tinha alguma coisa formal, assim, de leitura, alguma coisa assim?
F: Nao, ndo, ndo, era...

C: O que vocé pedia para ele tocar?

F: Era pratica e repeti¢do

C: Pratica e repeti¢do, observagao...

F: Observagao

C: O que vocé pedia para ele?
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F: bossa nova, bossa nova...
F: Eu sempre fui apaixonado por Bossa Nova, muito apaixonado! E é pré-Beatles, né?
C: Sim, sim...claro..

F: E pré-Beatles e...eu gostava demais assim... de ritmo. Nao gosta dos outros ritmos porque eram muito... é...
eram menos balangados, eram menos.... me soavam menos atraente do que uma batucada, uma bossa nova, um
baido, uns ritmos mais sincopados.

C: Isto era a época daquela banda da escola que vocé comegou a aprender as primeiras notas musicais de leitura,
alguma coisa assim, era a mesma fase?

F: Nesta fase eu comecei a aprender aplicadamente, né, por exemplo, eu fui direto para a clave de F4, e eu fica
estudando escala...

C: E isto na escola primaria?
F: Escola publica, Ginasio! Era o primeiro ano ginasial.

C: Entdo vocé ja tinha um inicio de um estudo formal dentro da musica na escola e com relagéo a bateria vocé
tinha as suas aulas particulares, neste estilo de aula de observagao e repetigdo, ¢ isso?

F: Isso, ¢ isso ai. Depois disso, quer dizer, eu fui ficando na banda, o primeiro ano, o segundo ano...
C: Entdo vocé foi musicalizado na banda da escola?

F: Isso!

C: Entdo vocé ja comegou a ler partitura...

F: Ja passei a usar o recurso da escrita, da educacéo do ouvido.

Ai com quatorze anos eu ja a frequentava os bailes do Ed Lincoln porque podia entrar no clube para assistir, e eu
tinha um clube perto da minha casa que todo més tinha programacdes... e eu fiquei muito ‘amarrado’ no time de
ouro, sabe, do Ed Lincoln que era o Wilson das Neves, o Rubens Bassini, que é um percussionista sensacional e
esse time formava assim o meu sonho de de balango, sensacional!

F: Ai eu pedi para o Wilson me dar aula, isso ai eu ja tinha quatorze para quinze anos.
C: Entéo ele foi o seu segundo professor ?

F: Foi ai, foi ele que praticamente me deu, uma vez que eu fazia um aprendizado aplicado na banda, eu ndo
tinha fundamentag@o, é.. mais profunda, eu sabia tocar aquelas musicas e aprendi a visualizar as alturas, tudo.

F: E foi com o Wilson que eu aprendi... ndo, Wilson me levou entdo, me deu o cartdozinho dele eu fui para
escola pra onde ele dava aula: Escola de Musica Fernando Azevedo, que era um violonista. Entdo eu fui para a
escola do Fernando Azevedo e 14 tinha dois professores, ndo era s6 o Wilson, ele tinha um para revezar com ele,
eram parceiros socios do curso, do contetido programatico, era o0 Wilson e Bituca.

C: E qual era o foco das aulas?

F: O foco era aprender, é.. é.., teoria musical aplicada, por exemplo, o livrinho Virginia Fiuza, ndo foi a Maria
Luiza Priolli. Curso de admissdo a teoria, foi Virginia Fiuza. Estudei muito aquele livrinho. Peguei uma base
otima porque toda a semana tinha que fazer dever de casa e levar para o Wilson e Bituca.

O Wilson me dava aula mais teorica e o Bituca me dava aula de rudimentos, que eu ndo sabia que era rudimento.
C: Entdo o Wilson tem um conhecimento tedrico?

F: Tem! O Wilson estudou com Moacir Santos, €... ¢ ele, é.. e ele tem assim uma concepgdo que €, eu acho que é
uma diretriz obrigatoria, mais cedo ou mais tarde, o pessoal vai voltar na historia e vai ver ‘0 Wilson tava no

caminho’, que por sua vez era o caminho do Moacir Santos. Era um caminho de universalizagdo da musica
brasileira. E inevitavel.
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C: Vocé teve o seu segundo professor, foi nessa escola?

F: Na verdade, os segundos professores... foram simultineos...

C: Ali vocé comegou a ter um conhecimento...

F: Técnico!

C: Técnico e tedrico.

F:E! Ali eu aprendi divisdo direitinho, a ler e tal.

C: Fernando como vocé diria, resumidamente, a sua formag¢do musical?

F: Bem, ndo acabou ai... A minha formagdo mesmo, quer dizer, minha formagéo, a formacédo que eu usei para
chegar no mercado de trabalho foi, é... muita pratica, o desenvolvimento tedrico com o Wilson e Bituca.

C: E tinha as aulas de instrumento com eles ?
F: Sim, de instrumento, a bateria montada. Tinha um quadro de coordenagdo motora, que néo era de teoria, eram
quadros feito de batalha naval, entendeu? A gente fazia uma leitura vertical de cada membro, de cada fragdo do

tempo. Por exemplo, um tempo dividido em quatro pedagos eram quatro coluninhas. Entéo a visdo era vertical e
vocé usada, lia, de coluna em coluna o que se movimentava.

C: E vocé ja tinha ritmo, ja aprendia ritmos ou era sé técnico?

F: Este quadrinho de batalha naval eu ja tocava.

C: E vocé estava com quantos anos, s para eu me situar?

F: Eu ja com quinze anos, dezesseis..

C: Nas aulas vocé aprendia ritmos ?

F: Sim, aprendia bossa nova, aprendia bolero, baido, tudo que tocava no baile.

C: Que época era isso Fernando?

F: Era 66, 65...

F: Eu me lembro direitinho o Wilson me ensinando o Bogaloo. Tum-p4a, pa-cum-pa-tum-pa. Tum-tum- pa, pa-
cum-pa-tum-pa. Era o novo ritmo aplicado aos bailes e tudo, entdo a médo de obra, os estudantes eram todos
formados para descarregarem no baile.

C: E ai depois desta escola vocé estudou com mais alguém ?

F: Néo, ndo. Ai eu comecei andar sozinho, vamos dizer assim, comecei a ouvir muito, comecei a estudar muito
o método do Gene Kruppa, aquele classico que a até hoje é importantissimo, ¢ é... e consegui tocar numa
orquestra de baile do Zito Righi. Era uma orquestra de gente grande e eu sem experiéncia nenhuma mas o

maestro me aproveitou e fez a minha cabega para eu tocar na orquestra dele, entendeu? Eu tive uma escola de
orquestra¢do muito boa, sabe, de treino, de carga horaria mesmo, praticado mesmo.

C: No baile, né?
F: No baile, no baile..
C: Na pratica !

F: E, ali eu pude tocar o bolero que aprendi, o bugaloo que eu aprendi, tudo, eu imitava o que eu vi e convivi no
Ed Lincoln.

F: Isso foi uma pratica tdo boa e tdo maravilhosa que eu dois anos depois, em 1969, ndo em 1967, houve uma

vaga na orquestra do Dancing Brasil, que era um baile publico. E ali, eu fiquei um ano e meio tocando na
orquestra que tocava para dancar, era uma responsabilidade imensa.
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C: E tinha leitura na orquestra ?

F: Claro!

C: Entdo vocé ja tinha leitura?

F: Ja tinha leitura! J4 tinha!

C: Vindo da onde? Vindo das suas aulas na escola, né? Das suas aulas de bateria com o Bituca?
F: Isso, é, era tudo associado.

C: Vocé ja tinha este conhecimento musical aprendido na escola?

F: E eu ja tinha desenvolvido bastante o0 método do Gene Kruppa.

C: Sim, entdo foi um misto das duas coisas,né Fernando? De aula e... da sua propria busca do conhecimento,vocé
sozinho, estudando sozinho.

F: Na verdade eu persegui muito esse negdcio de ler uma partitura.

C: Vocé considera que vocé aprender a ler por vocé mesmo ou por causa dos ensinamentos que vocé teve nos
cursos da escola, o que vocé considera?

F: Eu considero que houve um casamento entre a busca, a minha busca, e o que era oferecido como literatura.

F: Falando da Orquestra do Dancing, a pasta de arranjos era do Marco Rupp, sabe, toda a pasta, foi aonde eu li
muito, aprendi muito a ler!

C: Vocé considera esta questdo da leitura, ali nesta experiéncia desta orquestra foi primordial?
F: Foi primordial. Foi onde eu aprendi mesmo na porrada, com ameaga de demissao e tudo.
F: Foi uma escola sensacional

C: Fernando, vocé teve toda a sua pratica, vocé teve alguma outra formacdo musical mais formal ou foi
literalmente na pratica?

F: Depois disso eu aprendi a 1é o Pozzoli com o Athayde, um baterista de Sdo Paulo.
C: Mas em aulas particulares?

F: Em aulas particulares, o Tatd. O Tata chegou para mim, em aulas particulares, ndo formais ndo escolares,
mas o conteido era totalmente formal. Entdo o que aconteceu foi que através do Pozzoli, que é um guia tedrico
pratico, eu ‘disparei’ na leitura. A minha leitura de ritmica de diviséo ficou agucgadissima, muito segura.

F: Af eu passei a ouvir Billy Cobham. Quando eu passei a ouvir Billy Cobham, eu comecei a entender, quer
dizer, eu ja ouvi muitos discos, né, e via a estilizagdo daquilo que antes era muito tambor, muito rude em termos
de expressdo timbristica. Uma graduacdo timbristica, por exemplo, vocé ouve uma banda de Dixieland e vem
ouvindo no decorrer da histéria, aonde chega aquele swing, todo o swing vai subindo, todo o som vai se
transformando em termos de tessitura ele vai subindo de regido.

F: Entdo por exemplo, ¢ muito claro uma caixa virar hi-hat fechado. Os pratos hoje sdo a caixa de antigamente.
Se pode ouvir o que vocé quiser, vocé remonta a origem do género, vocé vai ver aquele ‘bum-pa-rum- bum-bao’,
aquele bumbao.

Até que um dia por exemplo aquele Cole Porter, aquele pianista, Cole Porter , o Cole Porter esta 14 na literatura
ja, tem fonte e tudo, eu tenho o livro Frangois, autor, mostra que em 1937 o Cole Porter para substituir aquela
violéncia do bumbo das bandas de Dixieland nos sales sociais, substitui a tuba e tirou o bumbo e botou um
baixo sinfonico.

C: Para ficar mais suave...
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F: Entendeu, ento ha toda uma pesquisa e abrandamento trimbistico neste processo ¢ ai come¢a a minha
concepgdo a partir do Billy Cobham e tudo, ¢ comegou a minha concepg¢do com relagdo a transposi¢do de
qualquer ritmo, né, pra essa evolugdo trimbristica.

C: Fernando, entdo, vocé fez este resumo como vocé aprendeu a tocar que foi através de aulas particulares com
os professores que vocé teve, escutando muitos discos através da pratica no baile.

C: Quando que vocé comegou a se interessar pelo ritmo do baido? Quando foi a primeira vez que vocé ouviu,
comegou a se interessar ¢ dai a comegar na tocar na bateria? Sei que obviamente vocé tocou isso nos bailes, mas
quando vocé comegou a se interessar?

F: Eu comecei a me interessar por um principio...
C: Al eu ja estou falando do ritmo do baido especificamente.

F: Isso, do ritmo do baido especificamente, o principio de tudo foi um alerta que meu pai me deu, meu pai é uma
grande cabega assim, ele falava assim pra mim: ‘Meu filho, vocé€ nunca vai tocar “Hello Dolly” melhor do que
um americano, entdo, ¢ preciso que vocé valorize a sua cultura brasileira’. E nds somos nacionalista, ndo no
sentido... aquele, a gente valoriza muito a cultura brasileira. Entdo, ¢, como paraense que somos, amazonidas, né,
meu pai falava isso e eu comecei a valorizar muito a cultura brasileira e ele lembrava sempre: ‘Olha, Dostoievski
falava: “Queres te tornar universal? Fala da tua aldeia”. E é isso que a gente ta vendo, eu estou vendo no
decorrer destes anos todos, os estrangeiros querem ouvir a nossa cultura. Porque se a gente chegar no pais deles
e tocar a cultura deles eles vao dizer assim ‘Olha, a gente ja tem informagdo abundante e a gente ja sabe tudo
sobre isso, e aqui tem bastante informag&o, ndo precisa.... entdo, eu quero saber da sua!’.

C: E ai como que foi que vocé chegou, o seu primeiro interesse do baido?

F: Entdo, ja falando da bateria, eu comecei a ver que existem exercicios que sdo muito aplicaveis a poliritimia da
bateria. A bateria pra mim ¢ a arte de um homem s6 desenvolver uma poliritimica. Eu posso dirigir uma bateria
de uma escola de samba mas ai ndo vai ser um homem sd, cada um vai... Eu vou orquestrar uma poliritimia.
Agora a bateria é a arte da poliritimia executada por um homem s6. Por exemplo, se um baido tem tantos
elementos, tem o triangulo, o zabumba, o bacalhau! Tem outras notas também no zabumba, ela é cromatica, ou
ela tem intervalos através do abafado e da nota solta, vocé vé quartas [intervalo] em abundancia, vocé vé o
bacalhau funcionando ali do outro lado, formando um moto. Tem um ostinato ali naquele negocio.

E a bateria, ela tem uma variagdo, uma area abrangente timbristica onde vocé encontra todos os timbres
correlatos. Entdo por exemplo, eu uso os bells do prato,as cupulas dos pratos, para fazer exercicios que
reproduzem perfeitamente o triangulo. O aro da caixa reproduz perfeitamente um bacalhau. O bumbo reproduz
perfeitamente um zabumba. Entdo, depois, vocé fazendo a superposi¢do de cada funcdo desses instrumentos,
vocé vé qual o timbre predomina e ai vocé tira o secundario, o timbre secundario, ndo sei se eu estou me
fazendo...

C: Sim perfeitamente!

F: Entendeu, dessa forma, quando vocé protege os sons predominantes vocé dd uma nogdo exata ao ouvinte do
som global.

C: Isso é um tipo de estilizagdo?
F: E uma estilizagdo! E esta estilizagdo ¢ feita através da escolha destes timbres.

C: Voltando um pouquinho atras... Como vocé conheceu o baido e quando vocé comegou efetivamente a praticar
este ritmo?

F: O baido esta a nossa volta toda hora, né?!
C: Mas quando que te despertou este interesse ?

F: Objetivamente com relagdo a minha bateria, €.. a Gltima concepcéo que eu consegui, foi quando eu comecei a
gravar e fui pro ...

C: Vocé ja tocava baido nos bailes?

F: Ja tocava baido nos bailes.
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C: O primeiro contato?

F: O primeiro contato foi nos bailes.

32:05 — Como e com quem aprendeu a tocar o baido. Auto-aprendizado. Observagdo e pratica tipos de ecuta.

C: Agora a pergunta “x”, com quem vocé aprendeu a tocar o baido? Se vocé foi para o baile...

F: Com quem, era o seguinte...

C: Entendeu aonde eu quero chegar?

F: Entendi.

C: Vocé conheceu o baido, ele tava (sic) a sua volta, Luiz Gonzaga, ok, mas assim, o Luiz Gonzaga, baido no
zabumba etc, etc, mas como vocé foi para o baile tocar, vocé teve alguém que te ensinou a tocar o baido, ou vocé
aprendeu ouvindo o baido e vocé por si s6 fez a sua estilizagdo, isso que eu quero saber?

F: E por observagio e pratica, né?!

32:55 — Aprendizado. Tipos de escuta atenta e aprendizado com os pares (Green ,p.18,19)

C:Alguém chegou a te ensinar objetivamente a tocar o baido?

F: N&o, ndo, ndo, absolutamente ndo! Eu ia ver meus colegas tocarem nos bailes e via como eles tocavam e
ficava prestando atengdo.

C: Quem eram estes colegas?

F: Por exemplo, o Juquinha, que era baterista da Odeon ¢ baterista do Jodo Gilberto e tem gravagdes historicas
com ele, que foi quem me levou para esta orquestra do Dancing, né?

C: E o Juquinha ja tocava baido na bateria?

F: Ja, ja!

F:Outra que coisa que eu estou me lembrando agora, sdo muitas fontes, a gente tocava as pegas brasileiras como
“Kalu, Kalt” na banda da escola, na banda marcial, entfo tinha o maxixe, tocava com a professora de musica da

escola, Dona Maria Alice Saraiva.

C: Entdo vocé me disse que o Juquinha ja tocava o baido na bateria, isso anos 60, é bossa nova, final dos anos
50 inicio dos anos 60 ou ja anos 60?

F: Todo mundo tocava....

C: Final dos anos 50 inicio dos anos 60 ou ja anos 60?

F: A minha fase adolescente era toda simultanea, entdo eu ouvia bossa nova, ouvia Luiz Gonzaga, muito!
C: Isso inicio dos anos 60 ?

F: E, inicio dos anos 60!

C: Entdo vocé na verdade via alguns outros bateristas tocando o ritmo do baido e isso na verdade vocé foi
assimilando essa forma de tocar.

F: Isso! Eu fui acolhendo estas formas dando uma forma técnica oficial do instrumento. Por exemplo, eu nédo
posso tocar anulando, ficando unilateral na bateria. O que o homem faz unilateralmente no instrumento popular
eu, com a técnica da bateria, eu tenho que dividir por quatro membros. Eu vou fazer com metade do esforgo dele
mas ai eu tenho que fazer de forma técnica, né? Usando a técnica do instrumento bateria.

C: Fernando, a gente falou do baido, entdo vocé aprendeu por observagdo e ouvindo todo este material sonoro
que vocé tinha disponivel e aprendendo a tocar nos bailes, na pratica.

135



C: Como vocé comecou a tocar musica instrumental? Esse baido que vocé tocava era um baido mais estilizado,
ndo era isso?

F: Sempre como acompanhante.

C: Isso, 0 baido que vocé tocava nos bailes, que vocé aprendeu a tocar ¢ um baido mais simples, ¢é isso?

F: E, é isso! A minha vida inteira eu fui um musico acompanhante.

C: Entdo, o baido que vocé tocava nos bailes era um baifo mais estilizado, reproduzindo o zabumba, o bacalhau?
F: Reproduzindo o basico.

C: E sempre uma coisa mais estilizada, agora vamos 14 dar um saltinho para a musica instrumental, quando vocé
comegou a tocar musica instrumental, com quem, que ai depois a gente vai chegar nesta linguagem da musica
instrumental? Musica instrumental na sua vida, como ¢ que foi?

F: A musica instrumental na minha vida foi muito mais duro para mim. Eu nunca tive uma educag@o do ouvido
relativo maior que me permitisse, por exemplo, pegar logo os temas e quando comega os improvisos ai eu me
perdia todo..

C: A forma...

F: A forma, ndo acompanhava a forma nem nada, mas eu tive o privilegio de ter um trio de bossa nova, ja
voltando também, 14 fase que eu tocava com Zito Righi no baile, o guitarista ..

C: Fernando, como vocé chegou na musica instrumental?
F: Sim, a musica instrumental foi o seguinte, eu comecei a perceber a.., voltando 14 o Zito Righi, 14 no inicio
para encurtar o papo, tinha o pianista e o guitarrista da orquestra e eles tavam (sic) interessados em desenvolver

o Blue. O maestro achou que o guitarrista tocava mais, renderia mais se tocasse baixo, ai ele comegou a tocar
baixo elétrico.

C: Era baixo acustico na orquestra?
F: Nao, ja era baixo elétrico.
C: Me situa no tempo?

F: Situando no tempo, isso era 67. Ai o guitarrista mudou para o baixo elétrico. Vocé vai adorar esta estoria. O
organista, que na verdade era o pianista e tava tocando 6rgdo para ganhar o emprego 14, resolveram treinar o
blues, desenvolver essas coisas, e entdo eu aderi. Formamos um trio e arrumamos um local perto do ensaio da
orquestra pra gente tocar blues e bossa nova instrumental que ai é o samba-jazz, o que a gente hoje chama de
samba-jazz.

C: Que ja tava assim, em voga...
F: J4 era!
C: Milton Banana, Zimbo Trio....

F: S6 para vocé ter uma ideia, ndo tinha, no horario nobre ndo era novela era musica. Era bossa nova com Elis
Regina e Jair Rodrigues e a Elizeth e o Cyro Monteiro no outro dia, tudo musica.

C: Entdo essa linguagem do samba-jazz ja estava ali ja...
F: Tava (sic) no ar.

C: Ja tavano ar...

F: Respirando...

C: Vocé ja tocava samba-jazz?

F: Tocava! Quer dizer, nds todos tocdvamos no baile as musicas da Elis, do Jair Rodrigues.
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C: Mas o samba-jazz instrumental, aquele mais...

F: Esse samba, esse nio.

C: Tipo Rio 65 ...

F: Isso ndo tinha no baile nio.

C: Néo tinha mas vocé tocava ja, aquela linguagem

F: J4, a partir desse trio.

C: Nesse trio vocé comegou a tocar aquela linguagem do Rio 65?

F: E, o organista da orquestra se chamava Alberto Farah ... e era o Paulo Russo , que era o guitarrista que o cara
falou “Tu rende mais no baixo!”

C: Ah, olha s6...

F: Zito Righi... O Paulo Russo da esse depoimento publicamente, Zito Righi.
C: Entdo essa linguagem da musica instrumental vocé€ comegou a conhecer ali?
F: Comecei a desenvolver ali. Totalmente instintivamente.

C: Mas mais samba?

F:E!

C: O baido ndo entrava nessa seara nao?

F: Nao. Entrava quando a gente tocava Edu Lobo, Ponteio, tocava Disparada.

C: Agora deixa eu te fazer uma pergunta Fernando. Eu vou adiantar um pouquinho mas a gente vai chegar 14
com detalhe, mas assim, o motivo da entrevista € justamente que eu vou te perguntar sobre a sua performance na
musica Forr6 em Timbauba na sua gravagao histdrica 14 com o mestre Sivuca, no disco Pau Doido, e o que eu
vou te perguntar € o seguinte: Aquela linguagem que vocé estava 14, é uma linguagem que eu consigo perceber
que foi uma linguagem pertinente a musica instrumental que foi feita principalmente a partir dos anos 70, ali,
quando chega o Hermeto o Egberto essa turma ali. A minha pergunta é: Vocé é um dos caras que bebeu nesta
fonte e faz parte desta fonte.

F: E, eu apresento um resultado final interessante...

C: Agora, para tentar entender como a gente chegou 1a: vocé nessa fase do samba-jazz, vocé tem os trios da
bossa nova, que ja tinha um pouco desta linguagem instrumental comegando ali, a bateria ja saindo um pouco do
pano de fundo, ndo ¢é isso? Vocé pode me corrigir se eu estiver errado.

F: Isso, isso!

C: A minha pergunta é: Para vocé ter essa linguagem do samba-jazz, vamos dizer assim, da bateria mais ‘solta’,
esta abordagem mais jazzistica, com o ritmo do baifo, vocé tem alguma ideia de quando vocé de repente ouviu
este tipo de linguagem? Nao estou falando do samba, porque acho que o samba a gente tem varios exemplos.
Acabei de falar dos trios de jazz. Com relagdo ao ritmo do baido, estou falando bem antes de vocé tocar com o
Sivuca e gravar e tal, estou falando 14 atrés, vocé, o Fernando ali, tocando no baile, quando vocé comegou a
ouvir aquela linguagem de uma maneira diferente, eu ndo quero botar termo para nio interferir na sua resposta,
mas assim “Essa ¢ uma maneira diferente que a gente pode tocar o baido, que vocé acabou de me dizer que foi
um ritmo que vocé tocava estilizado no baile. Vocé lembra de ter escutado alguma coisa antes ?

F: Claro!
C: Quem foi?
F: E eu escutei fora, em gravagdo estrangeira, ndo foi nada de gravacdo nacional. Basta vocé abordar o LP

Crosswinds de Billy Cobham.
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C: E ele tocava baido neste disco?

F: Nao, ele simplesmente me deu elementos que eu precisava pra botar a minha personalidade dentro deste baido
basico que eu tocava. Eu toco o baido, o swing.... Agora, botar frases, é... desenvolver, como o Eloyr falava “a
fraseologia, bota fraseologia nisso”, foi quando eu ouvi o Billy Cobham. Por que o Billy Cobham ¢ um
indigesto tecnicamente. Ele consegue desenvolver uma condugdo e permear toda uma condugdo de um solo
riquissimo através de notas fantasmas (notas tocadas sem acento).

C: Vocé acha que a sua base foi entdo o Billy Cobham.

F: Ouvindo o Billy Cobham. Outro foi o Art Blakey, o Jazz Messengers. Alias, anterior ao Billy Cobham, justica
seja feita...

C: Agora Fernando, dentro da musica brasileira, alguém que vocé escutou, estou falando bem antes de Sivuca,
antes do seu trabalho 14, alguém que vocé tenha escutado que ja fazia um pouco esta linguagem do baido com
um “olhar” mais jazzistico? Teve alguém que vocé escutou?

F: Olha, o que eu ouvi bastante, que eu acho que foi assim com bastante brasilidade em termos nordestinos foi o
“Quarteto Novo”.

C: “Quarteto Novo”.

F: O : “Quarteto Novo” foi um marco assim, maravilhoso e depois segui, persegui o Ayrto Moreira.

C: Vocé considera aquele disco do “Quarteto Novo”, unico né? Seminal. Vocé considera como, assim, um marco
com relagdo a uma abordagem mais jazzistica com relagdo aos ritmos nordestinos, mas ja particularmente do

baido? Vocé considera, vocé acha que houve alguma coisa antes disso?

F: Olha s0, a linguagem de brasilidade esta ali presente o tempo todo mas aquilo ja é um jazz na concepgdo
filosofica.

C: E isso que eu estou querendo chegar.

F: A concepgao filosofica jazzistica ja ta presente ali a muito tempo. E ja vinha desde o tempo 14 do Jonny Alf,
la do Cyll Farney que eles tocavam aquelas musicas com a harmonia rebuscada do jazz em bossa nova.

C: Sem duvida alguma, com relag@o ao samba.

F: Eles ndo iam, eles ndo chegavam no baido como o “Quarteto Novo” chegou.
C: E isso! E esse link que eu quero pegar.

F: A nordestinidade ficou consagrada, jazzisticamente, com o “Quarteto Novo”.
C: E vocé considera que vocé bebeu nesta fonte também?

F: Sem duavida!

F: Depois dos festivais da Record, ai contemplavam com Disparada tinha 14 o Edu Lobo com a Maria Medaglia,
sabe? Eram obras muito fortes. Ouvi também o Edu Lobo junto com o Tamba.

F: A Radio Nacional foi fundamental para consagragdo do baido para patamares mais...

C: Quando vocé comegou a se interessar pela bateria, vocé consegue dar uma dica ou lembrar quem que poderia
ter sido, assim, os primeiros que passaram a tocar esse ritmo, o ritmo do baido na bateria?

F: Ah, na bateria.

C: Como a gente sabe que Luiz Gonzaga estilizou o ritmo do baido com o zabumba, com triangulo, anos 40 até o
auge em meados dos anos 50, a bateria entrou neste meio tempo ai. Vocé consegue me dar este parénteses ai,
quem foram as primeiras pessoas, ou 0 que se sabe, ou a primeira gravagao?

F: Christiano, ¢ o seguinte, eu vou falar para vocé, sincerissimamente, eu ndo conheg¢o ninguém que tenha se
preocupado assim...isso € muita responsabilidade, ndo sei nem se eu vou permitir que vocé divulgue isso...
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C: Fica a vontade, eu sé estou levantando os dados.

F: Assim, trazer para dentro da bateria, a bateria ¢ um instrumento hibrido, entdo vocé tem que trazer a sua
regionalidade para dentro deste instrumento hibrido. E eu ndo vi assim, €... eu ndo me lembro de ter visto
bateristas tocando o baido com a preocupagao de reproduzir com fidelidade a base, a fonte do género.

C: Mas haviam bateristas que tocavam o baido.

F:E.

C: A minha preocupagdo ¢ assim, quando que o baido comegou a ser interpretado na bateria, ndo com a
preocupagdo estilisticamente se eles estavam fazendo... mas quando que comecou a fazer esta interpretagdo?
Porque a gente sabe que o baido comegou sem a bateria.

F: Claro, o baido com bateria vocé ja ouve nas gravagdes da CBS.

C: Quando?

F: Da década de 60 com “Marinés e sua gente”, uma artista.

C: Marines! E, com Marinés ja tinha bateria.

F: E, com Marinés j tinha bateria.

C: Eu soube que o Perrone também, ele fez um viagem que o Humberto Teixeira promoveu no final dos anos
60...

F: Eu considero o Perrone o maior depositario de arquivo, como arquivo. Pois agora, a atuagdo era orquestral.
Era uma atuagdo dentro do género orquestral, ndo tinha uma conotagdo instrumental jazzistica, filos6ficamente
jazzistica. Agora, eu considero o Luciano Perrone o Gene Kruppa brasileiro.

F: E a documentacdo ¢é farta e comprovada. E hoje a gente tem até um discipulo dele que é hoje um pesquisador
e uma assumidade que ¢ o Oscar Boldo.

F: Por exemplo, essa questdo de tocar instrumental, eu ndo ouvi o sexteto do Radamés Gnattali, mas eu fui o
baterista, fiel baterista, eu e Picolé (baterista de grande atuagdo em gravagdes nas décadas de 70 e 80) fomos os
fieis bateristas do Chiquinho do Acordeom nas dezenas e ‘quilos’ de gravac¢des de forrd (englobando varios
ritmos como baido, xaxado, xote) que a gente fez.

C: Quando isso?

F: Isso foi em 77, 78 que eu entrei para a Globo ...
C: E isso j& na Globo ja?

F: Ja na Globo. Ai da Globo...

F: Isso tudo foi me dando “hand cap”, foi me dando base e me chamaram 14 para a orquestra e o Chiquinho me
levou para gravar todos os coisas (sic) (musicas). Eu gravei muitos discos do Gonzagio.

F: Eu tenho participagdes com o Gonzagdo, Dominguinhos, com Fagner.

C: E isso meados dos anos 70?

F:E. Eu gravei todos os artistas da época, Nando Cordel par citar os mais...

C: Por exemplo, o Chiquinho te chamou...

F: Isso que eu ia te falar: Durante estas gravagdes, eu tinha muita preocupacdo de ndo tirar do primeiro plano, da
minha bateria ndo atropelar o trio original do baido. Isso foi uma fase de 78 at¢ 84 de forma que a gravagdo

deixasse a bateria com “anjo da guarda” do triangulo, do zabumba..

Entdo o meu bumbo nunca se chocava com o bumbo do Durval.
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F: E o Gonzagdo falava: “Fernando, deixa o bumbo no primeiro tempo”. Bem no primeiro, ndo é no segundéo, é
no primeiro!

C: Deixa que o zabumba “colore”...

F: Porque o “corte”, a sincope vai toda para o resto do compasso. E o zabumba ‘desagua’ no primeiro tempo,
considerando um compasso binario, 1, 2, entdo eu ficava, e ele s6 respondendo. Nunca chocava na hora de
ouvir, ai fica uma coisa bem “pé de serra” como eles chamam. “Pé de serra” porque o trio, triangulo, zabumba e
sanfona, eles ficavam em primeiro plano e perfeitamente integrais.

C: Esta concepgdo vocé chegou por vocé mesmo na gravagdo ou vocé teve orientacdo de alguém?

F: Néo, ndo. Claro, eu aceitava sugestdes, chegava o... 0 Gonzagio chegou pra mim e falou: “Fernando, tira esse
bumbo ai para ndo...”

C: No inicio vocé tava fazendo...

F: E, no inicio eram dois zabumbas. Ai ficava.... Ai ele falou: “Fernandinho, meu filho! Bota o zabumba assim!
Bota o bumbo aqui para ndo chocar”.

Ai dai a pouco eu comecei a entender o Ai-hat fechado para ndo chocar com o triangulo.

C: Isso tudo na pratica, né Fernando?

F: Na pratica, na pratical

C: E essa bagagem... Vocé ja chegou no estudio, vocé ja tinha uma bagagem de baido, isso veio dos bailes?

F: Isso! A gravagdo foi um aperfeicoamento, foi um filtro refinadissimo, que a gravagdo ¢ o mais refinado dos
filtros, e depois veio a soma do Billy Cobham aonde eu pude esperar a hora de sair do acompanhamento e poder
ir para a misica instrumental onde a gente se expressa na plenitude.

C: Agora ¢ o seguinte, a gente estd ai, anos 70,
F: 77!

C: Inicio dos anos 70 ali, vocé gravando com o Gonzagdo, ndo vou dizer estilizado, mas assim, refinado, vamos
dizer, um baido mais refinado, certo? E ai vamos voltar para a musica instrumental.

C: Entdo vocé teve essa base do Billy Cobham, e ai, como ¢é que... vamos desaguar no trabalho do Sivuca, para a
gente chegar ali, como ¢ que foi?

F: O Sivuca eu conheci quando o Rildo Hora (musico, produtor), eu ja havia gravado com o Rildo Hora, o Rildo
me chamou pra fazer um show com “Sivuca ¢ Rildo Hora” numa casa noturna no Rio de Janeiro chamada “Une,
Deux, Trois”. Entdo, ali foi a oportunidade da gente conviver de quarta a sabado fazendo um show por dia,
tivemos ensaios, entdo foram muitas horas de convivéncia onde o Sivuca percebeu que eu amava, adora o ritmo
brasileiro quaisquer que sejam. Dentro daquele filosofia 14 paterna (sic) “Vocé nunca vai tocar o Hello Dolly

A%

melhor que um americano, O americano (Estadunidense) nunca vai tocar um baido melhor que vocé”.
C: E isso que época Fernando? So6 para eu me situar no tempo.

F: O “Une, Deux, Trois” ?

C:E, que vocé conheceu o Sivuca...

F: O “Un, Deux, Trois” foi em 84, 85, ja na Globo.

C: O Pau Doido ¢é anos 80 ?

F: O Pau Doido é 86. Ndo, ¢ 91.

C: Vocé comegou a gravar com o Sivuca quando?

F: Na Globo.
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C: Os primeiros com Sivuca que vocé gravou?

F: Na verdade eu comecei a gravar com o Chiquinho do Acordeom e o Sivuca era convidado das gravagdes.
Agora, as primeiras gravagdes com o Sivuca, A Copacabana tinha uma séria chamada “Forr6 e Frevo”, acho que
a Copacabana vendeu o acervo... entdo tinha o volume 1, volume 2, 45, 46, 47. Entdo na época que eu comecei a
conviver com o Sivuca gravei o volume 3 e 4 do “Forr6 e Frevo” com ele. Depois disso eu fui para o “Un, Deux,
Trois” com ele e Rildo Hora e comecamos a tocar juntos. E logo em seguida veio a primeira excursdo
internacional. Foi na Europa, dois meses de Europa. A gente ficou morando em Estocolmo, como base central, e
sai por toda a Escandinavia, Suécia, Noruega, Dinamarca e Finldndia que ¢ mais afastadinha.

C: Me diz uma coisa, vocé ja tava com uma concep¢do diferente dessa que vocé acabou de me explicar quando
vocé tava tocando com Gonzagdo, que vocé tinha que ser mais econdmico porque tinha um zabumba ali e tal,
este trabalho com o Sivuca voceé ja... como € que vocé chegou nesta linguagem que veio realmente culminar na
gravagdo do Pau Doido ?

F: Quando a gente gravou o Pau Doido, a gente tinha ja cinco anos tocando juntos. Entéo, eu havia conseguido
fundir perfeitamente a raiz, a origem do pé de serra com a sofisticagdo da técnica da bateria com o Billy
Cobham. Entdo eu ja conseguia, por exemplo, as notas fantasmas, assim, fluiam na minha cabeca sem perturbar
o pé de serra. Acho que a soma do pé-de-serra com as notas fantasmas que a bateria nos proporciona ¢ que foi
resultando no meu produto final, no meu estilo, entendeu? Como a poliritimia é uma concepgdo pessoal, eu ndo
copiei de ninguém, e mesmo que copiasse ndo ia ficar igual porque cada pessoa é uma pessoa, eu considero que
ha uma digital ai, entendeu? E cada um que entrar nesse processo, ele ndo sabe como vai ser o resultado final do
som dele mas ele sabe que vai ser de €xito e vai ser uma marca pessoal também.

C: Entdo, quando vocé comecou a trabalhar com o Sivuca, o que a gente pode assim falar, que essa linguagem,
com o baifo mais solto mais rebuscado, ele veio da onde ? Da sua influéncia do Billy Cobham ou teve a coisa
da musica da musica dele?

F: A nordestinidade, a cultura nordestina ela se desenvolveu a partir da... eu bebi na fonte dos mestres do forrod
com quem eu convivi. Grandes mestres...

C: Quem foram eles?

F: Claro, o Sivuca, o Dominguinhos, o Chiquinho do Acordeom e clarissimamente o Hermeto Pascoal. Claro, o
Hermeto ¢ um ponta de langa no experimental. Ele ¢ um insaciavel pesquisador, ele ¢ um insaciavel
experimentador e essa ludicidade do Hermeto contagiou os seus discipulos, vocé vé o Marcio Bahia tocando ¢
uma delicia, voc€ senta ali e se espalha ali, entendeu? Porque a quantidade de saidas que ele tem dentro da
linguagem sem sair da cultura brasileira, ele tem saidas, solugdes que s6 quem conviveu muitas horas com
Hermeto tem.

C: Vocé considera entdo que essa linguagem que vocé também chegou, ai ja sendo especificamente dentro desse
objeto de estudo que ¢ a sua performance na faixa “Forré em Timbauba” do LP do Pau Doido, entdo, aquele
concepgdo de tocar o baido naquela musica ali, o que vocé considera como o que levou vocé a tocar o baido
daquela maneira? Porque eu ja estou fazendo um contraste do baido que vocé tocava no baile, o baido que vocé
tocou nas gravagdes com o Gonzaga para aquela performance ali que ¢ outra linguagem.

F: Sem duvida, € outra linguagem!

C: Tem a bateria mais solta... O que vocé considera que o que juntou no Fernando para chegar naquele
momento ali?

F: Juntou.o som, o swing do pé-de-serra recepcionou as frases jazzisticas. Ndo ¢é bem jazzistica,
sdo...recepcionou a refinada técnica que é usada no jazz me proporcionou a liberdade de colocar melodias
sobrepostas a este pé-de-serra. Entdo por exemplo, eu posso botar quinhentas subdivisdes em cima daquele
groove (levada) original, entendeu? De tal forma que eu posso fazer contracantos, contrapontos sem interromper
aquele ostinato, entendeu, tecnicamente falando ¢é isso. Em outras palavras, eu posso fazer frase pra burro desde
que esteticamente esteja encaixada com aquele groove, com aquele pé-de-serra, e liberar minha expressdo
pessoal, dentro de um contexto, eu tenho que esta dentro de um contexto instrumental para poder me expressar
individualmente. Eu ndo posso gravar, por exemplo, ir para um estadio gravar com um cantor que esta
batalhando para encaixar a musica dele e ali ficar solando junto com o cantor numa gravagdo, ndo posso. Eu
tenho que ir para um grupo instrumental onde a gente tenha todo do conceito jazz de tocar, ai sim, quando
chegar na minha hora, eu vou falar, mas ta na minha hora! Eu t6 no meu direito! Af eu... E um discurso dentro
daquele ostinato ali, ¢ uma espécie de auto-acompanhamento.
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C: Para gente fechar Fernando, falando da gravagdo de Forré em Timbauba: Que elementos vocé pode destacar
que vocé usou nesta faixa na hora da sua performance? Para deixar... a levada do baido naquela gravacdo,
nenhum pouco estilizada, nem um pouco! Vocé ndo escuta a levada estilizada, entdo o que vocé considera que
vocé usou intuitivamente ou até propositalmente para deixar a performance rica, como foi, no contexto da
musica instrumental?

F: Ali, o que aconteceu foi que eu perguntei para o Sivuca, ja trazendo...
C: Composigdo do Dominguinhos, diga-se de passagem.

F: E! Lindissima! A gente ensaiava na casa do Sivuca antes de viajar para a Europa. Devo informar que, a gente
ensaiou este repertorio todo e fomos para a Europa, fizemos doze shows seguidos.

C: Antes de gravar?

F: Antes de gravar. Fizemos doze shows. Cinco dias depois do ultimo na Europa, a gente tava dentro do estudio
do Gilberto Gil, estudio Nas Nuvens para gravar. Era o Vitor o engenheiro de som.

F: A coisa chegou aquecida, as turbinas estavam a mil por hora. E o que aconteceu foi que o Sivuca me ensinou
que... Eu perguntei para ele: “Sivuca, eu estou querendo botar o estilo, a concepgdo Billy Cobham de tocar. E ai
eu preciso saber se pega mal eu botar a caixa” Ele falou: “De jeito nenhum meu filho! La no nordeste, na banda
de baido, a gente usa a bordoneira. Entdo abuse ¢ abuse” ... Terceira vez...

C: “Use e abuse da bordoneira, meu filho!”

F: “Use e abuse da bordoneira, meu filho! Porque a bordoneira é usada nas bandas”, bandas de pifanos, bandas
de ndo sei o que 14, eu digo...€ muito bom !!

C: Vocé tem, na verdade, o proprio trabalho também...

F: Realimenta.

C: Realimenta...

F: Realimenta, vocé propdes uma realimentacdo. Entdo foi nessa que eu me senti a vontade para desenvolver...
C: Aplicar..

F: Aplicar, inclusive aqueles rudimentos que a gente conversou, aquele dezesseis, o Flamacue que foi o que me
a oportunidade de manter, simultdneo, o groove com a notas fantasmas.

C: Perfeito!

F: Entdo, isso foi a soma, quando o Sivuca me liberou esteticamente: “Ndo meu filho, meta a bala!”

C: Seja feliz, vai embora!

F: E. A propésito, houve um outro momento na excursdo da Suécia, que foi num festival de jazz dentro de um
navio, e tava aqueles caras, a velha guarda do jazz, no festival do navio e a gente como atragdo brasileira e tal, ai
eu falei para o Sivuca: “Sivuca, como ¢é que eu vou entrar ai? Olha o cara tocando! Tinha uma mulher chamada

Elizabeth na bateria que eu digo ‘meu deus do céu!’. Eu ainda tenho coragem de colocar... Sivuca falou para
mim: “Meu filho, Zabumba neles!”

C: Zabumba neles, € isso ai!

F: Meu amigo, aquilo levantou a minha moral, cheguei 14 no palco, foi uma zabumbada danada! Os americanos
vieram todos confraternizar.

C: Que bacana !

F: Foi muito bom!
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D- Entrevista Marcio Bahia
Data: 25/06/2014
Local: Bairro de Laranjeiras — Rio de Janeiro

Legenda: C- Christiano Galvao (pesquisador); M- Mércio Bahia (entrevistado)

C: Rio de Janeiro, hoje é 25 de junho de 2014. Marcio, eu queria conversar sobre a sua formagdo musical. Como
foi 0 seu contato com a musica? O primeiro contato com a musica?

M: Me primeiro contato com a musica...

C: Quantos anos?

M: Ah, desde pequeninho.

C: Quantos anos mais ou menos?

M: Desde pequeninho. Um tia minha, ndo sei se ¢ verdade isso, ela disse que eu cantei primeiro antes de falar.
C: Quantos anos?

M: Que era legal. Eu era bebé, cara... Ficava no balango, assim, com as pernas, balangando e cantando. Ela falou
que eu cantei antes de falar.

C: Vocé é natural do Rio?
M: Eu sou natural de Niterdi. Nasci em Niter6i, 18 de dezembro de 1958.

M: Mas eu ouvia desde pequeninho as bandas marciais na época do 7 de setembro. Essas foram as minhas
influéncias. Meu pai gosta muito de musica e levava sempre uns LPs 14 pra casa para a gente escutar.

C: Entdo tinha musica em casa.

M: Tinha musica sempre em casa! Entendeu? E minha mie depois comegou a estudar violdo popular e ela
tocava em casa também. Eu adorava ouvir ela praticando e tocando.

C: Entdo seu pais praticavam musica em casa?

M: Meu pai ndo tocava nada. Minha mée tocava violdo e eu escutava muito as coisa que meu pai trazia de casa,
os discos e tudo, adorava! Sempre tive uma ‘queda’, ouvia musica e ficava doido. Ou na televisdo ou no radio.
Costumava botar os LPs que papai trazia, eu isso na idade de seis anos... seis para sete anos. Botava os LPs ¢
ficava escutando sozinho. Crianga hoje em dia vai jogar video game, ver televisdo... desligava tudo em casa
ligava a vitrola e ficava ouvindo musica.

C: E isso com quantos anos?

M: Isso com seis anos, sete anos. Eu sempre gostei muito de musica. Entdo, por ter musica em casa o tempo
todo.

C: Vocé teve aula de musica com alguém neste periodo?
M: Nao, ndo.

C: Entdo, basicamente ouvindo?

M: Ouvindo, sempre ouvindo.

C: Teve algum interesse por algum instrumento?
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M: Eu gostava muito de bateria, sempre gostei muito. Eu gostava de todos os instrumentos na realidade. Eu
gostava muito da tuba, do Souza fone. Eu ficava impressionado quando a banda passava com aquele Souza fone
granddo, eu achava bonito.

C: E a bateria, da onde veio o interesse?

M: A Bateria veio do interesse porque eu ouvia o naipe de percussdo das bandas e procurava imitar em casa
entdo a primeira bateria que eu fiz foi um balde de plastico que era o surdo, um regador de metal virado para
mim que era o tom-tom, um marmita da comida do cachorro que era a caixa, e ndo tinha prato. E eu tocava com
dois cabos de vassoura.

C: Cortados!

M: Cortados se ndo, ndo agiientava. Essa foi a minha primeira bateria que eu armava no quintal, sentava no chao
e tocava. Entdo eu adorava sempre a percussao.

C: E isso com quantos anos, mais ou menos?
M: Seis para sete anos também, eu era muito novo.

C: Vocé consegue lembrar o que te levou a ter esse interesse pela percussdo ? Porque, vocé falou que a sua mie
tocava violao...

M: E, exatamente.

C: Por que esse interesse?

M: Foi quando eu fui com meu pai na loja, acompanhei ele fui comprar, na época, foi o grande instrumento. O
grande instrumento era o violdo elétrico, que era o violdo que vinha com o captador que vocé botava o captador,
aparafusava e botava no ampli. Ele foi comprar um violdo elétrico para o meu irméo. E na loja tinha uma bateria,
uma Pinquim de madrepérola branca, linda! Fiquei louco. Comecei a ficar tocando no instrumento. Af o

vendedor falou assim, aquela coisa de vendedor: “Oh, esse menino leva jeito!”. Queria empurrar a bateria para
meu pai. A gente ndo comprou ndo, mas quando eu vi a bateria eu fiquei doido: “E isso que eu quero!”.

C: Quando voce efetivamente comegou a tocar?

M: Quando eu ganhei a minha primeira bateria.

C: Com quantos anos?

M: Isso foi com...doze para treze anos.

C: E isso totalmente, assim, sem professor...

M: Sem professor! Totalmente autodidata. Um primo meu que morava em Campo Grande, ele tinha umas festas
de fim de ano, que a gente ia 14 para encontrar com a familia perto do Natal, ele tinha uma bateria para vender.
Um Sligerland Radio King que meu tio trouxe dos Estados Unidos, toda de couro, foi a minha primeira bateria.
Foi uma Sligerland Radio King, uma peca de museu. Mais tava toda detonada. Mas nds fomos 14, compramos e

trouxemos a bateria num fusca. Ai eu ganhei a minha primeira bateria com um prato, um chimbal e um pedal de
bumbo.

M: Ai eu comecei a tocar para valer. Tudo autodidata, s6 tirando.

C: Uma pergunta assim: Quando vocé montou aquele kit, vocé ndo tinha bateria em casa, quando vocé montou
voce ja conseguia tocar, ja tocava?

M: Nao, eu queria tocar, eu ndo tinha coordena¢do nenhuma, nao tinha nada, eu queria s6 sentar e tocar. Entdo
eu ficava as vezes s6 no chimbal, s6 na caixa e tentava coordenar alguma coisa para tocar.

C: E quando que vocé acha que conseguiu comegar a tocar alguma coisa? Quanto tempo depois?
M:Cara, nem seis meses depois eu ja estava tocando.

C: Ja estava tocando...

144



M: Ja estava tocando!
C: Sempre ouvindo?

M: Sempre ouvindo! Ouvindo e tocando, procurando tirar dos discos, né? Procurando tirar umas batidas, coisas
mais basicas, né? Tipo as batidas do 2 e 4 do Rock’n Roll, do back beat. Eu escutava muito Rock’n Roll nesta
época. Meu irmdo mais velho ¢ um Beatle maniaco, trazia todos os discos dos Beatles para casa. E depois, nessa
época que eu comecei a tocar bateria, comegou a vir ja um outro tipo de Rock’n Roll, né? Ai ja comegou a vir
outras bandas, a coisa mais do Hard Rock, eu lembro, aquela coisa do ... Ele trazia discos do Black Sabbath, do
Led Zeppelin, do Gran Funk, do Santana. Entdo eu tirava, procurava tirar. Mas eu gostava de tudo, entdo, eu
tinha 14 em casa, na época que comecei a tocar tinha de tudo, tinha Santana, tinha essas bandas de Hard Rock
todas, tinha James Brown, tinha de tudo. Eu adorava assim... Eu ia na casa dos meus amigos, a gente se reunia
para ouvir discos, aquelas coisas que a gente fazia de adolescente, e comprava muito disco também. Eu fazia,
sempre autodidata, tirando. Ouvindo e tirando, ouvindo e tirando, foi assim.

C: Me diz uma coisa, chegou alguma fase que vocé teve alguém, um musico que te ajudou?
M: Foi, teve.

C: Ou um professor, ou vocé procurou aula...

M: Procurei.

C: Vocé teve algum tipo de estudo assim?

M: Eu comecei a tocar de 72 para 73...

C: Com quantos anos isso, com doze para treze ?

M: Ou treze para quatorze...uma coisa assim, por ai. Uns treze anos mais ou menos. Isso em 72. Em 74, um
amigo meu me falou que um primo dele era professor de bateria e perguntou se eu queria ter aula. Eu falei:
Quero! Tive as minhas primeiras aulas com Sérgio Murilo, baterista maravilhoso 1a de Niteroi ja falecido, que
me ensinou as primeiras nogdes de teoria e técnica.

C: Até entdo vocé ndo tinha nenhuma leitura?
M: Nada!
C: Musica, zero assim? Musica formal?

M: De musica formal nada, eu tava s6 fazendo o principal, que era construindo o ouvido musical. Mas ai esse
meu amigo de colégio falou para eu ter aula, eu fui ter aula com o baterista maravilhoso e ele mudou minha
cabeca. Que ele me veio com as primeiras nog¢des de técnica, de leitura basica, e me despertou o interesse pelo
Jjazz e pela bossa, que ele era um baterista jazzistico e de bossa e batera de baile, tinha feito muitos shows, entdo
abriu minha cabega assim totalmente em termos de sonoridade e de possibilidades. Ai mudou, comecei a ter aula
com ele de 74 a 76. Tive dois anos com ele, me mostrou de tudo, de Tamba Trio, de jazz, de Dave Brubeck, de
Bill Evans, minha cabe¢a deu uma mudada. Eu pirei com o jazz e com a bossa, né? Foi ai que conheci icones
como Milton Banana, Elson Milito, esses grandes bateristas brasileiros todos da época dos trios. Eu estudei com
ele de 74 a 76.

C: Foi um bom periodo.

M: Ja tinha nog¢do de leitura, teoria...

C: Tudo vocé aprendeu com ele?

M: Com ele, é. Em 76 apareceu a Escola de Musica Villa Lobos.

C: Ah, Entdo como ¢é que foi isto ai? Alguém te indicou?

M: Sim, o Ailton Escobar, que era o diretor na época que ¢ grande amigo meu, ele estava assumindo a diregdo do

Villa Lobos. Ele falou: “Marcio, eu vou dar uma revolucdo naquela escola 14”. Ele dava aulas esporadicas no
meu colégio em Niteroi.
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C: S6 um parénteses, vocé tinha aula de musica na escola nesta época?

M: Tinha. No centro educacional tinha. Eu tocava flauta doce.

C: Mas isso ...

M: Isso foi antes de eu ganhar a bateria. Foi depois de eu ganhar a bateria, alias.
C: Ah, depois.

M: Depois, €!

C: Entdo, o seu estudo com o seu professor de bateria...

M: Eram paralelos as aulas de flauta doce na escola.

C: Entdo vocé considera que vocé teve uma certa base juntando estes dois ensinamentos, quer dizer, a musica
ensinada na escola e as aulas com o professor?

M: Isso, exato. E, exatamente porque eu aprendi a ler primeiro com o Murilo e depois apliquei na escola na
questdo da flauta doce.

M: Aiem 76, o Ailton Escobar que dava cursos esporadicos 14 na escola, ele falou: “ Marcio, eu vou fazer uma
revolugdo 14 dentro, 14 s6 tem canto e violino. Eu vou passar, vou tirar todas as teias de aranha, vou reformar
aquela porcaria toda e vou transformar numa escola dindmica e moderna, e vou botar um curso de bateria”. Eu
falei, opa, legal. Ai convidou o Bituca para ser o professor.

C: Tem o Pinduca e tem o Bituca?

M: O Pinduca ¢ o Luiz Almeida D’ Anuciag@o. E o Bituca que era o batera da Globo, percussionista da Orquestra
do Teatro Municipal, e ai chamaram também o José Claudio da Neves para dar aulas de teclados barra fonicos,
vibrafone, xilofone, e o Hugo Tagning para dar aula de timpanos, quer dizer, tinha uma conotagéo erudita, mas o
Ailton passou a bola para mim que era curso de bateria. Ai eu fui fazer um exame la para o curso de bateria.
Passei. Fiz uma audi¢do com o Bituca, ele me botou na turma B, eram trés turmas, A, B e C, eu fiquei na turma
B. Depois eu fui ver que nfo era curso de bateria ndo, cara, era curso de percussdo erudita, porque eles estavam
com caréncia de pessoal nas orquestras ¢ estavam querendo formar uma nova geragdo de percussionistas.

M: Eu fiquei, por que eu fiquei? Eu topei fazer porque eu tava afim de estudar entdo qualquer tipo de estudo era
bem vindo e no Rio ndo tinha muita possibilidade de estudar. Entdo eu fiz o curso de percussdo erudita mesmo
querendo tocar bateria.

C: E a abordagem foi basicamente o que? Leitura...

M: Leitura animal, técnica, todos os rudimentos, tudo que a caixa rudimental exige de vocé eu estudei, em
termos de finesse, de rudimentos, de leitura, de notag@o, de manulacdo e tudo, o aprendizado formal da caixa.

C: Da caixa...

M: Fora os outros instrumentos, o bumbo, tirar uns efeitos de prato...
C: Entdo nio tinha set de bateria, na verdade?

M: Cara, nao tinha.

C: Nio tinha, era..

M: Tinha mas era desmembrado, entendeu? Bituca queria formar percursionistas, ¢ eu, avido de aprender, entrei
para o curso.

M: E fui me dando bem para burro, cara. Fiz parte do grupo de percussdo da escola de musica do Villa Lobos,
durante... de 76 a 80. Estudando 14 dentro comecei a estudar timpano, vibrafone, xilofone... Ele ja me
preparando para ir para a orquestra. Isso foi em 76, em 78...

M: Em 77 um ano depois, olha com ¢ que foi legal o aproveitamento, em 77 eles me convidaram para fazer um
estagio remunerado de um ano na orquestra. Foi a minha audig@o.
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C: Na do Municipal ?

M: Teatro Municipal do Rio de Janeiro. E se eu tivesse um desempenho satisfatorio naquele ano eu seria
efetivado em 78.

C: Nossa!

M: E eu fui efetivado em 78.

C: Ah, voce foi para o Municipal?

M: Fui cara ! Toquei quatro anos, de terninho gravata 14 no fosso.
C: Nao sabia...

M: Foi com dezoito anos! Tocando opera, ballet... ¢ ! E tocando batera daqui de fora. Mas eu tinha um contrato
com a orquestra entdo eu tive que dizer ndo para muita coisa, em termos de tocar bateria, porque eu também
como mais novo os professores tiravam folga nas minhas costas porque tinha que me botar para jogar, para criar
experiéncia que era normal.

M: Quando eu entrei no primeiro ano eu fiquei “amarraddo”. No segundo ano, eu falei, poxa de novo! E a
orquestra do teatro era, ¢ uma orquestra fundamentalmente de opera e ballet entdo vocé quase ndo fica em cima
do palco, vocé fica no pogo, e no pogo vocé ndo vé nada. Cara, vocé tocar em orquestra que toca no fosso 365
dias por ano, vocé tem que gostar muito, sendo vocé ndo agiienta, ndo vé nada. E eu como batera, 18 anos
imagina ?

M: Ai com 19, 20, eu pedi as contas. Fiquei 79, 80 e falei, “cara, eu vou sair”. E ganhado um baita dinheiro, que
a orquestra pagava bem naquela época, mas eu nunca fui movido por isso, eu fui movido pela minha intui¢do. A
minha coeréncia comigo mesmo ndo tem preco, resumindo assim. Ai no final de 80 eu pedi as contas, sai. O
Bituca ficou puto... ficou sem falar comigo um tempo, e o Claudio, que era o mais duro de todos, o mais erudito
de todos falou: “E garoto, vocé tem que ir em busca dos seus ideais, ta certo, pode ir!” E o Bituca ficou meio
‘assim’ comigo mas depois eu ‘amaciei’ o cara. Sai no escuro total em 80, sem saber o que ia acontecer depois,
eu sou assim, quando eu tomo a decisdo eu vou e fago e acabou. E ai ndo me arrependi, quer dizer, tava em casa
ai comegou a historia com o Hermeto logo depois da orquestra. Eu nem sabia de nada, aconteceu, o Pernambuco
um belo dia ligou 14 para casa... e ai que tudo comegou, né ?

C: E ai como ¢ que foi? Me da um resumo.

M: Foi uma mudanga de 360, quer dizer, no comeco foi 180 depois voltou as origens porque... eu estou
respondendo um monte de pergunta junta...

C: Nao, esta 6timo!

M: Eu era uma cabega.... eu era um olho que lia para burro, uma méo que tocava para burro, mas uma cabeca
vazia. Eu sé tinha aquele aprendizado de musica erudita, agora o meu vocabulario ritmico na bateria era
pequeno, entendeu? O meu vocabulario de bateria, a minha experiéncia de bateria, né?

M: Porque o aprendizado erudito vocé aprende muito na escola e vocé vai aplicando na orquestra, né? O que &,
tem uma coisa de teoria e pratica mas € restrito aquela area. Hoje em dia ndo, a coisa ta ficando mais aberta.

M: Mas assim, se vocé quer ser um musico intuitivo que desenvolva a sua musicalidade como um todo mesmo,
ndo tem outro jeito mesmo, vocé tem que ir para a rua tocar. A musica vocé aprende algumas coisas na escola,
mas musica, vocé so aprende tocando. Entdo, leitura é meio de se chegar ao fim, técnica ¢ meio de se chegar ao
fim.

M: A miusica é para ser vivida. Vocé pode ser um grande estudante de musica, um grande musico de
conservatorio, agora na pratica, o que ensina vocé € viver a musica, sdo as experiéncias que vocé passa na vida
real, entendeu?

M: Entdo, isso eu tinha na orquestra que eu tocava todo ano e na musica popular ndo, eu néo tava tocando muito.

E esse desenvolvimento que vocé tem, vamos chamar da musica popular, ela ajuda muito todos os setores da
musica como a musica erudita por exemplo. Vocé ¢ musico de orquestra melhor quando vocé toca melhor
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intuitivamente sem ler o tempo todo, sem muita regra. Quando vocé toca musica, quando vocé desenvolve, eu
quero dizer isso, quando vocé desenvolve a sua cabeg¢a musical. Isso foi provado 14 na frente depois.

M: Quer dizer, eu tinha um vocabulario, quer dizer, comegou um trabalho do Hermeto, é... Eu ndo tinha
experiéncia vivida de musico o suficiente porque o nivel do grupo era muito alto ja.

C: E quem te levou para 14?
M: O Pernambuco
C: Vocé ja conhecia ele?

M: E ! O Pernambuco disse: “Vem ca... vem cd d4a uma canja, ndo ¢ para ficar ndo, é s6 para dar uma canja”. O
Hermeto estava sem baterista nessa época...

C: O Nené ja tinha saido?
M: O Nené tinha saido e o Alfredo Dias Gomes tinha saido.
C: Ja tinha saido...

M: E ai eu fui 14, fiquei trés dias canjeando com eles, trés dias! O Hermeto subia, ndo falava nada, olhava, descia
tocava um pouco... Eu falei: “Deve ta agradando nada...”. Ai no final do terceiro dia ele veio e falou com a
gente: “E ai, vocés curtiram e tal?”. Foi ai que ele convidou eu o Malta para fazermos parte do grupo. Ai eu e o
Malta entramos em final de fevereiro de 81.

M: Ai comegou. Inclusive eu ndo tinha uma... eu sabia que eu ndo tinha bateria suficiente para encarar o grupo.
C: Mas vocé tinha uma base é...

M: Mas tinha uma base técnica de leitura animal, entdo o que eu ndo conseguia tocar o Hermeto escrevia para
mim. Af que ele se embalou a escrever mais para a bateria, porque ele tinha um cara que lia. Ele escrevia, eu lia,
ele escrevia, eu lia, entdo ele foi fazendo um dicionario ritmico de batidas e de sugestdes de variados ritmos, em
variados compassos, e aquilo foi enchendo a minha cabega.

M: Fora os shows, né? Ele passava a gente ensaiava e tocava. Entdo era pratica e aula ao mesmo tempo, € tudo
junto. Perfeito, cara, perfeito. Foi como eu comecei desenvolver, a desenvolver aminha cabe¢a musical
realmente.

C: Me diz uma coisa, qual foi o primeiro disco que vocé gravou com ele?

M: Hermeto e grupo em 82 pelo som da gente.

C: “Logoa da Canoa”¢ logo depois.

M: E logo depois, em 83.

C: Me diz uma coisa, e ai vocé acha que foi nessa época que vocé€ comegou a ter contato...

M: O mais importante € que a musica tem que ser vivida, ndo adianta. S6 ficar em sala de aula e casa estudando
ndo faz ninguém tocar. Na orquestra eu pratiquei isso porque eu tinha as aulas de teoria e tocava na orquestra.
Entdo, eu s6 comecei a ter essa vivéncia de musica tocando bateria depois quando eu sai da orquestra. A musica
tem que ser vivida, ndo adianta. Entdo, todas as experiéncia que vocé tem de conservatorio, de escola sdo
importantes, mas o que faz vocé musico mesmo ¢ a experiéncia vivida. Tudo que da certo, tudo que...
principalmente o que ndo da certo é o que faz crescer é o que ndo da certo.

M:Entdo a musica vocé tem que viver. Vocé pode ser o rei, ter uma técnica animal, o rei do conservatdrio, mas
se vocé ndo tocar, sabe? Ninguém te chama para tocar pela quantidade de golpes que vocé faz por segundo, é
pelo que vocé pode, aquilo que ndo se explica, o que vocé pode dar (contribuir) na musica, entdo as pessoas te
chamam que vocé vai botar a musica mais bonita. Isso ndo se aprende na escola, vocé aprende tocando.
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M: Entdo o Hermeto me mostrou muito isso, de vocé fazer a cabe¢a musical. Desenvolver o ouvido musical, as
coisas que vocé ndo aprende na escola. Vocé aprende ditado melddico e tal, vocé aprende a identificar a nota,
mas identificar um bom acorde ¢ ter bom gosto como acompanhante, a ter bom gosto como compositor, a ficar
sensivel a uma boa harmonia, sabe? A dindmica, as malandragens boas de tudo, se ndo tocar filho, se ndo for
para a rua, ndo tem jeito.

C: Néo tem jeito.. Me diz uma coisa, vocé acha que foi nessa época que vocé comegou a ter contato com o ritmo
do baido ?

M: Exatamente. Eu ja tinha contato com o ritmo do baido. Eu tinha contato porque eu estudava muito, eu tinha
os livros e tal, e eu tocava e eu ouvia baido, né? Eu era muito fa, sempre fui, na época era mais, do Quinteto
Violado, que era uma espécie de “Quarteto Novo”. Eu ja ouvia, antes de tocar com o Hermeto, eu ja ouvia muito
o Hermeto. Eu ja conhecia o disco do “Quarteto Novo”, os discos “A musica Livre de Hermeto Pascoal”, o disco
“Slave Mass”, isso tudo antes de entrar para o grupo, entendeu?

M: Entéo as coisas de baido do Quinteto Violado, e baides que eu escutava de...Tinha aquele disco de Luciano
Perrone da “A batucada fantastica” que tinha uns baides também.

M: Entdo eu sabia que a célula era ...Eu tocava assim. E eu tocava no show para fazer que nem o Luciano do
Quinteto, tocava no bumbo e no triangulo na mao. Tocava uns ganzas, um quicozinho, um cowbell, um agogo.

M: Mas o Hermeto me mostrou outras maneiras de se tocar, né? Quer dizer, ou seja, ele mostrou, €.. eu tinha
uma versdo muito basica. Ele me mostrou a coisa do baido, do xaxado, né? A diferenca do coco ele como
nordestino as varias, as variagdes, tudo vindo no zabumba, quer dizer, tudo vem da percussdo e a gente translada
para a bateria. Entdo quando eu toco baido, dependendo, uma das maneiras que eu gosto de tocar acompanhado ¢é
traduzindo a linguagem do zabumba para a bateria. Eu toco como o zabumbeiro. Se o zabumbeiro toca comigo,
eu recolho, que ai ele tem o “mando de campo”.

M: Agora, se eu estou sozinho, eu toco que nem um zabumbeiro, fago todos aqueles desenhos de zabumba ¢ o
aro da bat.., o aro da caixa fazem o ‘bacalhau’ e o chimbal faz o triangulo. Isso eu estou falando de um jeito
“redondo” de tocar.

M: De um jeito mais livre depende...do jeito que eu vou mudar, o que eu vou mudar, é a musica que eu estou
tocando. E a musica que vai ditar o tipo de jeito que eu vou tocar.

M: Entdo, Hermeto me fez descobrir o Baido, o coco, o xaxado, as diferengas. A gente comegou a viajar muito
também, comecei a ver muita gente tocando quando ia para o Nordeste. A gente é muito amigo da banda de
pifanos de Caruaru, vi os caras tocando, como ¢ as levadas. A banda Cabagal do Crato de Fortaleza, 1a do Ceara,
1a do Crato, de Juazeiro, a banda Cabagal. Entdo eu fui vendo, o Hermeto foi enchendo a minha cabega.

M: Foi ai que eu comecei a descobrir como ¢ o negdcio mesmo vindo de um nordestino e as maneiras de se
tocar ele, o baido mais, mais maxixado tocado na caixa, ndo s6 conduzindo no prato, aquele lance de vocé tocar
na caixa e fazer como banda de pifano. Quer dizer, eu ndo conhecia isso. Fui conhecer com o Hermeto as varias
maneiras de se conhecer 0 mesmo ritmo. E mais ainda, transladar ele para outros compassos, em 3, em 5, em 7.
Ele pega a base, ele pega a tradigdo e faz uma transic¢@o, né? Ele usa a tradigdo para fazer a transi¢éo dele. Entdo
bicho, fica uma loucura.

C: Marcio, queria fazer uma pergunta ja que a gente esta falando do Hermeto, neste contexto...

M: Foi ai que comegou o aprendizado da cabega mesmo, de encher de elementos.

C: Entdo, o que vocé acabou de falar para mim, é...vocé aprendeu vendo os zabumbeiros e tal...

M: E vendo o Hermeto, ele me passava também...

C: E ai sim, se vocé€ parar pra pensar assim, é... o ritmo veio do zabumba e tal mas naquela linguagem de musica
instrumental que vocé fez parte, o Hermeto ¢ um dos grande icones dessa linguagem junto com Egberto e outros
tantos, esta questdo de vocé tocar o baido de uma maneira mais livre...

M: Isso € uma evolucdo! E um outro passo.

C: Vocé veio, comegou isso quando? Porque o baido apareceu com o Gonzagao...
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M: Isso comegou com o Hermeto mesmo. Do jeito de tocar mais solto, mais livre. A gente pode tocar o ritmo da
maneira basica e tornar ele mais, mais flutuante, vamos dizer assim, no bom sentido. Extraindo uma batida aqui,
outra aqui, usando outro tipo de levada, de combinagdo entre as maos, usando notas fantasmas e tal , quer dizer,
a propria musica vai te levando, ele fica mais “floating”, ndo fica aquele baido “pé no chdo” mesmo, pé-de-serra.
Ele fica mais floating , jazzistico, vocé toca o prato, vocé tira a batida, vocé tira, vocé ndo usa compacto, macigo
o tempo todo, entendeu?. Vocé pode usar motivos dele, tocando motivos dele, sem tocar o Tum —tum —tum, ou
PA-ca-ti-bum , vocé pode ... Tirando, fica mais fluente. Vocé vai usando os motivos sem ter que fazer o Tum
Tum o tempo todo. Foi assim que comegou.

C: E vocé acha que isso comecgou...

M: Foi com Hermeto mesmo.

C: Quando ele comegou, o baido ndo tinha bateria,

M: Nio.

C: Quando o baido apareceu para o Brasil nos anos 40, ndo tinha...
M: Nio.

C: E até acredito eu assim, que ¢ uma das coisa que eu estou pesquisando, quando comegou a se tocar o baido na
bateria, acredito eu, pelo menos as coisas que eu vi até agora, sempre foi buscando essa coisa mais estilizada da
percussdo, mas essa maneira que vocé acabou de descrever, que veio com certeza com o Hermeto, acredito que
deve ter vindo do “Quarteto Novo” para frente...

M: Ah, com certeza!

C: Deve ter sido ali, do Airto para frente...

M: Foi, foi.

C: Porque naquele disco ele toca pouca batera,né ?

M: E ¢ o seguinte, e isso, essa maneira de tocar, quando vocé toca ndo tem percussdo, ndo é? A percussio pode
tocar como complemento. E diferente, a percussio nio pode ficar marcando porque ai vocé amarra todo mundo.
E para flutuar, mas flutuar com tempo, com ritmo, com tudo certo, mas é uma coisa que as vezes fica tio
quebrada, e fica tdo float que se vocé botar uma percussdo... fazendo ritmo? Entdo o percussa tem que ser
inteligente também, sensivel. Que na hora do pé no chdo é pé no chéo, na hora ..., ele vai tocar s6... como o
Airto tocava com o Miles né? Cobrindo as brechas e tal, ai rola. Entendeu?

C: Entendi. Entdo Marcio, vamos falar agora um pouquinho com relagdo a musica que eu vou ...

M: E os ritmos também, o baido no caso... eu ensino para os meninos quando eu dou aula, para ele te inspirar
para solo. Dos ritmos vocé tira a inspiragdo para acompanhamento e vocé tira inspiragdo para solar também.
Vocé pode solar dentro de um baiéo e usar os motivos dele para te dar inspiragdo para criar.

C: Que ¢ isso mais ou menos que ¢é essa abordagem que vocé esta falando, mais livre...

M: Exatamente, tanto para tocar mais solto quanto para um solo. E que nem um cara fazer um solo de samba,
como vocé€ vé um solo mais tradicional, o cara fica com aquele bumbo o tempo todo, agora ...e o andamento
rolando [marca o pulso com as maos] porque o samba esta todo na cabega. Essa ¢ a forma de vocé tocar livre. No
baido voceé esta ... Vocé esta criando livremente em cima dos motivos que o baido te propicia.

C: Entendi...

M: Quer dizer, e isso tanto vale para solar como para acompanha. Ai que vem esse jeito mais floating de tocar.
Mais a base na tradigdo ¢ fundamental. O velho borddo: “Liberdade com responsabilidade”. Tudo tem um pé 1a
atras, se ndo vira inconseqiiente. Vocé tem que ser livre sabendo que vocé esta usando os motivos das coisas que
estdo 14 atréas.

C: E esse tipo de abordagem e linguagem vocé acredita assim, a sua experiéncia com Hermeto...

M: Total!
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C: ...ou foi uma combinag¢@o das informagdes que ele te passava com decisdes suas?

M: Informagdes que ele te passava e decisdes minhas. Muitas dessas batidas tem o meu... eu botei o “bedelho”
ali [risos]. Mas a maioria delas eu toco do meu jeito, entendeu? Eu peguei a ideia dele e botei de um jeito que eu
acho assim. A ideia ¢ dele mas o jeito de tocar assim ta bonito. Respeitando. Sempre boto meu quinh&ozinho.
Que nem aquele frevo, né? Que o pessoal chama de “Frevo Marcio Bahia”... aquele que eu fago [reproduz a
batida do frevo no seu estilo]... ja apelidaram porque, ndo tinha isso, né? E quando eu aprendi, eu aprendi
[reproduz a batida de frevo tradicional com semicolcheias]... ndo da para eu fazer semicolcheias, ai eu ...s6
pergunta e resposta que deu uma liga.

C: Exatamente...
M: E uma forma de vocé colocar uma coisinha aqui uma coisinha ali.

C: E ai Marcio, falando entdo com relagdo a gravagdo que eu vou analisar que € o “Baido de Lacan” que vocé
gravou...

M: O “Baifo de Lacan” tem a tradi¢do e a contemporaneidade junto.

C: Isso, como ¢ que foi a concepcdo daquela levada? Vocé toca, eu lembro assim, quando vocé expde o tema, a

[IPR L)

parte B vocé faz aquelas variagdes com o hi-hat com o pé, que ndo fica sempre no “e” e ai quando vai para o
solo também a levada se esvazia e depois vocé vai preenchendo...

M:Isso.
C: Como ¢ que vocé concebeu aquilo ali?

M: Cara, eu vou ouvindo a muiisica e eu vou meio que... eu vou construindo um arranjo de bateria para ela .
Entdo eu vejo, a musica que me leva a fazer, eu ndo fago nada: “Ah, aqui eu quero fazer...” , vocé tem que ter um
porque de fazer as coisas e ¢ uma coisa que a escola ndo ensina, né? A musica ¢ para ser vivida, entdo vocé so
sabe o que vocé vai fazer numa musica quando vocé tem largos anos de experiéncia, longos anos de larga
experiéncia, de vocé se encontrar em situagdes que te exijam ser um musico criativo.

M: Entdo ¢ a musica que me guia. Entdo, aqui eu vou comegar com uma batida mais sélida, por exemplo quando
comega... [canta a introducdo da musica], ai ja4 € para mostrar o tema, eu td na caixa (reproduz a levada de
caixa), em vez de fazer Tum-tum [reproduz a levada do baido] eu sé fico esvaziando porque o Hamilton deu um
acorde... [canta a introducdo da musica]... junto com o baixo, aqui eu vou colocar o bumbo... [canta a introdugdo
da musica], deixo vazio respeitando os quiques, quer dizer, eu boto um bumbo aqui outro ali, estou me
lembrando de cabega ... [canta a parte A da musica] ... ai vai abrir.... [canta a parte B da musica], ai é o baido
aberto. SO que esse € o baido aberto...

C: Mas vocé ndo pde o hi-hat no “e”, vocé ja faz aquela jogada do pé esquerdo.
M: Isso! Ja fago aquela coisa de...que o Nené...

C: Da onde vocé aprendeu isso?

M: Com o Nené! Nené faz isso muito bem.

C: Entdo vocé aprendeu isso com o Nené?

M: Aprendi isso com o Nené, porque o Nené fazia isso muito, vocé pode ver isso em gravagdes como “Suite
Norte Sul Leste Oeste” do Zabum-be-bum-a . Ele usa muito esse tipo de coisa. Isso eu peguei com ele.

C: “Forr6 Brasil” ...
M: [Reproduz o padrdo ritmo do baido ]
C: E a caixa solta...

M: E a caixa [reproduz rulos de caixa] .... fazendo... contrapontiando né cara? Eu fago assim. Que eu uso essa
ideia do Nené mas eu ndo fico nela o tempo todo. Eu fico... [reproduz o padréo ritmo do baido]...fago umas
combinagdes de paradildle que dé uma combinagdo interessante, sem pensar em paradidle 16gico, entre prato e
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caixa. Torno ele mais aberto. E ndo para ser ... [reproduz o padrio ritmo do baido] E baido mas eu deixo ele voar
mais um pouco, sabe?

C: O baido esta ali, ta implicito...
M: E, ta ali. Néo fica aquele bumbo marcando o tempo todo, ta implicito, usando os elementos dele.

M: [Reproduz o padrio ritmo do baido na musica]... Ai volta.. E manter assim a diferenca entre A ¢ B .
Entendeu? Entre A e B quando t4 mais solto, quando t4 mais preso. Secar o timbre, tocar de &i-hat, tocar de
caixa, quer dizer, construindo de acordo com que a musica pede eu vou construindo.

M: As vezes o Hamilton vem com umas idéias também, em algumas musicas dele, passa para mim, eu acho
legal também.

C: Exatamente assim, com relag@o a essa levada, a constru¢do dessa levada toda que vocé gravou nessa musica,
¢... foi uma coisa, foram decisdes totalmente suas ou teve sugestdes também assim...?

M: Néo cara, foram minhas. E, nessa musica em especial eu que pilotei tudo, que construi. Como eu fago em
tudo, vou construindo ai alguém da um pitaco aqui ali, tudo certo.

C: Agora sabe o que € interessante, por exemplo, é, isso que a gente esta falando, ja uma gravacdo aqui mais
recente, né? Mas se vocé realmente andar para traz e ver quando o baido apareceu no Brasil, aquela coisa bem
marcada, e ai vocé escuta uma gravagdo, como esta que a gente estd conversando ou os trabalhos do Hermeto,
vocé vé que a coisa foi para um lado totalmente diferente...

M: E.

C: E muito interessante com relagdo a bateria, e isso ¢ um dos motivos da minha pesquisa.

M: E uma evolucao, né cara?

C: Isso, mas vocé vé que ....

M: Mas vocé tem que agradecer ao Hermeto por isso. Ele foi o grande cara que fez essa grande transi¢do com o
“Quarteto Novo”, entendeu? Ele ja tinha esse negdcio na cabega, essa coisa , essa pluralidade de timbres e idéias,
cara. Foi ele que fez o baido soar um pouco diferente na bateria do que todo mundo tocava na época, e evoluiu o

estilo, levando para 3/4, 7 ou o que for. Contemporaneidade, devemos muito ao Hermeto por isso.

C: Com certeza, e assim, com relagdo a bateria vocé v€ uma evolug@o absurda com relagdo a performance do
ritmo.

M: “Quarteto Novo”, filho!
C: Essa adaptacgao..

M: Nio teve jeito, foi o grande divisor de aguas. Foi um diferencial da, do que vinha de percussdo no Brasil até
1967 depois, até a bossa nova e depois.

C: Agora s6 um parénteses aqui nesse papo. Vocé tem uma ideia assim de, como vocé também viveu isso ai
tudo, quem que vocé acha que poderia ter sido um dos primeiros caras que comegaram a tocar o baido na batera,
ja que ele apareceu na percussdo? Vocé tem ideia?

M: Pode ser o Luciano Perrone, né? O Luciano Perrone tocava eu acho.

C: Tocava.

M: Ele fazia com o Radamés.

C: No conjunto do Radamés...

M: J4, ja, ja tem coisas. Se procurar nas gravagdes, porque tem um monte de gravagdes do Radamés, deve ter, o
Luciano, com certeza.

M: Plinio Aratjo! Plinio Aratjo com a Tabajara porque ¢ paribano. O Plinio também, tem muito baido na
Orquetra Tabajara. E aquele baido tradicionalzao.
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M: Néo tem aquela onda de vocé pegar por exemplo, como vocé faz, é... que é assim que o pessoal tocava.
Quando o Hermeto veio com o zabumba e mostrou a batida tipo [reproduz a batida do xaxado] eu toco no bumbo
assim, usando a técnica de pedal [reproduz as sincopes do zabumba] coisa que ninguém... o batera que nio tem
técnica de bumbo nfo faz, tocar o zabumba como, o bumbo como zabumba mesmo [reproduz o zabumba no
bumbo], vocé tem que ter técnica de pé para fazer isso.

C: Logico.

M: Isso inclusive ¢ muito bom para vocé desenvolver a técnica de pé.Tanto ponta de pé como pé chapado no
chdo, entendeu? Entdo os ritmos sdo bons para desenvolver essa coisa do pé, mas nessa época ndo se usava o pé
assim. Entendeu? vocé pode ver as gravagdes do [reproduz o bumbo tradicional do baido]... E uma transi¢io da
percussdo na bateria? E! Claro que ¢! Tem sido desde o inicio da bateria brasileira a transi¢io da percussio.

C: Claro.

M: Entéo por isso acho que vocé olha como ele tocava na percussdo, vocé vai fazer uma, um translado bacana
para a bateria. E todo baterista deveria tocar um pouco de percussido que ajuda muito... porque muda, vocé muda
o seu “aproach” da bateria. Vocé sai do universo da bateria e entra na percussdo. Ai abre um leque assim..

C: Entdo vocé acha que o primeiro cara a fazer essa linguagem foi o Airto?

M: Essa coisa... ¢! O Airto orientado pelo Hermeto eu acho. Tinha uns caras que faziam um coisa muito boa na
época, ndo estou nem ligando ao baido, mas os caras tinha idéias muitos boas, que era o Pedro Sorongo. Nao
pode passar desapercebido! Muita gente ndo conhece o Pedro Sorongo que foi um herdi da percussdo brasileira.
Ele gravou...

C: Nao na bateria?

M: Na percussdo. Ele gravou muito na Globo. Ele era um cara que inventou a Tamba que o Hélcio Milito,
depois.. que aquele instrumento de bambu...Entdo muita coisa ndo foi creditada a ele. Eu tenho um disco dele
cara, que vocé ndo vai acreditar... o que ele ja fazia de percussdo naquela época com agua, com efeitos, com
pedacos de madeira, ndo sei o que, ele era um cara que, ele foi acho que ele ainda veio um pouquinho antes do
Hermeto ainda e do Airto, década de 40 e 50. Ele ja fazia uns discos muito loucos assim, muito bom.

M: E o Hermeto com a cabeca avant-guarde dele, orientou o Airto nesse sentido. Airto tocou queixada de burro!!
Ninguém nunca tinha tocado queixada de burro, fazer, ninguém tinha feito. O Airto tocou caxixi com bumbo e
ndo sei 0 que, as coisas do Hermeto, né? Fazer esse tipo de coisa, misturar foi o Airto sim, orientado pelo
Hermeto, de tocar bateria e percussdo junto, sabe?

C: Entdo assim, para a gente fechar, quais foram as influéncias que vocé considera que vocé teve para chegar
numa performance tdo complexa de baido como vocé gravou ?

M: O Hermeto!
C: O Hermeto assim...

M: Era o Hermeto, mas antes do Hermeto eu escutava o jeito de vérios bateristas tocarem o Hermeto, o Airto, o
Nené, o Nené foi importante... basicamente esses... 0 Hermeto, o Airto e o Nené, basicamente esses trés assim.
Tiveram outros bateristas que me influenciaram de outro jeito, entendeu? Mas assim vendo o Nené... acho que
mais o Nené. Cada um vem com um tipo de lance legal que eu gostei, mas o Airto ¢ o Nené forma duas
influéncias importantes nesse sentido. Que mais? Falando de baido, ndo vou citar nome que ndo tenha haver
com isso...

C: Dentro desse contexto do baido na musica instrumental?

M: Foi o Airto e o Nené, Airto e o Nené. Se bem que o Airto fazia um baido mais classico, né? Ele fazia com
aquele prato [reproduz uma Jevada classica do baido com duas células de colcheia pontuada e semicolcheia].

C: E isso 14 fora foi extremamente copiado...
M: Aquele prato [reproduz o padrdo de duas semicolcheias e uma colcheial... que ¢ legal também! Mas eu

comecei ouvindo.. mas quem me... € mais assim, no jeito de tocar mais free o Nené foi bem mais...assim...é...me
influenciou, com aquele negocio de dividir as mios e os pés, do que o Airto. Porque o Airto tocava percussdo
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também, mas o Airto tocava aquel baido..[reproduz o baido] é o baido classico, vamos dizer assim... se eu posso
falar, usar essa expressdo. E o baido mais pé no chdo. O Nené ¢ o baido que, bicho, preenche o tempo todo!

C: E vocé acha que o Nené pegou isso da onde?

M: O Hermeto, logico. O Hermeto deu o trilho, deu o caminho e ele desenvolveu. Como eu fiz em coisas que o
Hermeto deu, ele mee deu e eu desenvolvi. O Nené fez do jeito dele.

C: O Hermeto tinha uma visao muito clara do que ele queria da bateria?
M: Tinha, varias op¢des, tinha a visdo, sempre teve uma visdo muito clara.
C: E ele passava isso oralmente, escrito?

M: Oralmente, escrito ou tocando se ele pudesse tocar.

C: Ele sentava e te mostrava?

M: E, exatamente. Mas as vezes quando ele ndo conseguia tocar por que ndo tinha uma boa técnica, ele cantava
para mim e eu escrevia.

[Descreve o arranjo da musica]
(...) Nessa musica ele tocou e eu escrevi. Essa ideas doidas foram dele.
C: Marcio, acho eu a gente contemplou o que eu tava pretendendo...

M: O importante € que a tradi¢do esta sempre ali, ndo importa o quanto vocé€ mude acrescente coisas, mas tudo
isso esta linkando a uma forte tradigdo que € a base do ritmo em si, o resto é com a sua criatividade, entendeu? E
o bom gosto, né cara?! Entdo vocé vai desenvolvendo isso tocando, né? Que foi o que o Nené fez, ¢ o que eu
procuro fazer...

C: E essa criatividade vocé acha que ela vem da sua interagdo com os outros musicos, da sua percep¢ao?

M: A criatividade... ¢ exatamente, da percepgdo e da sua maturidade ao longo dos anos, né? A gente tem que ir
tocando. Misica, vocé s6 adquiri experiéncia tocando mesmo.

C: E vocé acredita que essa criatividade ¢ uma conjung@o do que vocé aprendeu formalmente na questdo da
leitura, da sua vivéncia...

M: Tudo!

C: Ou alguma coisa teve um peso maior do que a outra?

M: Nao, a criatividade...

C: E como vocé mesmo falou,

M: A leitura..

C: ...O cara que tem muita base académica o cara ndo tem esse nivel de criatividade?

M: A leitura € importante mas ndo ¢é tdo importante. Ai no caso essa criatividade desenvolvida é desenvolvida
pela sua musicalidade.

C: E a sua musicalidade vocé desenvolve como?

M: Tocando! Tocando! A leitura ndo vai te dar musicalidade. A escrita ndo vai te dar musicalidade, A tecnica
ndo vai te dar musicalidade, cara, musica... Vocé tem as ferramentas... Eu chamo tudo isso de ferramentas:
Leitura, técnica, etc, etc; ferramenta! Agora, ferramenta para vocé tocar melhor. Quem vai fazer vocé tocar
melhor é vocé. E a sua musicalidade, o grau de musicalidade que vocé tem, o quanto vocé vive a miisica, o
quanto vocé experimenta a musica. Quanto mais vocé experimenta a musica, mais vocé vive ela, mais vocé vai
desenvolver nela. E usando as ferramentas, melhor ainda, que vocé vai abrindo caminho para essa criatividade
se manisfestar. Isso é muito de cada um, entendeu?
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C: Mas ¢€ necessario que vocé tem essas ferramentas ?

M: E necessario, eu acho.

C: E essas ferramentas elas podem vir através do estudo?

M: Através do estudo, exatamente. As ferramentas sdo importantes, mas nao sao...
C: Esséncias...

M: Elas sdo o meio. O fim ¢ o que... é aquele “borogodd” que ninguém sabe explicar, é que é o coragdo de cada
um, a musicalidade de cada um. Todas essas ferramentas todas foram criadas para a gente tocar melhor. Elas
fazem vocé tocar melhor fisicamente em termos em termos de dominio do instrumento agora, o0 como vocé se
expressa com o coragdo no instrumento... isso af...

C: E, isso ndo se ensina...

M: Isso ndo tem jeito...ai vocé tem que viver! No fim tudo € bom para vocé tocar mas tocar ¢ insubstituivel para
vocé desenvolver a sua sensibilidade como musico.

C: Essa questdo da criatividade é um lance complexo, porque uns dizem, ah, ¢ possivel ensinar a criatividade...

M: Néo da, ndo se ensina! Ndo adianta. A leitura por exemplo, foi muito importante para eu desenvolver a minha
criatividade, na questdo dele escrever as coisas para mim, eu tocar ¢ depois desenvolver do meu jeito. Mas foi
um meio de se atingir um fim, ndo é o fim em si.

C: Entendi.
M: Entendeu? Escutar, os caras tocando...
C: Vocé acredita que criatividade ndo se ensina?

M: Nio! Néao se ensina, vocé desenvolve. Vocé é estimulado a criar com os elementos que vocé tem mas vocé
tem que experimentar e desenvolver a criatividade. Ndo adianta, vocé ndo ensina. Vocé ndo pode ensinar
ninguém a ser criativo, isso ndo existe... que € um coisa que esta dentro de cada um. Af as ferramentas sdo iguais
para todos, agora, como vocé vai usar...ai que ta, entendeu? Isso ai é imprescindivel, ndo tem jeito, ¢ 0o DNA, ¢ o
que ta ali. Entdo quanto mais vocé aprende e ai vocé... e é infinito e s6 depende de vocé. Agora até quando vocé
desenvolve eu ndo sei, eu to0 indo ai, eu t6 indo e vambora. Enquanto tiver neste plano eu quero tocar cada vez
para desenvolver cada vez mais isso né? E cada vez ver um negdcio: “Olha isso aqui, 6... que legal”. Isso eu
chamo de acimulo de experiéncia, né? S6 tocando, ndo tem jeito, o resto é tudo ferramenta.

C: Mércio, muito obrigado..

M: Legal, prazerago (sic).

C: Adorei, adorei!

M: Que bom!

C: Te agradecer imensamente aqui, finalizando a entrevista.
M: Maravilha!

FIM DA ENTREVISTA
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E — Entrevista Pascoal Meirelles
Data: 28/05/2014
Local: Bairro de Botafogo — Rio de Janeiro

Legenda: C- Christiano Galvao (pesquisador); P- Pascoal Meirelles (entrevistado)

C: Pascoal, me conta assim primeiro a sua formagao musical?

P: Olha, eu comecei ao contrario porque eu fui... tem um ditado que diz: Tem um musico de rua e um musico
que tem alguma coisa académica. Eu sempre fui musico de rua, ou seja, eu aprendi ouvindo disco, bastante
disco!

C: Vocé estava ontem?

P: Belo Horizonte. Bastante disco. Toda essa colecdo de LP que esta ai, a maioria ¢ de Belo Horizonte. Trouxe
tudo para o Rio. Muita musica classica, que eu adorava escutar esses compositores, principalmente é..aquela
turma do... Debussy, Ravel, Bela Bartok, esse caras eu curtia porque mexe muito com percussio.

C: E isso ai foi influéncia de casa ou dos amigos?

P: De casa. A minha irma fazia conservatorio...

C: Entdo vocé tinha musica dentro de casa?

P:E. Papai tocava25 piano e tocava flauta mas o papai era médico, ele nio era profissional.
C: Mas tinha musica em casa?

P: Direto! Entdo eu entrei nessa viagem de comprar muita coisa de MPB. MPB nessa época era Bossa Nova
quando eu comecei.

C: Me situa que época era essa?

Comeco. Carteira de Ordem dos musicos

P: Década de 60. Eu comecei... minha carteira da ordem dos musicos é de 1963, 11890...

P: Entdo o que eu fazia... se o Rio de Janeiro era deficiente, o Brasil era deficiente de conhecimento para bateria,
Belo Horizonte muito menos, né? Entdo eu comprava discos, o professor, meu principal ¢ ouvir discos, tudo
quanto € tipo de musica. Eu achava que ia aprender muita coisa ouvido disco e eu acho que eu tava certo, porque

disco, pra quem gosta de ouvir misica ¢ uma grande escola, né? Vocé aprende estilo, aprende determinados
estilos, abre inclusive o seu leque de versatilidade em func¢éo de ouvir mesmo, né?

Eu ouvia de tudo, mas eu comecei a ficar curtindo muito, das coisas todas que eu ouvia, €...a bossa nova esta no
ar nessa época, 60, década de 60, comeco da década de 60, bossa nova e colado na bossa nova o movimento dos
instrumentistas brasileiros, hoje ¢ conotado como samba-jazz.

C: Na época ndo tinha esse nome?

P:Nio tinha esse nome, isso foi coisa depois , mas traduzindo para quem td ouvindo agora, era bossa nova e
samba-jazz as duas coisas que eu acompanhei no Brasil. Tinha muito programa de televisdo, de Sao Paulo
principalmente, Fino da Bossa, ficava vendo o Rubinho Barsote com o Zimbo Trio. E fiquei 14, e ouvindo Dom,

Edison Machado, Milton Banana, esses caras todos.

C: Vocé ja tinha bateria? J4 tinha interesse pelo instrumento?
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P: Ja tinha bateria, ja tinha bateria. E ndo era profissional nem tocava, comecei a tocar com dezesseis anos em
Belo Horizonte. Mas antes disso, eu tinha, eu lembro que eu ganhei uma bateria porque, é... eu tinha baqueta em
casa e ficava batendo nas panelas da mamae, aquele negdcio ...

C: Esse interesse veio da onde? Alguém especificamente?

P: N&o... em casa, a musica rolava frouxo 14 em casa. Entdo, eu ouvindo, eu achei que ia ser saxofonista,
gostava muito de sax tenor “acho que vou tocar sax tenor..”. Ai eu comprei o primeiro disco de jazz, foi com
John Coltraine “Giants Steps”, até lembro o nome do disco, era “Giants Steps”. Ai eu comecei a ouvir, eu
adorava o Jonh Coltraine tocando, ai eu comecei a ouvir o baterista que tava acompanhando ai eu : “Que cara
diferente de todo mundo!”. E ele acompanhava o Coltraine e ele crescia junto com Coltraine musicalmente
falando, ele leva o Coltraine para lugares assim...

C: Quantos anos vocé tinha na época?
P: Ah...doze anos, doze, treze anos.
C: Nao tinha instrumento ainda?

P: Fui ganhar meu primeiro instrumento com doze anos, mas eu ja tocava em casa em tudo quanto ¢ lugar, onde
eu pudesse tocar eu tocava. Eu fiquei empolgado com esse pessoal da bossa nova do Brasil e a turma do jazz. Art
Blaike foi um dos bateristas que eu ouvi logo no comecinho também junto com o Elvin Jones, esses caras, esses
dois assim me fizeram...Ai apareceu o Tony Willams. Ai eu fiquei mais apaixonado ainda pela bateria do jazz,
mas a bateria do samba, as coisas que o samba proporcionou nessa época, por influéncia da bossa nova foram
muito grandes.

P: Ai comegaram a florecer os outros ritmos do Brasil vindo do nordeste, vindo da Bahia, essas coisas todas, os
afoxés da Bahia, as coisas do nordeste subindo 14 para cima, né?E ai eu comecei a achar que ia ser musico
mesmo.

P: O fato de comegar a fazer baile, eu comecei a fazer baile essa época com quinze, dezesseis anos, tanto que eu
lembro muito bem, eu arrumei um trabalho com um senhor saxofonista que tocava todo domingo no clube Belo
Horizonte, eu lembro, isso eu ndo esquego jamais, mas nessa época, um musico com menos de dezoito anos
tinha que ter uma liberagdo do juizado de menores, e ndo podia chegar sozinho, tinha que chegar acompanhado.
Ele ia de carro, me pegava em casa, colocava bateria no carro dele, todo domingo. Ele ficava me esperando
chegar, colocava a bateria,foi muito bom isso porque, pessoa paciente e tudo, e aprendi a fazer baile com esse
cara, que a gente tocava todo domingo na hora dangante, ai eu comecei a entrar na jogada de baile de Belo
Horizonte. Foi ai que eu comecei baile e casa noturna mas até entdo, nenhum professor. Eu via os caras
tocando...

C: S6 ouvindo discos?

P: Em Belo Horizonte nessa época tinha um baterista em Belo Horizonte chamado Valtinho. Até ele mudou
paro o Rio, andou uns tempos tocando com a Beth Carvalho e ele era o cara que eu via e me impressionava
muito, mas sabe com ¢ que ¢ , hoje em dia vé um baterista que te impressiona, se vocé vai no show, se vocé ¢ um
cara dedicado vocé acaba aprendendo s6 com o cara tocando na sua frente vocé€ aprende, né? No meu caso foi
assim! Meu aprendizado ¢ ver o Valtinho tocar e ouvir os discos em Belo Horizonte, foi assim.

P: Dessa forma que eu entrei no instrumento e comecei... ai me falaram ... o Valtinho me falou: “Olha, Por que
vocé ndo compra..vocé ler?” ai eu disse: “N&o, eu ndo consigo..”, “N&o... procura um professor para ler, te
ensinar a leitura porque ¢ fundamental que vocé 1&. Ai vocé procura um, tem um livro de um baterista, um tal de
Gene Krupa, por que vocé ndo compra esse livro do Gene Krupa? Tem muita coisa 14 legal, mas ta escrito, vocé
tem que pelo menos aprender os valores”. Ai eu comprei o método do Gene Krupa.

C: Sem saber ler nada?

P: Sem saber ler nada. Ai peguei um professor trompetista chamado Figo Seco, e o Figo Seco.. eu falei:
- “Figo, t6 afim de fazer aula com vocé, ¢, os valores ritmicos, ndo sei o que”
- “Euposso te dar”.

- “E quanto ¢ afinal?
- “Tem pagar nada, vocé tem que me levar uma garrafa de vinho”
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P: Entdo, ele me ensinou todos os valores ritmicos e eu comecei a pegar o Krupa sozinho, sem orientagdo
nenhuma, e ver 1a os rudimentos, toque duplo, paradidle, essas coisas de técnica, né?Ai eu estudei o livro de
cabo a rabo sozinho.

P: Ai, esse mesmo Valtinho falou: “Tem um livro chamado “Stick Control” que vocé tem que entrar de cabega
porque ele ¢ a base de tudo, ele e o Krupa vocé vai realmente...”. Ai eu anotei no numero... Nao tinha em Belo
Horizonte, tinha um cara que me emprestou e eu copiei, copiei na mao porque ndo tinha Xerox. Ai eu copiei na
mao, e isso 0 que, cinqiienta, sessenta folhas!

P: Vocé sabe que s6 de copiar vocé aprende? Eu copie o Stick Control na mao: ““ Ah, isso aqui é R, L R ¢ right,
L é left . Ai eu comecei a entender o mecanismo do Stick Control, copiei o livro todo e passei a estudar em
fung@o da minha cépia.

P: Foram estas duas coisas: Krupa e Stick Control e essa aula...é..ndo € nem teoria, de ritmica que o cara me fez
assim.

C: Professor de ?
P: Trompete, tocava trompete. E foi ai.
C: Quantos anos isso Pascoal?

P: Ah, eu tinha quinze, dezesseis anos por ai, foi quando eu comecei a tocar eu achei que tinha que estudar, ndo
da para tocar sem estudar. Ja via os caras, ouvia os caras americanos e como ¢ que a mao desse cara € desse
jeito? Porque ele estuda cara!

P: E vocé estudar com dire¢do é muito melhor. Eu fui sacar isso... Ta eu vim par o Rio de Janeiro, comecei a
estudar, comecei a ver os caras tocando, também nfo [interrompe a gravagdo]. Também me falaram do Bituca:
“Ah, o Bituca, ele da aula 14 no Villa Lobos”. Af eu fiquei amigo do Bituca, mas o que eu... ficava pensando: Eu
tinha dois amigos nessa época o Wilson das Neves e o Bituca ai eu falava assim:

-“O Bituca, sera que eu posso nos ensaios da orquestra sinfonica do Teatro Municipal? Posso ir 14 assistir e ficar
ali do seu lado, vendo?

- “Pode, ndo tem problema nenhum! Se o maestro perguntar eu falo que vocé € meu aluno”
- “Ta tudo bom!”

P: Af eu ia para o teatro municipal e ficava sentadinho do lado dele trabalhando, e eu lendo as partes, vendo a
forma como eles tocavam.

P: Mesma coisa aconteceu com o Wilson, o Wilson das Neves . Ele era efetivo na Odeon, tinha contrato, tinha
uma orquestra na Odeon todo dia de manhd, e ele tocando. Orquestra grande, trompete, saxofone, cordas e isso
nos estidios da Odeon era ali no centro da cidade, no quarto andar e o pé direito e o tamanho da sala cabia uma
sinfonica ali dentro de tdo grande que era. Ai eu ficava sentado numa cadeirinha do lado do Wilson, ele deixa, e
ai de vez em quando eu tava perdido na sequencia de olhar a musica e ai ele me apontava e dizia: “Este ai ¢ o B,
eu to aqui!”.

C: E o Wilson ja tinha leitura também?

P: Ja! O Wilson estudou formalmente numa escola 1 do Méier. O Wilson tinha feito concurso para o Teatro
Municipal e passou. Ele tocou seis meses na orquestra sinfonica do Teatro Municipal.

C:Ah...
P: Ai ele falou: “Olha, os caras estdo deixando de me pagar e eu sai”.

C: Entdo até entdo vocé estava no aprendizado assim, no auto-aprendizado com os amigos, vendo os amigos
tocarem, vendo, pegando livro...

P: Isso, isso!

C: Teve algum momento que vocé teve um ensino mais formal com relagdo a musica?
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P: Tive. Teve sim. Foi uma sorte grande que...ai eu ja tocava na noite do Rio de Janeiro. Eu tocava numa casa
muito importante ali em Ipanema, uma casa chamada Number One. Era uma casa que vinha gente... era a época
do festival internacional da cangdo e vinha muita gente de fora. Cara, eu conheci Jimmy Cooley, varios bateristas
de jazz. Ed Thigpen! Foi o cara que eu ouvi tocando vassourinha a primeira vez foi Ed Thigpen, eu cai duro, esse
cara ¢ demais! Fiquei amigo do Ed Thigpen 14 nessa casa. Pois bem, e essa casa também freqiientava Globais (.
Os globais todos iam 14 porque era a casa da moda ai a casa realmente era um ponto de encontro do pessoal que
gostava de musica, do pessoal do festival internacional da cangdo, entdo eu ficava ali naquele negécio, e nessa
época houve um interesse da Rede Globo para contratar miisicos para gravar as novelas. Entdo eu entrei nessa
jogada e comecei a gravar novela na Globo porque nessa época as novelas eram encomendas. Eles escolhiam,
por exemplo, um compositor ou dois compositores no maximo para fazer a musica na novela, e eles davam o
tema e a gente gravava aqueles LPs de novela exclusivamente para aquela novela. Eram jornadas de trabalho so6
para gravar cada novela, ndo é como hoje que eles pegam cangdes de fulano, A,B,C e D e colocam mas ndo tem
um compromisso em torno de um nome, por exemplo, Gilberto Gil vai fazer essa novela...

C: Geralmente era o compositor..

P: E, ele fazia e tinha a orquestra e musicos para acompanhar os arranjos dos arranjadores. Tinha quinze
arranjadores na Globo para escrever para a novela, os arranjos dos caras que forma escolhidos, entdo dos caras
que foram escolhidos, entdo era muito trabalho, e para mim foi 6timo porque além de ganhar um bom dinherinho
eu comecei a entra no mercado de trabalho de outras gravagdes, entrei mesmo, fiquei gravando com muita gente.

C: Estudio, né?

P : Nessa de freqiientar a noite tocando nesse lugar vinha diretores da Globo e um dos diretores que foi meu
amigo e gostava muito era o Boni. E o Boni tava mandando musicos, ele mandou o Marcio Montarroyos
[trompetista] nessa época, mandou o Guto Graga Mello [produtor musical], foram os caras que foram antes de
mim, para estudar na Berklee. Ai o Boni me mandou também.

C: E isso...
B: Nio, ele me perguntou se eu queria.
C: Nossa...

P: Ele falou “Garoto, quer estudar, t6 mandando... esse ano vai o Marcio, eu t6 mandando o Guto também, tu ta
afim de entra nessa?” Claro bicho!

C: E quantos anos vocé tinha Pascoal?

P: Ah, ja era velho. Velho, o que eu quero dizer, para uma escola de musica. Eu tinha trinta e quatro anos de
idade.

C: J4 com trinta e quatro! Entdo, até os trinta e quatro anos ...

P: Eu tava trabalhando de vinte um anos até os trinta e quatro eu enfrentei o lado profissional. Esse tempo todo,
dos vinte um anos até os trinta e quatro, sdo dez..trinta e um, sdo treze anos de musica no Rio fazendo vérias
coisas.

C: E isso assim, com a sua formac¢ao autodidata?

P: Autodidata. Ai, quando eu sabia que eu ia, fui em final de 73, 74 quando eu soube que ia em 75, um ano
depois. Foi um negocio planejado, né? Ai eu comecei a estudar alguma formal de teoria porque na Berklee ndo
da para vocé chegar “vim estudar bateria”, ndo, ndo, ¢ uma escola que tem harmonia, composicdo, tudo, geral
que uma universidade...

C: E vocé tinha essa base quando chegou?

P: Nao tinha!

C: E ai?

P: Eu tive que estudar antes!

C: La?
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P: Nio, aqui! E, antes de ir. Eu estudei dois anos com o Antonio Adolfo, piano, piano funcional, e estudei com
J. T Meirelles, grande musico que ja foi embora, estudei harmonia e composi¢do com ele para fazer uma base
para chegar 1a e ndo ficar feito bobo, olhando aquilo tudo passar na minha frente, inclusive para tira proveito da
escola, né?

C: E foi o que aconteceu?
P: E, foi o que aconteceu, eu tirei proveito mesmo.
C: Sem essas aulas...

P: Néo d4, ndo da! Inclusive vocé tem que fazer uma admissdo para entrar 14 e consta harmonia, teoria, solfejo,
ditado, essas coisas todas, e tem que ter uma coisa porque € nivel universitario, ndo ¢ uma escola de B-A- BA de
High School, ndo é, € universitario. Entdo eu me preparei com esses caras, com o J.T e com ...

C: Com aulas particulares?

P: E, ¢, porque eu ja tocava! O lance de tocar para mim ndo tinha tanto segredo. Entrar em estiidio? J4 tinha
entrado em estudio, gravado com muita de gente ja. Ai, é, ja tinha passado por esse crivo de entrar em estudio,
tocar com orquestra. Paulo Moura fez um orquestra em 69, ele fez um orquestra que tocava toda segunda feira
no Teatro da Praia. Pratica de orquestra muito boa ali. A gente tinha ensaio as duas horas da tarde e a orquestra
atacava as sete da noite, podia contar com esse, com esse... isso foi um grande ensino! Isso ¢ uma universidade
de tocar com orquestra espetacular.

C: Na pratica.

P: Na pratica. Eu sabia que eu ia encontra isso 14 fora mas isso ndo me amedrontava porque eu ja tinha essa
pratica. O que me amedrontava era o lance tedrico, harmonia, composi¢do, entrar nessa ceara que era a minha
grande vontade de fechar o aprendizado de musica de uma forma mais ampla, cumprir todas esses, porque a
minha concepgdo é a seguinte: O musico, ele tem que saber musica. Ndo tem... alids ninguém sabe musica
totalmente, entrar com o pé na musica para ir aprendendo até morrer para ver se ele sabe alguma coisa [risos].
Até vocé morrer para ver se sabe alguma coisa, mas vocé tem que chegar num lance satisfatorio de
conhecimento para poder chegar, como fazer na minha carreira, o que eu vou fazer da minha carreira, eu néo
posso ser aquele cara que sé 1€ partezinha de bateria e acabou, para mim no satisfazia ndo, eu tinha que fazer
alguma coisa mais, e foi a sorte, caiu do céu, na verdade a gente ou tem sorte ou ndo tem na vida né ? Ai eu
posso dizer que eu tive sorte mesmo.

C: Entdo os trés caras que vocé considera que foram os pilares do seu aprendizado com relagdo a parte musical,
de teoria musical?

P: Sim,

C: J.T Meirelles

P: Sim, Antonio Adolfo

C: Antonio Adolfo... Sdo esses dois?

P: Sdo esses dois. O pessoal do meu instrumento eu via muito, aprendia muito, como eu falei, vendo eles
tocarem, aqui no Rio! Cheguei 14, foi o primeiro professor... os primeiros professores formais de bateria...

C: Isso aonde, aqui no Rio?

P: Nos Estados Unidos.

C: Entao l4...

P: L4 eu tive os formais.

C: Voceé teve suas primeiras aulas ... e ja tocava!

P: Eu ja tocava! E tdo engracado, eu tinha um professor que eu estudava com ele, até o nome dele era... era Bill
Noring! Bill Noring o nome dele. O cara tinha se graduado no New England. Ele é o contrario, era o prototipo do
musico americano. O que um musico americano faz, ele entra na high school , aprende toda a base na high
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school ai passa para a universidade. Na universidade aprende mais coisa ainda, escrever para orquestra, tocar
com orquestra, ndo sei o que, no caso da New England , ¢ uma orquestra, uma universidade que muito versada
em musica classica, ai o cara aprende como tocar em sinfonica e tudo. Af ele sai dali, mas ele ndo tem pratica
nenhuma! Ele vai aprender a pratica com esse conhecimento todo...

C: Com essa base...

P: Ja vai embasado mas ndo tem pratica nenhuma. Ele vai quebrar a cara em muitas vezes na vida real porque
ndo tem pratica. No meu caso, no caso do musico brasileiro, ¢ justamente ao contrario. A gente vai...

C: Comecga na estrada.

P: Comega na estrada! Depois que vocé, ai vocé : “Opa, eu tenho que estudar”. Tem gente que desperta, como
vocé por exemplo, que despertou porque tem fazer alguma coisa de musica um pouco mais sério para a minha
vida, pelo amor de deus. No meu caso bateu esse in sight aqui no Rio com esse convite. Eu falei “cara, agora eu
tenho que dar, vou ficar quatro anos parado nessa estdria, eu tenho que entrar de cabeca em alguma coisa, fazer
alguma coisa!”. Ou agora ou nunca [risos]!

P: Entdo foi muito bom, e eu cumpri, légico a gente ndo sabe nada, continua sempre estudando tentando
desenvolver, mas eu posso dizer que a musica ja faz parte da minha vida, muito mais do que era em fungéo
disso.

C: E ai vocé, 14 com essas aulas formais assim de bateria, vocé acha o que contribuiu? J& que vocé era
profissional aqui no Rio.

P: O que contribuiu foi a visdo tedrica da bateria porque eles, eles por exemplo, eu ndo sabia nem com é, é tdo
gozado, eu ndo aprendi assim o lance teorico é... eles estudaram muito subdivisdo de tempo, a grande jogada
deles 14, e eles estdo certos, acho que tdo certos, é vocé para entender uma leitura ritmica, uma coisa ritmica,
vocé tem que se, o espagozinho em volta do, o espago entre duas, entre duas colcheias cabe alguma nota entre
essa, no caso uma semicolcheia, eu vou formar quatro semicolcheias, essas duas no meio vao juntar as outras
duas ultimas vdo virar semicolcheia. Como é que ¢ isso aqui? Eu ndo tinha essa nogdo do tempo da... a gente
sabia pela pratica, né?

C: Da divisao...
P: Sim, como é... achava estranho eles cantando a musica, é, divisdo ritmica...
C: One-i-e-a Two-i-e-a

P: One and a two and the three... Eu fica assim “p0, mas eu ja sinto isso assim por que eu tenho que falar?” .
“Nao, esse lance vocé aprende na escola no comego”, e vocé acaba tento esse espacozinho das notas tdo, é assim,
digerido pelo seu cérebro, seu entendimento que fica quando vocé vé uma leitura vocé ja sabe o que entra na
entrelinha porque nessa entrelinha da subdivisdo é que vocé colocar o se tempo em dia, o tempo da musica
caminha em cima desse pé e anti-passo da distancia das notas. O cara que ndo tem essa distancia, ou vocé vai
aprender organicamente, no meu caso eu aprendi organicamente, eu ndo subdividia compasso, vinha coisa na
minha cabega organicamente. Via uma divisdo, eu ficava assim, eu cantava uma divisdo e eu incorporava em
fungdo de eu cantando a divis@o, ndo subdividindo essa divisdo, entendeu? Porque eu ndo aprendi formalmente
essa subdivisdo, essa subdivisdo da distancia de uma nota para outra. Foi uma coisa legal, eu achava estranho no
comeco depois eu entendi que ndo era estranho nada, né?

C: Entéo foi um aprendizado mais teérico?
P: Tedrico, claro, teodrico.

C: Pascoal, agora vamos pular para um outro lado assim, como comegou essa sua experiéncia de ensinar. Vocé ¢
um dos grandes musicos do Brasil, enfim, e também tem um larga experiéncia na questdo do ensino do bateria,
entdo como ¢é que ficou, com é que comegou essa questdo do ensino, me conta um pouco desta experiéncia.

P: A questdo do ensino comegou com eu tentando me ensinar a mim mesmo, comprando esses métodos que eu te
falei, Stick Control, copiei o Stick Control inteiro, para mim foi um ensino, um aprendizado. Sem eu querer, eu
aprendi muito fazendo isso, o Kruppa e os rudimentos essa coisa toda eu fui me ensinando e tentando ver que eu
poderia passar isso para uma outra pessoa, mas ndo ficou muito latente, eu ndo gostava de dar aula. Nessa época,
antes de eu viajar... eu vim para o Rio em 68... de 68 até 75 eu fiquei trabalhando e estudando muito, estudava
demais, sei 14, o tempo que eu tinha vago eu estudava. Eu ficando e preparando, mas eu ndo tinha, eu nido dava
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aula por dois motivos principais, eu ndo me sentia preparado para dar aula, eu falei “bem, no dia que eu puder
dar aula eu darei” porque eu gosto de ensinar por causa de minha familia é cheia de professores assim, de outras
coisas, mas todo mundo da aula na minha familia. A minha mae tinha uma escola primaria em casa mas também
que formava pessoas para fazer admissdo na, pra.. que nessa época tinha o grupo escolar depois Gindsio, tinha o
Ginasio. Ela fazia essa mudancga além de dar aula no primario, 14 no fundo de casa tinha dois barracoes de aula e
eu vivenciei desde pequeno aula, gente dando aula, como dar aula. Inclusive eu ndo fiz Ginasio, eu ndo fiz
primario, eu fiz o primario em casa porque o curso que a minha méde dava em casa era reconhecido pelo
ministério de educagdo e cultura, entdo eu fiquei, eu sai direto para o Ginasio 14 de casa, mas eu sai vendo aula 1a
em casa, ¢ uma coisa diaria.

C: Vocé tinha aula de musica na escola? Chegou a ter?
P: Cheguei a ter.
C: Voceé chegou a ter alguma coisa Teorica?

P: Ah ndo, o lance tedrico, muita coisa tedrica eu tive, o colégio Estadual foi aonde eu passei, depois do Ginasio
que, depois da escola, é, do grupo escolar 14 em casa, da minha mae, ¢ gozado isso né? Falar isso, ninguém acha
engragado, era um curso que tinha licenga do MEC para dar aula. Nosso bairro 14, era a escola mais freqiientada
do bairro. A criangada toda estudava la em casa.

C: Al que barato, entdo vocé teve aula de musica na escola?

P: Aj, tive, tive. Nessa época que veio daquela concepgdo de Villa Lobos né? Que tinha que ter canto orfednico,
essas coisas todas, peguei é... resquicios...

C: Final dessa época?

P: Final dessa época, entdo eu achava muito bom isso, curtia muito, e ndo sei porque que o Brasil deu esse passo
para traz para acabar com isso, foi um retrocesso terrivel para a cultura musical do povo, ndo necessariamente
para criar musico nem nada mas para colocar a musica como conhecimento geral na educacéo das pessoas né?
Pois bem, a partir disso ai eu ja gostava, ai eu fazia parte, tinha um grupo escoteiro nesse colégio, Colégio
Estadual de Belo Horizonte, era gratis, vocé tinha que fazer um concurso para entrar e eu entrei por causa da aula
da mamae [risos], pegava no pé, ai entrei, aliviei o or¢amento da casa, todos nods la em casa estudamos no
Colégio Estadual. Estudava para passar e ela conseguia passar todo mundo, muito boa.

P: Ai, esse aprendizado de musica eu acredito que até o terceiro ano, terceiro ano do Ginasio tinha musica,
depois acho que ndo tinha mais.

C: Entdo isso na verdade deve ter ajudado a vocé ter uma base minima para quando vocé foi estudar sozinho nos
livros, que vocé ndo estava totalmente do zero?

P: E claro que nio!
C: Entdo na verdade o ensino que vocé teve na escola te deu alguma base...

P: Fez uma boa base. Eu lembro que eu tocava caixa na banda do grupo escoteiro, eu tocava caixa, mas de
ouvido, ndo tinha nada escrito mas eu ouvia os caras tocando banda marcial, essas coisas em Belo Horizonte, ai
eu ja tava estudando rudimento, comecei a aplicar rudimento nessa banda marcial, nessa banda dos escoteiros,
uma bandinha mesmo assim, muito bom.

C: Voltando entdo para a questdo do ensino Pascoal, com a sua experiéncia vocé ja formou muita gente, varias
geracdes de bateristas, principalmente aqui, principalmente aqui no Rio de Janeiro, vocé comegou a dar aula aqui
no Rio, né?

P: Ah, no Rio, é. Depois que eu achei que podia dar aula foi quando eu cheguei da Berklee porque eu passei
quatro anos vendo, eu tinha por ano, cada semestre eu mudava de professor. Por que eu mudava? Porque eu ndo
queria s0, como ja tinha uma base formada da minha vida profissional do Rio de Janeiro eu achava que tinha que
ter... [entrevista é interrompida].

C: Pascoal, é para falar um pouquinho da sua experiéncia como professor de bateria. Como ¢ a sua metodologia
de ensino? Foi uma coisa que partiu de vocé ou vocé busca alguma metodologia especifica na hora que vocé vai
ensinar?
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P: Olha, a base do meu conhecimento para dar aula, 16gico como eu ja falei antes, foi esses quatro anos que eu
estudei no Estados Unidos. Entdo eu vi a forma, eu ndo tava pensando em aplicar isso mas acabou me dando
certo porque todo semestre eu mudava de professor, entdo varias metodologias com varios professores diferentes
porque o departamento de percussdo tinha 17 professores, ¢ muita gente, entdo eu, em quatro anos eu passei por
pelo menos uns dez professores diferentes, eu nesses quatro anos eu passei por eles porque eu queria ter um
aprendizado bem mais aberto de escolas de rock, funk, jazz, rudimento, rudimental, essas coisas todas eu tentei
abrir para primeiro ... concep¢des diferentes de cada um. Eu notei que todos eles, todos esses caras que eu passei,
tinha uma coisa basica fundamental que ¢é: rudimentos e leitura. Rudimentos e leitura, coordenagdo e
independéncia, rudimentos e leitura. Eles me colocaram que esse caminho é caminho mais certo para vocé
formar tecnicamente, tecnicamente, eu ndo t6 falando nada...

C: Artisticamente...

P: Artisticamente ¢ outra coisa mas tecnicamente o fundamento do baterista é dentro dessa, passa por essas,
entdo eu tentei forjar um trabalho que tivesse essa colocagdo principal, ou seja, rudimento, Stick Control, que no
caso foi o mestre para mim o Stick Control foi o livro que eu mais aprendi foi o Stick Control, mas os
rudimentos eu passei a entender os 42 rudimentos, que até entdo eu achava que era 24, entdo sdo 42 rudimentos
que eu entendi e comecei a passar esses rudimento com os alunos assim dessa forma e esclarecer a eles a forma
que ele poderia ser aplicado na bateria, coordenagdo e independéncia, ,que nessa época um método muito
popular nos Estados Unidos era aquele método Jim Chapin, que foi a base da coordenagdo e independéncia do
Jjazz que vinha outra e a musica Americana foi baseada em cima desses caras.

P: Ai eu peguei essa fundagdo usando essas quatro leis assim, de teoria e técnica da bateria e para aplicar com os
alunos aqui quando eu comecei aqui no Rio, e forjei um curso, mais ai eu comecei a entender uma coisa
importante, quando vocé comega a dar aula cada aluno chega num nivel, uns caras que ja tocaram bastante
tempo, outros que ndo tocaram nada, uns que tocaram mais ou menos, entdo o que eu fazia, uma coisa que deu
certo foi uma espécie de audigdo para cada um. A primeira aula é uma desse tipo para saber o que ele ja tinha
sedimentado, e partir desse momento, que ele estava num patamar eu partia para um caso assim. Deve ter sido
com vocé também.

C: Provavelmente.

P: Deve ter sido essa jogada também porque eu acho o gja-vi um saco, o cara ja cansou de ver aquilo ali “ toque
duplo eu ndo aguento mais, vou fazer de novo?”. Ndo, vamos ver o nivel para e dali tentar partir.

P: Muitas vezes a gente aprendeu errado também. Varias coisas que eu ndo estudei, eu ndo tive escola, aprendi
concepgdo errada. Eu andei corrigindo muita coisa, que a gente vai corrigindo, né?

C: Logico, o aprendizado € para sempre

P: E, ai e nessa eu corrigia muita coisa por causa do lance técnico e tedrico obrigado a dar nas escolas
americanas. Eles sdo “caixas” nessas coisas nesses sentidos, entdo vocé€ vé, todo baterista que cursou
universidade ou saiu da universidade fez uma coisa nos Estados Unidos basicamente eles se parecem. Sob ponto
de vista de criatividade até € prejudicial porque aqui no Brasil como a gente ndo teve esse embasamento
regulamentar, principalmente no nordeste, os caras aprendem na rua mesmo. Nordeste entdo o cara ndo tem
nada, os caras muito musicais, os nordestinos, vocé o cara tocando s6... € entdo eu acho no Brasil o pessoal mais
criativo € o pessoal do nordeste, ndo tem como ndo ser porque sdo muito musicais mas ndo tem formagao
nenhuma assim entdo eles aprendem na rua. Eu aprendi isso dando aula para eles, eu fui varias vezes em
universidades, na Universidade de Bahia, Rio Grande do Norte, Ceara até o Amazonas mesmo, entao isso tudo
eu vi o nivel das pessoas de conhecimento de rua muito grande muito criativo. E o que acontece nos Estados
Unidos ao contrario, os caras ndo sdo, vocé um baterista tocando que sai de uma universidade vocé vai enxergar
o cara tocando igual como todo mundo toca 14, entendeu? Todo mundo toca igual, quer dizer, o lance tedrico.

C: Vocé acha que essa questdo de vocé ter uma base de ensino formal no caso 14 dos EUA que isso prejudica de
repente a questdo da criatividade?

P: Eu acho.

C: Que aqui no Brasil a gente ndo tem um ensino formal mas vocé acaba dando frutos a musicos muito mais
criativos.

P: Eu acho, eu acho.
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C: Vocé concorda comigo?

P: Concordo, eu acho que o cara devia sair... se vocé tem musicalidade, tem talento, ah, toca ai! O Hermeto fez
escolas assim. Os grupos do Hermeto eram grupos assim ele pede um para tocar ai “vem cé, ndo, mas eu queria
que para tocar...”, “vamos fazer o seguinte, ensaio todo dia as nove horas da manha”, entdo ele ensaiava com,
todo mundo morava perto porque ndo dava tempo, ai alugaram casas, perto da casa do, 14 em Bangu e todo
mundo participava do grupo mesmo, mas era uma escola cara! E uma escola que é na verdade a escola da vida
porque o Hermeto também ndo aprendeu... é tudo informal. O conhecimento do Hermeto ¢ aquele talento a flor
da pele que ele tinha para a musica, mas ele, inclusive ele sabe ler musica, o Hermeto sabe 1€, escreve arranjo
até para sinfonica mas com o lance da rua. E musico de rua mais desenvolvido que eu conhego é o Hermeto
[risos].

C: Do mundo, da histéria da musica.

P: E, é fabuloso isso, mas isso ndo existiria porque 1a no nordeste onde ele aprendeu a tocar sanfona, tocar as
coisas que ele tocava 14, eh... Caruaru, por ai, acho que...

C: Ele é da Lagoa da Canoa em Alagoas

P: E isso, de Alagoas, nesse lugar que ele nasceu e tocava se ele fosse nascer aqui no sul o Hermeto ndo ia
aparecer.

C: Vocé acha?

P: Eu acho porque eu uma vez fui chamado para dar uma aula numa universidade, foi meu primeiro aprendizado
de nordeste do ponto de vista..meu primeiro aprendizado a ponto de vista de trabalho foi ter feito com
Gonzaguinha e Gonzagio um ano de turné pelo Brasil inteiro e convivendo com o velho do lado o tempo todo,
tocando aquelas coisa do velho que ¢ coisa pé de chdo né? Forr6 pé de chéo.

C: E isso que época Pascoal?

P: 81. Eu tive uma escola com o Gonzagao fantastica porque o Gonzagio € outro musico também da rua, ele ndo
entrou formalmente, ele ficava vendo aquele sanfoneiro tocando 14 e entrou e porque, por muita musicalidade a
flor da pele e vendo os estilos da musica do nordeste que feito pelo cara que vem vender na tua porta banana, ja
sai cantando, o nordeste ¢ espetacular, o nordeste ¢ espetacular!

P: Entdo eu ja tinha tido essa escola do Gonzagdo, por viajar com ele durante um ano... me convidaram, mas a
prova desse meu raciocinio de que o musico necessita passar antes de entrar na escola uma coisa para forjar a
criatividade dele, para quando chegar na escola ja é um cara criativo.Eu fui dar um curso na Universidade
Federal do Rio Grande do Norte, dez dias, eles tiveram um festival internacional 14 [pausa na entrevista]. Mas ai,

tinha cinqiienta alunos na sala...
C: So de bateria?

P: E, s6 de bateria cinqiienta alunos, cara, meu amigo, cada baterista, que eu fiquei com medo, esse cara toca
muito mais do que eu [risos], €, ndo foi facil, porque os caras na vida pratica por ter tido ali na rua e tocando na
rua eram muito criativos, ninguém tocava igual a ninguém, olha ai. Ai eu comecei a me matutar “cara, ¢ uma
escola universal de rua no nordeste” que o nordeste tinha e eu bebi nessa fonte a partir, toda vez que eu... eu fui
num outro, eu dei um outro curso também em Piapaba no interior do Ceara, fiquei dez dias 14, e Piapaba ¢ numa
montanha que faz até frio, vocé tem que levar casaco de frio no Carnaval, vocé tem que levar casaco [risos] mas
la também os alunos s@o fantasticos pelo ponto de vista da criatividade. Eu acho que deviam as escolas do Brasil
pegar por exemplo na escola... por isso que ¢, seria fundamental voltar a escola de musica no primario porque
com essa ideia, pega o aluno com cinco, seis anos ja na escola primaria e professores que tem esse negocio na
cabega, botar ensinamento de musica, musica pratica ndo musica tedrica para ver primeiro escolher qual
instrumento que vai tocar, cada um tem uma facilidade para cada, se vocé tem talento para musica é uma coisa, a
musica € a nossa mestra total, ta 14 em cima, mas cada um, ou algumas pessoas como o Hermeto que tem talento
para qualquer instrumento no caso dele ¢ um em mil né? Eu até conhego outros musicos que tem para varios
instrumentos. Posso até te citar varios aqui, Arismar do Espirito Santo é um, Jotinha Moraes ¢ outro, qualquer
instrumento que vocé der para o cara ele vai sair tocando porque a musica ¢ uma grande mestra dele mas todos
eles que eu t6 te falando, musico de rua. Arismar é musico de rua, Jota Moraes ¢ musico de rua, ninguém entrou
em escola, entendeu, aprenderam a coisa ali no dia a dia.Eu lembro quando eu voltei da Berklee o Jota ficou
muito grilado com as coisas que a gente conversava de musica ai ele entrou para estudar com Ian Guest, nessa
época. Ja escrevia arranjo para o Gonzaguinha, ja fazia tudo, ai fez um curso formal de harmonia com... € o
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horario da aula dele era seis e meia da manhd porque ndo tinha tempo, comegava a entrar em gravagao as nove
horas [risos], seis e meia da manha [risos]! Mas eu acho que esses musicos que ddo certo no Brasil e resolveram
depois de um certo tempo formalizar o ensino, ¢ o que o Jota fez foi formalizar um ensino musical que ele
aprendeu na rua, que o Arismar aprendeu na rua, que o Hermeto aprendeu na rua. Esse caminho que seria uma
ideia, se eu fosse ministério, ministro da educagdo eu colocava: “musica obrigatoria na escola primaria”, mas
ndo ¢ chegar “do-ré-mi-fa-sol, vamos cantar”, ndo, nada disso! Setorizar em instrumentos assim: “tenta tocar ai”.

C: Pratica de conjunto.

P: E, mas naquele jeito sem saber nada e ver para que tipo de instrumento cada um teria facilidade natural,
primeiro. Numero dois, ensinar musica pelo ponto de vista da pratica e depois que se chega “agora vamo 14 ndo
sei 0 que curso de solfejo” eu acho que...

C: Entdo vocé acha que ¢ importante a questdo da pratica. E como na verdade a maioria dos musicos no Brasil
tem esse tipo...

P: Se vocé olhar os grandes musicos inclusive que fizeram grandes coisas foram estudar depois. Varios, vocé
conhece, o Hildo Hora, pd o Hildo Hora, o Hildo Hora era musico de rua, aprendeu gaita tocando na rua, violdo
aprendeu, depois que ele foi estudar com Guerra Peixe, quando ele chegou aqui e ndo sei o que, ai se enamorou
pelo Guerra Peixe fez um curso mesmo para, aluno privado do Guerra Peixe, ele ndo entrou em escola nenhuma!
O cara escreve arranjo para gravagdo de samba ai... mas o professor dele para formalizar o que ele sabia ja foi o
Guerra Peixe. Outros, é.. o Jotinha foi o Ian Guest, ta entendendo? Formalizaram o lance que eles ja tinham
conhecimento.

C: Através de aulas particulares...

P: E, é, entdo ¢ uma coisa que a gente tem no Brasil que se pensar para isso porque vamos supor, eu entro numa
escola e ja comego do zero tentando o lance académico da coisa, vocé fica muito preso dentro desse processo
académico de ensinar quando vocé sai para a vida real, que a ¢ a rua né? Vocé quebra a cara! Até vocé entrar de
novo e comegar aprender é uma outra coisa, ¢ dificil ¢ muito dificil. O projeto tinha que ser ao contrario, vocé

aprende a parte pratica depois vocé entra para aprender a parte teorica.

C: Entdo Pascoal para a gente fechar essa coisa do ensino, entdo essa sua experiéncia, quantos anos vocé ta
ensinando bateria? Vocé ja tem mais ou menos ideia?

P: Eu comecei em 1980, 80.
C: E continua ministrando?
P: Continuo, continuo.

C: E assim, vocé, esse processo de ensino com relagdo ao instrumento vocé ja me disse, vocé tem assim 0s seus
pilares de metodologia dos livros que foram a sua base, e assim, com relagdo ao ensino dos ritmos brasileiros
vocé tem alguma outra metodologia com relagdo ao ensino do baido por exemplo?

P: Olha, a minha escola do baido foi o seu Luiz Gonzaga. Por isso que eu to te ....

C: E, para gente, ¢ depois eu ia entrar no quesito do baido para gente fechar.

P: E, foi porque é...depois dessa turné de um ano mudou muito a minha cabega o como o Luiz Gonzaga fazia
com esse ritmo, o que, o que foi para ele é... incentivou criar uma, uma... vocabulario, na verdade, musical em
torno do baido.

C: Mas isso ja foi ja em 817

P: Oitenta e um, no, ja tinha meu aprendizado feito.

C: Isso, entdo eu vou voltar um pouquinho...

P: Sei...

C: Quando ¢ que vocé teve um primeiro contato com o ritmo do baido?

P: Ah, foi em 1960 ja ainda em Belo Horizonte.
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C: Ainda em Belo Horizonte, né? E como vocé mesmo disse, 14 vinte tantos anos depois vocé ja teve essa
oportunidade de estar como o proprio Gonzagao e aprender mais ainda, mas nesse periodo ai, nesse meio tempo,
¢é teve essa questdo da vinda da musica instrumental do Hermeto e essa turma toda, entdo e o baido ele teve uma
maneira diferente de tocar por essa turma né? Entdo como vocé acha que comegou, €... qual foi o marco inicial
que teve com relagdo a interpretagdo da bateria como mudou o jeito de tocar, se vocé pensar que o baido
comecgou a ser estilizado na percussdo com Luiz Gonzaga, quando vocé acha que teve essa virada e qual foi
também a sua experiéncia nesse periodo? Quando vocé acha que comegou?

P: Essa mudanga que eu quero...¢ uma mudanga técnico... técnica e também de estilo porque o baido, o original
no caso do Luiz Gonzaga...€... aquela colcheia pontuada e a semicolcheia [reproduz a célula ritmica do baido],
certo? Essa colcheia pontuada e a semicolcheia, ligada, no caso. E ... dava um andar que desde o inicio do baio,
que ¢ esse tipo, na época do Luiz Gonzaga 14 isso em 1930 sei 14 o pai dele ouvindo tocando aqueles violeiros os
sanfoneiros do nordeste, que tem essa pulsagdo mas eles ndo... a pulsagdo do acompanhamento do baido ndo
tinha mudado ndo mudou nunca com esse pessoal do nordeste, é sempre a mesma coisa. Se vocé vai 1a é esse...
O que aconteceu nessa mudanga de estilizar o baido foi a partir desses grupos Fusions americanos comegaram a
colocar, ouvir aqui no Brasil esse tipo de musica, eu sempre digo que o baido moderno, coisas, veio a partir dos
grupos de fora tocando a leitura que eles fizeram do baido mas com a escola e a criatividade deles para a fuséo
que, o fusion ¢é uma fusdo do jazz com o pop com o rock essas coisas, né? Entdo eles viram o baido sendo,
mostrou, pode ser até o proprio Luiz Gonzaga, e colocaram a leitura deles dentro desta concepgdo fusion, ou
seja, mudar, preenchimento da, por exemplo, um preenchimento entre a colcheia pontuada e a semicolcheia e
alguma coisa entre essas notas que embelezavam a levada do baido, e faziam uma... usando paradidle até, na
caixa e prato, querendo embelezar o baido...

C: Quem que vocé acha que comegou esse tipo de jogada?
P: Aqui no Brasil ou 14 fora ? Acho que veio 14 de fora.

C: Vocé acha que veio 14 de fora? Que comegou 14 fora

’

P: E.
C: Quem que vocé acha que comegou a fazer isso primeiro?

P: Olha, eu acho que uma pessoa que fez essa mudanca 14 fora [da interpretagdo do baido] e passou para ca é
brasileiro, chamasse Airto Moreira, eu acho. O Airto, se vocé ouvir ele tocando baido, porque o Airto chegou
junto com o Hermeto, ele é... o Airto ¢ cria do Hermeto, musical. E ele aprendeu essas jogadas de baido, essas
coisas, de aprender essa jogadas do nordeste com o Hermeto, mas ele morando la nos estados unidos ele
comegou a tocar o baido sob o ponto de vista do americano, que ele via os americanos tocando e fala “ é quase
isso mas eles ndo tem o nosso swing”. O molho brasileiro eles ndo tinham, mas se vocé dissecar é... dissecar
essa, a subdivisdo que o Airto fazia e colocava coisas da linguagem do baterista americano é o que o Airto fez,
ele tocava baido com um tipo de linguagem... universalizou o baido. Essa foi a grande jogada do Airto, eu acho
principalmente no baido, do samba em 7/4, porque o Airto também adotou o samba 7/4 na conversa musi..
ritmica dele. O baido foi adotado com a leitura americana do baido mas é o Airto tocando com o swing
brasileiro. Entdo vocé vé um baterista que vai, um cara por exemplo 14 em Los Angeles que todo dia vé concerto
do Airto tocando 14, ai vem para casa comega a estudar s6 que a dic¢do do cara ¢ diferente do... entdo ele da uma
outra roupagem com o swing dos americanos. O Airto fez ao contrario, ele dd uma roupagem americana mas
com swing de brasileiro. Foi isso dai, eu mesmo...

C: E o marco disso dai, quanto, tipo a primeira gravagao?
P: Foi aquele, é... Slave Mass de Hermeto Pascoal], como chama esse disco?
C: Slave Mass. Mas ndo teve o disco do “Quarteto Novo” antes disso?

P: Néo, mas ele, ndo,ndo... no “Quarteto Novo” ele nem quase tocava bateria no “Quarteto Novo”, ele tocava
percussdo, o Airto. O “Quarteto Novo” € quase percussdo o tempo todo. E...ele ndo tocava bateria

C: Mas tem uma ou outra faixa que ele toca bateria?
P: Uma ou outra, uma ou outra mas o disco ¢ baseado em percussao.
C: Entdo o Slave Mass ¢ antes do “Quarteto Novo™?
P: Depois.
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C: E depois
P: Depois, depois.
C: Entdo vocé considera que entdo assim que onde teve um marco mesmo foi no Slave Mass?

P: E, é... a partir dali comegaram a... é... como se diz... colocaram mais requinte assim na /evada do baido. Eu
acho que o Airto foi o cara.

C: Que comegou...

P: E, o cara que comegou a fazer isso. Eu pelo menos ouvia muito o Airto e achava muito legal o que ele fazia
com 0 negdcio, com o baido.

C: Que eu lembro de uma conversa nossa informal 14 na UNIRO é que vocé me alertou para, pro disco do
“Quarteto Novo” assim como o inicio do caminho.

P: “Quarteto Novo” ele tocava percussdo direto ali..

C: Isso, mas ai foi um, na verdade ali foi o inicio...

P: E, por causa do Hermeto, ¢é...

C: Dessa linguagem por causa do Hermeto?

P: Por causa do Hermeto.

C: E a sua experiéncia com o ritmo dentro da musica instrumental até chegar 1a no Gonazgéo assim?
P: Com o baido?

C: Com o baido e com essa linguagem mais universalizada?

P: E... se vocé ouvir uma gravagdo do Cama de Gato chamado Gonzagueando...

C: De qual disco?

P: Amendoim Torrado. Amendoim Torrado é um frevinho meu que deu nome a este disco mas o Jota abre o
disco, a gente abre o disco com um composi¢do do Jota chamada Gonzagueando porque o Jota era o arranjador
do Gonzaguinha. A vida toda é... o Jota passou a vida... enquanto o Gonzaga... 0...0 Gonzaguinha era vivo o Jota
era o arranjador, ai ele influenciado pela vivéncia o Jota fez essa turné de um ano com o Gonzagio, foi
aprendizado para todos nos assim.

C: Pai e filho ?

P: Pai filho! Cara foi espetacular! Bebi de nordeste pra caramba isso ai. Foi gozado porque eu tinha chegado dos
Estados Unidos, final de 79, e 80 entrei, comecei a trabalhar com Gonzaguinha, em 81 fiz a turné. E eu vinha
com aquele “ran¢o” de Estados Unidos, americano, americano na cabega, queria ver a coisa do... senti saudade
do Brasil, das coisas do Brasil e pra mim foi um... cara “lavei a égua” como se diz na giria. Entrei de cabega no
lance do nordeste principalmente nessa jogado do Gonzagdo. Mas isso dentro da sua pesquisa em relagdo ao
baido moderno, do baido moderno, pode crer que para mim o cara que, primeiro iniciou a modernidade do baido
foi o Airto Moreira, do ponto de vista ritmico tocando. O Hermeto é outra coisa, ¢ composicdo, é criatividade
ndo sei o que, mas o Airto “encostou” na jogada do Hermeto, ele ¢ aluno do Hermeto, mas ai colocou
ritmicamente, na bateria no caso, a forma um pouco mais aberta de tocar o baido. Jazzificar, na verdade
Jazzificou o baido. E isso ai. E eu bebi dessa fonte, eu achei que por ali que comegou as coisas. Entdo esse
Gonzagueando ¢ uma mistura de um baido, que a gente fez o...o ritmo ¢ um baido mas é... junto com... afoxé, ¢
uma mistura baido com afoxé da Bahia, é um.... estilizado, baido afoxeado, afoxeziado [risos].

C: E isso foi para inevitavelmente na sua musica, vocé tocando, ndo tem como evitar da sua experiéncia.
P: E, é, € claro. E isso ai!
C: Pascoal, acho que ...

P: Falei para caramba...
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C: Néo, acho que sanou tudo ai, te agradecer a paciéncia ai...

P: Ele estou comigo e eu ndo tinha lembrado disso...imagina... se desculpa hein bicho, foi um lapso do minha
parte...

C: Que isso!
P: Foiem 87...

FIM DA ENTREVISTA.

F- Entrevista Rodolfo Cardoso
Data: 09/06/2014
Local;: UNIRO — Rio de Janeiro

Legenda: C - Christiano Galvao (pesquisador); R - Rodolfo Cardoso (entrevistado)

C: Rio de Janeiro, hoje ¢ dia nove, ndo é ?
R: 9 de junho.

C: 9 de junho de 2014... é.. estou fazendo entrevista aqui com Rodolfo... seu nome que vocé gosta de usar
artisticamente, Rodolfo...

R: Rodolfo Cardoso.

um rapido histdrico assim de como foi a sua formagdo dentro da musica ai, mais especificamente na area da
percussdo, né? Sua experiéncia com instrumento bateria, da percussdo, como ¢ que foi isso, essa sua formagéo?
Vocé tem uma formagio é...¢... formal dentro da musica ou como a maioria de nds assim, aprendendo na vida...

R: Como a maioria. Eu comecei... é... absolutamente de uma forma intuitiva, intuitivamente e eu na verdade eu
queria... eu tocava um pouquinho de violdo entdo na época eu tava querendo tocar guitarra a sério.

C: Com quantos anos?

R: Ah, eu comecei a brincar assim no violdo com doze, treze anos, € por ai. Ai tocava um pouquinho, tocava um
rock’n roll uma coisa assim...e... € al nessa época a gente tava morando em Brasilia...

C: E vocé é natural da onde?
R: De Sao Paulo.
C: De Sao Paulo...

R: Mas nunca morei em S&o Paulo. Eu sou carioca, com trés dias de vida fui para o Rio ... e passei... estou com
cinco e oito anos de idade, passei dez anos em Brasilia.

C: Certo...

R: Um ano que eu morei nos Estados Unidos, quando adolescente com meus pais que foi a familia toda foi para
14, entdo €... dez anos em Brasilia, mais um onze, cinqgiienta e oito menos onze, quarenta e sete anos de Rio de
Janeiro. Entdo eu sou assim, mais carioca, assim, de coragdo eu considero candango também...

C: Certo...
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R: Brasilia, porque eu morei em Brasilia num periodo muito importante e marcante assim da minha vida, que foi
quando meu pai foi para a UNB, entfo eu morei 14 entre os dezesseis e os vinte seis anos.

C: Isso o que? Década de 60...
R: 70.
C: Ja década de 70.

R:72, eu morei 14 de 72 a 82 e 14 eu me tornei musico né? Eu fiz o segundo grau 14, conclui o segundo grau 14,
na universidade me tornei musico 14, né?

C: E esse teu estudo da musica foi dentro da escola, ou foi em aulas Particulares?

R: Nao, ndo, foi totalmente fora. Eu comecei tocar aqui no Rio... fiz uma..sai um pouquinho né?...€ mas
voltando a coisa do violdo especificamente, eu comecei a tocar ainda morando no Rio, pouquinho, totalmente de
ouvido. Entdo em Brasilia eu continuei, levava o violdo para debaixo do bloco, ficava tocando 14 com a garotada,
com o pessoal etc e tal, e foi interessante porque... ¢ ai eu... dos dezesseis para os dezessete anos eu tava
querendo estudar sério, violdo. Eu queria tocar violdo e guitarra, queria ir por essa... ¢ nessa eu tava curtindo
bastante o rock’n roll, né? Ai, s6 que noés tinhamos uma banda 14 na... 14 na..tinha um grupo 14, a banda néo,
tinha um grupo que quem resolveu formar uma banda, adolescente, eu era o mais novo, eles eram mais velhos
um pouquinho. Enfim, ja tinha um que tocava guitarra muito bem, era o Kiko. Tocava guitarra muito bem, para
nods 14 na época né? Ele era o que tocava bem e ndo sei o que, e ai compraram uma bateria, nés fizemos uma
“vaquinha”, e compramos uma bateria, uma Saema horrivel, ruim a bega... € ai compramos uma bateria. E ai na
hora “quem vai tocar bateria?”

C: E isso os amigos que fizeram uma “vaquinha”para comprar uma bateria?
R: Uma bateria, n6s compramos...
C: Mas ninguém tocava?

R: Ninguém tocava. Ja tinha um que tocava o baixo, Tulio no baixo, é.... o Kiko, colega de guitarra. Tinha um
outro 14 no piano, o Stanlei, o0 Antonio que cantava e fazia ndo sei o que e compraram uma bateria e eu entrei na
“vaquinha” mas como eu te falei eu queria tocar violdo a sério, queria estudar violdo e etc e tal. Bom e ai “Quem
vai tocar bateria?”. E o seguinte, eu sempre tive uma identidade forte com o ritmo é por exemplo, batucar em
carro quando garoto assim, em Copacabana no Rio,ndo sei o que, ainda antes de ir para 14, essa coisa de ta no
carro e fazer um batucada numa mesa e ninguém nunca me ensinou a batucar. Como muitos de nos, que entra na
sala, ninguém nunca me ensinou, se sabe, quando eu vi ja tava batucando. Ia batucar um samba, um baido uma
coisa assim...Af nessa época quando a gente descia para ficar no Bloco fazendo som ¢ eu tocava o meu
violdozinho 14 e de vez em quando eu largava o violdo e pegava um bongd, alguma coisa que tivesse. Bom... s6
para contextualizar a coisa.

C: Sobrou para vocé a bateria?

R: Nessa sobrou para mim. “Quem vai tocar bateria? Ah, ¢ o Rodolfo”. Ja tinha o Kiko que tocava guitarra
muito bem, ndo sei o que... “Rodolfo vai tocar bateria que ele tem facilidade” ... entdo eu falei, “bom, ta legal, eu
vou tocar”. Entdo bateria foi para a casa desse Kiko do guitarrista. E assim eu comecei porque eu fui tocar o
primeiro ensaio, que a gente foi fazer, foi muito frustrante porque eu imaginava que eu ia sentar, que eu fosse
sentar na bateria e ia sair tocando como eu pegava um pedago de uma panela, um bongo, uma lataria de um carro
e saia tocando. E eu pensei que ia sair tocando cheguei 14 ndo consegui fazer nada, né?

C: O buraco é mais em baixo.

R: O buraco ¢ mais em baixo por varias razdes, a primeira que vocé estd com um objeto estranho, uma coisa é
vocé fazer uma batucada com a méo, outra coisa € ter uma baqueta que € um corpo estranho na sua mio que ja
implica num controle, num dominio técnico, etc e tal, uma coisa 6bvia. E além disso, a questio também de pé, de
voce usar o pé...

C: Coordenagao..

R: Coordenagdo, vocé toca uma coisa com a méo, o pé vai junto, vocé nio tem controle, ndo tem independéncia
nenhuma. Ai eu me lembro que aquilo me gerou uma frustragdo enorme.
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C: Isso com que? Dezesseis anos?

R: Dezesseis para dezessete... mais para dezessete, porque com dezesseis eu ainda tava.. com dezesseis anos eu
fiz um pouco de teatro, queria ser ator também, ainda tem isso também.

C: Ja estava ligado as artes...

R: E, tava muito ligado a esse negocio de teatro, foi mais para dezessete anos mesmo. E ai, bom, e por causa
disso, ndo imaginava que eu ia ser profissional, e fui tocar bateria, se a minha primeira experiéncia foi frustrante,
ai na segunda marcou sei 1a depois de quantos dias marcamos o segundo ensaio que dependia da méie e do pai do
Kiko deixarem né? Ai fomos 14 fazer o segundo ensaio, foi frustrante da mesma forma, ndo conseguia tocar
aquilo que eu imaginava. Ai eu fiquei muito chateado com isso, fiquei “encucado” também. Ai eu pedi ao meus
pais, falei com meu pai e minha méae se eu podia levar a bateria 14 para casa porque a gente ta querendo formar
um grupo, ndo sei 0 que, mas que eu tinha chegado a brilhante conclusdo que se eu ndo praticasse eu nio ia
conseguir.Ai de imediato meu “poxa, bateria. mas ?”, que evidentemente era uma perturbagdo para a familia
mas meus pais, nesse ponto, s6 tenho a agradecer eles sempre me apoiaram em tudo. E ndo foi diferente entdo

r9y

eles falaram “tudo bem, entdo vocé traz para ca” e o fato ¢ o seguinte, eu comecei a estudar.
C: Sozinho?

R: Sozinho, e eu tive duas situagdes que me ajudaram na verdade: Um que foi a minha maior referencia nesse
inicio, que foi um meu amigo, o Rogerinho, na época que ele era mais velho ja sim quase uns oito anos mais
velho assim, arquiteto bem sucedido como arquiteto, jovem mas bem sucedido como arquiteto e ja tinha tocado
um monte, e ele era do Rio também, ja tinha tocado muito rock aqui, ndo sei o que entdo para mim na época,
para nos todos ele era o maximo. Entdo eu via ele tocando, comecei a velo tocando e a estabelecer um contato
mais proximo com ele e outra coisa é que o primeiro método, talvez seja até interessante, ja que vocé estd
fazendo um trabalho didatico, o primeiro método que eu usei foi aquele método do Bituca, falecido Bituca,
Edgar Nunes Roca, mas ndo esse mais recente, aquele que vocé ndo precisava ler nota musical, vocé ndo
precisava ler musica, era, vocé ia, ele tem uns quadradinhos assim que vai na horizontal e na vertical. Vocé tem
assim, e cima para baixo, méo direita mao esquerda, pé direito pé esquerdo e depois vocé tem os quadradinhos
entdo quando tem méao direita ele botava um pontinho em cada quadradinho da méo direita, entdo vamos dizer
se fosse 1, 2,3, 4, 5, 6, 7,8 entdo ele enchia os oito quadradinhos, ta,ta,ta,ta,ta, entendeu?

R: Ai se vocé tinha por exemplo, para dar um... o bumbo no primeiro e no quinto, entdo ele fazia [reproduz uma
levada de bateria], entendeu?

C: Entendi.

: E ai e botava a méo no terceiro e no sétimo [reproduz uma /evada de bateria], e ai entendeu?
: Ia montando...

: la montando, entdo vocé ndo precisava ler musica.

: Entdo quando vocé pegou esse método vocé ainda nio tinha uma base musical formal ainda?
: Ndo, nenhum, absolutamente. Totalmente intuitivo.

: Quem te apresentou esse método?

: Eu ndo me lembro quem me apresentou esse método.

QO ®= o ® O ® ="

: Mas foi parar na sua mao?

R: Nao me lembro como foi parar na minha mao, isso até ¢ uma pergunta que vocé estd fazendo ¢ até
interessante. Ndo me lembro se foi o Rogerinho, se foi algum outro amigo, se foi o Ant6nio é... entre outros,
sobretudo o Antdnio ele ia muito 14 para casa e ele me dava muita forca. Ele era mais velho que eu uns trés,
quatro, cinco anos assim, nessa época, ele tinha uns vinte anos, vinte um, e ai ... e ele me dava muita forga,
achava que eu tinha facilidade, ndo sei o que, entdo ele ficava 1a em casa, depois que eu comecei a fazer aqueles
quadradinhos, a dominar aqueles quadradinhos, ai ele passava a escrever para mim, bolava uns quadradinhos
novos, uns ritmos malucos: “Rodolfo, faz esse ai”. Eu falava.. as coisas, ele era muito criativo né? Ai ele... ai eu
falava: “P0, mas isso..” ai eu ficava estudando, quebrando a cabega, fazendo os ritmos.

C: Entdo o método te ajudou efetivamente.
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: O método me ajudou muito...

: Vendo entdo o seu amigo tocar...

: Vendo...

: E 0 método.

: E 0 método. Foi o primeiro approach que eu tive, €.
: Primeiro vamos dizer assim, formagao...

: Formagdo...

: Formagdo informal

: Com relagdo ao instrumento.

. Foi, é.

o = o o ® o ® o ® o &

: Ndo com a musica?

R: Nio, ndo. E é s6 um detalhe interessante, ¢ que a, quando eu te... as vezes dependendo da... do tipo de levada
que ele queira colocar, de padrio ritmico, ele invés de, ele colocava le 2e 3e 4e, ou 1,2,3,4,5,6,7,8 entendeu? le
2e 3 e le 2e... mas tudo dentro dessa concepgdo dos quadradinhos, né? Entdo... e bom.. eu comecei assim, vendo
o Rogerinho tocar e o método do Bituca , que alias tem um colega que vocé deve conhecer, o André Bochecha
que ta fazendo mestrado aqui, ele ta fazendo o nosso mestrado profissional aqui.

C: Mestrado profissional.
R: E ele ta fazendo um trabalho acho que é sobre isso...
C: Sobre o método Bituca?

R: Sobre o método Bituca. Foi aluno do Bituca muitos anos e tudo. Eu fui colega do Bituca, eu toquei com o
Bituca.

C: Vocé tocou com ele?

R: Muitos anos, na OSB quando ele vinha fazer caché a na OSB e depois no Teatro Municipal que eu passei um
tempo na Orquestra do Teatro Municipal.

C: Entdo vamos voltar um pouquinho...

R: Mas enfim, mas voltando...

C: Quando ¢ que vocé chegou ali, sua primeira formag@o assim como.. o estudo mais formal?
R: Foi na universidade.

C: Na universidade?

R: Na universidade. Esse que é o negdcio, eu digo ¢é...isso as vezes até conversando com aluno aqui na UNIRIO,
aqueles alunos que tem muita dificuldade de leitura etc e tal, e as vezes eu dou esse exemplo para mostra que
vocé tem que sentar, aquele negocio, o bumbum na cadeira e estudar mas qualquer um... mas ndo tem outro jeito
mas tem esse jeito, se estudar vai. Porque que eu estou dizendo isso, eu fui beneficiado por um sistema é... que
era o vigente na época na Universidade de Brasilia, sem ter nenhuma responsabilidade sobre isso, mas era o
sistema, eu fui beneficiado. Qual era o sistema? Ndo havia T. H.E especifico para musica. Ndo havia, o
vestibular que a gente fazia era 0 mesmo de ciéncias humanas. Vocé botava la a tua opgdo la: Musica, Artes
Pléstica, hoje tem Teatro 14 também, mas antes era Musica ¢ Artes Plasticas, esse negocio de Artes. Vocé botava
a tua opcdo la: a primeira op¢do musica, no meu caso, a segunda op¢do matematica, foi o que eu fiz, e fiz
vestibular entendeu?

C: So para contextualizar, isso ai em que ano foi?
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R: Isso foi... em 73. Eu entrei no meio de 74, deve ter sido no inicio de 74, no inicio de 73 ou no meio, inicio de
74.

C: Entdo isso quer dizer, s6 para contextualizar a questdo do ensino, ndo tinha é...
R: T.H.E em Brasilia nessa época.

C: E também o ensino da musica nas escolas estava pulverizado com essa questdo do professor polivalente, ndo
seio que...

R: Ah, ndo tinha...

C: Aquela coisa mais direcionada ainda...

R: N&o, no meu... no meu segundo grau, que a gente chamava de cientifico...
C: Isso... vocé ndo teve estudo de musica?

R: Néo teve estudo de musica.

C: Isso...

R: No antigo Ginasio... primario também ndo lembro, eu lembro do Ginasio mas era uma esculhambagio
entendeu? Ela ficava cantando o Hino e coitado, eu olho com uma pena e um remorso no coragdo porque, tinha
uma professora que nunca esqueci o nome dela, Dona Gloria, era uma senhora, ela ia botar a gente para cantar e
a turma era muito ruim a turma e muito... tinha muito mal elemento entendeu? Aquele cara que tava no décimo
primeiro ginasial, os caras todo mais velho repetente, eu era um dos poucos que tinha... embora fosse um ensino
bom, eu ainda peguei um ensino bom na escola publica. Vocé fazia a famosa admissdo. A prova de admissdo a
gente fazia com dez anos de idade que era um verdadeiro vestibular, eu achei engragado. Eu fiz e entrei, era
disputado e tudo. No primeiro e segundo ano ginasial ndo mas o terceiro e quarto fui parar numa turma que era
qualquer coisa e 14 eu tive mas la era assim, cantar hinos, dava uns hinos para cantar...

: Entdo vocé ndo tinha nada tedérico?

: Nada, ndo sabia nenhuma colcheia.

: Entdo vocé entrou na faculdade de musica sem nenhum....
: Sem nada!

: Interessante...

: Beneficiado por esse sistema.

: Af o que aconteceu na faculdade?

A QO A o ® O ® O

: O que aconteceu na faculdade, e ai onde entra o negocio que didaticamente dependendo né? Do caso do aluno
eu até conto pro cara ver que ¢ possivel, tem que chegar e ralar mas que... que a gente mistifica muito, as vezes o
aluno fala “as vezes eu comecei meio tarde, tem gente que estuda no conservatorio desde os oito anos de idade
ndo sei o que” eu falo “olha, cada caso ¢ um caso”. O que aconteceu comigo, qual foi meu caso? Eu entrei entdo
com esse sistema porque dai fiz dezoito anos, fui fazer vestibular e.... Ah, s6 para concluir esse.. essa parte
totalmente intuitiva, com um més da bateria 14 em casa, eu estudando por esse método do Bituca eu ja fiquei
absolutamente apaixonado. Ai eu ganhei um horario de estudo, de duas as seis da tarde era meu. Foi uma...

C: Onde?

R: Em casa. A minha familia entendeu. Meu irmdo que ja tava na faculdade e que tinha que estudar ia para a
Biblioteca estudar. Os vizinhos tinham paciéncia e de duas, mas assim, um para as duas eu ndo podia, eu nédo
comegava e seis e um eu parava, mas eu estudava diariamente. Eu ia a escola de manha...

C: Qual era o seu método de estudo?

R: Era esse, coordenacdo, esse método do Bituca, coordenacdo, e depois eu ficava batendo com a cabeca na
parede.
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C: Escutando musica?

R: Escutando musica e tentando fazer os exercicios técnicos. Quando ia alguma banda, alguém, algum grupo
tocar do Rio de Janeiro 1a em Brasilia eu tentava conversar com os caras, entendeu? Ia no camarim tentava
conversar. Eu me lembro uma vez o Robertinho Silva ...

C: Ah, foi la tocar?

R: Foi la tocar e eu fui 14 no camarim e ele esta fazendo algumas coisas na borracha, fiquei impressionado, ele
era um dos meus idolos na época assim. Ele tocava com o Milton Nascimento e tudo ¢ ai eu ia assim. Uma vez
eu fui a Sdo Paulo procurei o Rubens Barsotti do Zimbo Trio, né? Que ele foi amigo do meu tio na infancia ai eu
peguei o telefone e fui 14 procurei. Tive uma aula, uma coisa assim mas tudo nessa, ainda néo tinha dezoito anos,
ndo tinha conhecimento nenhum de musica. Ai chegou o vestibular: “ o que eu quero fazer?”, musica.

C: Entdo nesse periodo vocé ja tocava bateria. Quando vocé entrou na faculdade vocé ...
R: Ja tocava!
C: Ja tocava ? Ja tocava bateria?

R: Ja tocava e justamente a minha primeira apresentagdo ao vivo eu tava entrando no ... foi no meio do ano assim
que ai nesse meio tempo que eu comecei com... foi tudo muito rapido ndo é? Até porque eu fiquei muito voraz
com o negocio entdo dentro das minha possibilidades eu conheci 0 maximo que eu podia.

R: Entdo ja comecei ainda com dezessete anos comecei a migrar um pouco do rock, também ter interesse por
MPB, por jazz e tudo, que papai sempre ouvia sempre tudo em casa, meu pai e minha mae. Meu pai gostava
muito de escrever ouvindo musica classica mas ia ouvir fora de escrever, meu era professor intelectual tudo, fora
da questdo da escrita ouvia tudo. Ouvia jazz, MPB etc e tal e ai nesse meio tempo eu fiz um grupo de musica,
um outro grupo ndo ¢? Chamado “ Monjolo” que foi a minha primeira apresentacdo profissional que eu fiz, é.... e
foi tudo mais ou menos nessa época e no meio do ano eu entrei na universidade que eu s6 pensava em musica.
Inclusive o meu pai, esse negdcio que eu falei de dar forga assim, eu tava “serd que eu fago musica mesmo?”
Que eu gostava muito de matematica, sempre tive também facilidade com matematica. Ai meu pai falou
assim,engracado, “ndo meu filho, o que vocé fizer eu te apoio e tudo mas eu acho que vocé deve fazer muisica”.

C: Interessante...

R: E, e é muito interessante porque tem muito a ver com a historia dele porque o papai foi antropélogo nio é? O
papai ¢é antropologo, intelectual, a familia tradicional paulista queria que ele fosse o advogado ou médico, entdo
ele bancou aos quinze anos falou que queria ser filosofo. Entdo fez filosofia e tudo entdo ele... ele tinha uma
cabega assim bem, aberta nesse sentido entdo ele falou “olha, entdo acho que vocé devia fazer musica que tem
mais a ver com vocé. Vocé tem facilidade para matematica também mas musica é muito socidvel e tudo, e vocé
tem essa coisa e acho que eu vejo que vocé ta muito feliz assim”. Fui, fiz pra muisica em entrei sem sabe nada,
entrei dessa forma que eu te falei que ndo tinha T.H.E.

R: E ai como foi na universidade ? respondendo a sua pergunta, o Boromil Med, que foi trompista aqui da OSB
veio da Tchecoeslovaquia na época junto com o Kruppa, baixista da OSB aposentado e com Zdnek Swab,
professor nosso aqui da UNIRIO, aposentado aqui. S6 que o Boromil foi para Brasilia, tem aqui na UNIRIO
tem os livros dele, tem livro de teoria, de percep¢do. Eu costumo dizer que eu fui uma das cobaias de dele
porque na época ndo tinha esse livro, eram aquelas apostilas soltas, € o Boromil , aquele temperamento tcheco,
durdo, ele fazia um terrorismo com os alunos que era uma coisa impressionante. Entdo a primeira aula eu fiquei
apavorado que era a primeira aula de percepgdo que tinha o nome e introdugdo a musica. A gente tinha quatro
semestres de IM, IM1 e IM2 era obrigatério se ndo me falhe a memoria e o outro chamava IM3 ¢ IM4. E a
primeira aula ele comegou a perguntar para as pessoas: “Qual é a sua experiéncia?” e eu me lembro que todo
mundo tinha assim “eu toco viola deste os sete anos de idade, tenho quinze anos de viola”, o outro “toco piano a
onze anos”, “toco violino a dezenove anos”. Ai eu fiquei meio apavorado, ndo sabia literalmente, ndo sabia
musica nada, formalmente falando. E ai ele perguntou para mim: “ Eu toco bateria, sou batera”. Ai ele olhou
assim “ah ta”. E eu fiquei impressionado e assustado, ja que estou aqui...eu fiquei muito preocupado e falei com
esse amigo meu, um desses meus amigos que estavam no grupo, desse segundo grupo que eu formei que estava
ligado em MPB e tudo, ele entrou junto comigo...ai eu fiquei apavorado e falei “como ¢é que eu vou fazer, eu ndo
vou conseguir”. E esse amigo meu, o Kolmar, e ele era intuitivo também, tocava violdo, mas ele estava um
pouquinho mais a frente do que eu. Ele lia muito mal, tinha uma breve nogdo e tinha um ouvido muito bom
porque ele era aquele cara intuitivo que toca violdo, que toca MPB de ouvido que tirava tudo de ouvido, ele
tirava tudo, Beatles, bossa nova, eu me lembro que ele era muito fa do Ivan Lins, aquelas harmonias todas ele
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tirava tudo. Eu falei “eu ndo vou dar conta”. Uma ter¢a maior ou menor para mim aquilo era um mistério. Estava
aprendendo musica na faculdade, terca maior, terga menor e toda aula tinha prova. Toda aula era uma prova. Ele
tinha varias licdes, 20 ligdes, 30 licdes, ele fazia um tanto de prova... semana que vem ¢ li¢do 1, 2, 3. Tinha que
fazer o livro todo, tinha que cumprir x ligdes, o programa do semestre entdo todo... tinha prova de solfejo de
altura de nota que a gente fazia por grau e por intervalos e leitura ritmica. Eu falei “eu ndo vou conseguir” e ele
falava “calma cara, vocé vai conseguir”. E ele ouvia tudo: “quarta, quinta, quinta diminuta, sexta menor, ter¢a
menor, ter¢a maior” eu falava “eu nunca vou conseguir isso” . Ai vem, quando eu digo que dou esse exemplo
para ajudar o aluno, para desmistificar um pouquinho, eu passei a estudar todo dia, todo dia eu encontrava com
ele. A gente fazia ditado um para o outro, ditado ritmo e melddico, a parte ritmica eu peguei muito facil. Era a
minha vinganca com o Boromil. Eu chegava na hora da prova e fazia a 130 no metronomo e ele olhava e dizia
faz de novo. As vezes ele brincava e dava nota “11” ele dava nota de 0 a 10. E eu fui penando na percepgio nos
intervalos e no solfejo. Mais eu vou dizer, depois de um ano, eu era um dos melhores alunos. Por que eu digo
isso, ndo é para contar vantagem, mas ¢ a questdo de vocé€ “ralar”. E isso me levou a pensar diversas coisas
mesmo jovem: “se eu com um ano ja estou passando a frente desses caras, como é que esse caras aprenderam
musica no conservatorio?” Ai é um outro assunto, como é que ¢ ensinada a parte da percepg¢do. Vocé reproduz
aquilo que o professor toca sem saber interpretar uma partitura? Sem saber ler de fato o que estd por traz
daqueles sinais ? Mas isso ndo foi exatamente na época porque eu ndo tinha maturidade para questionar isso
mas um pouco mais adiante eu comecei a me dar conta, me lembrar do processo que eu passei e comecei a me
questionar sobre isso.

R: IN3 e IN4 que era o terceiro e quarto semestre ai ja tinha pouquissimos alunos, porque ele exigia muito mas
foi muito bom para mim e eu aprendi assim.

C: Entdo esta questdo do estudo deliberado assim é fato no desenvolvimento, ndo tem como negar isso, como
vocé acabou de falar, tem que sentar e estudar...

R: A sim, ndo tem como. Isso eu acho, vocé tem que estudar. Este estudo pode até ndo ser formal. Tem muita
gente que toca a bega que a gente conhece na area do popular e tudo e que tem uma base tedrica e formal fraca,
as vezes nenhuma praticamente. Hoje em dia isso esta cada vez menos comum porque o acesso a informagao
hoje ¢ muito maior, mas a gente tem exemplos classicos como Raul do Trombone, por exemplo, é o que eu me
lembro agora, era tudo de ouvido.

C: O proprio Hermeto também, ndo tem um estudo formal...
R: Nao tem mais escreve.
C: Escreve.

R: Mas eu digo o outro ndo escrevia nada, porque ele era um talento excepcional mas enfim, ¢ aquela tal historia,
o cara pode até ndo ter um estudo formal mas ele fica em cima do instrumento. Nao tem como vocé tocar se vocé
ndo ficar em cima do instrumento. Se ¢ através de um processo formal ou ndo, meramente intuitivo, ndo importa
mas vocé tem que estar em cima do instrumento.

C: A vivéncia do instrumento...
R: A vivéncia do instrumento.

C: Ai Rodolfo, ai entdo vocé teve tua formagdo, vamos dizer assim, formal dentro da universidade, vocé se
formou em musica, e a bateria te seguiu dentro desse caminho académico na universidade ou ficou uma coisa
paralela?

R: Ai o que aconteceu, na universidade ndo tinha nem bateria nem percussao.
C: Nem percussdo?

R: Néo tinha, como ndo tem até hoje uma graduag@o de percussdo na UNB. Eles tem uma abertura para musica
popular, tem algumas coisas acontecendo 14, tem até um amigo desse época que ¢é professor de piano mas bateria
ndo tem ndo. E ai eu continuei tocando bateria de ouvido e tive uma passagem pelo clarinete, porque ja que nio
tinha percussdo e eu fiz licenciatura...

C: Vocé fez licenciatura?

R: Fiz licenciatura e eu tinha como aluno de licenciatura tinha que escolher um instrumento e estudar dois anos,
ou um ano... sei que acabei estudando dois. Evidentemente eu estudando clarinete com meu estudo tedrico me

174



ajudou a leitura etc e tal, e a percussdo nesse ponto €... a bateria eu fiquei muitos anos intuitivo. Quatro a cinco
anos eu ja tava tocando bem melhor, ja estava mais maduro musicalmente e eu ia, assim, buscava informagao.
Vinha ao Rio, ia em show conversava com as pessoas.

C: E a percussdo ela entrou mais formalmente assim na tua vida dentro da area académica quando?
R: Af o que aconteceu... ai em 77 eu fui fazer um...
C: Vocé ja formado ja?

R: Néo, eu me formei em 80. Minha graduacdo demorou seis anos. Mas nessa época em 77 eu estava mais ou
menos no meio do curso e fui fazer um curso de verdo, que tem até hoje, esse CIVEBRA...

C: Curso de verao de Brasilia.

R: Depois eu voltei 14 como professor algumas vezes, mas na época eu fiz o segundo CIVEBRA o primeiro foi
em 76. O segundo CIVEBRA quem foi dar aula de percussdo foi o Pinduca que é o Luiz D’ Anunciagdo que é o
meu grande mestre, minha grande referéncia como percussdo e como musico também. E uma pessoa muito
importante para mim. E ele foi dar aula 14 e foi engracado porque eu tinha ouvido falar, ndo sei se me
informaram errado, mas que quem daria o curso seria o Bituca entdo eu fui para ter um curso de bateria, veja
como sdo as coisa, eu fui para ter aula de bateria.

C: Vocé ja tinha...
R: Que eu ja tinha ndo, eu era baterista!
C: Vocé ja tinha estudado o método do Bituca...

R: Tinha estudado o método do Bituca, era baterista e falei “vou estudar com o Bituca”. Cheguei 14 era o
Pinduca e que me apresentou coisas completamente diferentes.

C: E qual foi a abordagem dele?

R: Ah, para comegar que ndo era aula de bateria, era percussdo, e percussdo sinfonica, percussio erudita: caixa,
teclado etc e tal.

C: E o Pinduca tem formacéo dentro da area de percussio erudita?

R: Tem, o Pinduca a formagdo primeira dele ¢ como pianista. Ele sempre tocou piano mas logo jovem ele
comecgou a se encantar pelo vibrafone. Ele é de Sergipe mais estudou piano desde menino. Ele tocava piano, ai
fez na Babhia, ele se formou na Bahia naqueles famosos seminarios 14, naquela época que o Koellreutter estava a
frente do curso, foi uma época muito fértil e importante na historia da musica dentro da universidade brasileira.
Varias pessoas se formaram 14 e ele se formou em regéncia. O piano ele continuava sempre... ele sempre
continuou mas estudou piano também, ele era professor de piano e inclusive, chegando no Rio, ele chegou no
Rio em 1960 ele teve aula inclusive com a sua orientadora, a Saloméa .

C: A Saloméa...

R: Claro, a Saloméa. Ele tem uma admiragdo muito grande pela Saloméa. Eles sdo contemporaneos né? Ele ¢é
mais velho do que ela. Ele fez agora 88 anos, ¢ um pouco mais velho.

C: Ele mora no Rio?

R: Ele mora no Rio, e foi aluno dela quando chegou no Rio, e ele era pianista! A escola dele, mas teve uma
formacdo muito s6lida como musico e isso ajudou muito ao trabalho dele como percussionista, entendeu ?
[Pausa na gravacao].

R: Ai ele teve essa formagdo muito sélida e tudo ai veio... é...bom, vou falar um pouco dele porque ele é um cara
tdo importante na percussdo brasileira, acho que ¢ um cara pioneiro em muitas questdes assim, tem uma cabega
muito a frente, sempre teve, na minha opinifo pelo menos. Entdo essa base toda musical que ele teve foi muito
importante para o trabalho dele como... pedagogico que ele desenvolveu, tem trabalhos e muito livros escritos
muitas composi¢do, embora ele ndo se achava um compositor muito interessante, tem coisas muito boas, ele ndo
se diz compositor. Ele tem uma humildade assim, ele diz que tudo que ele escreve tem uma fungéo didatica para
os outros tocarem que ele era um cara supre didatico. Enfim, a formacdo dele ajudou muito e isso foi uma coisa
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que ele sempre nos exigiu, que estudasse musica, que ndo parasse. Quando eu cheguei ao Rio eu fui estudar com
o Koellreutter também por recomendagdo dele. Como eu estava dizendo, e por isso ele sempre exigiu muito da
gente. Ele sempre dizia o seguinte: “Percussionista tem que ser um musico”. “Como assim? Tocar percussdo ¢é
musico.” “Nao, eu digo, tem que ser um musico completo. Tem que estudar harmonia, estudar contraponto,
estudar instrumentagdo, estudar historia da musica, estudar naipe”. E ele que mandou na época: “Vai estudar
com o Koellreutter que vocé vai gostar.”

C: Ele dava aula aonde?

R: Aula particular. Era um grupo de cinco pessoas. Sempre em cursos freelances, ele nunca deu aula fixo em
instituicdo nenhuma, nunca quis e ndo tem o perfil. [Pausa na entrevista)]

R: Eu lembro bem onde eu parei. Quando é que eu entrei, da percussdo. Eu ja estou na musica e ja tava na
universidade, j4 comecei a aprender musica, essa coisa toda que eu falei...

C: Da musica formal e a percussdo informal?

R: Informal, ai o Pinduca, que eu achei que era o Bituca foi dar esse curso em 77 1a em Brasilia, e ai o Pinduca
mexeu muito com a minha cabega que ele apresentou coisas completamente diferentes. Eu fiquei maluco. Eu
falei: “Cara, isso ndo tem nada a ver com o que eu queria?”. Eu fiquei em conflito: “Isso ndo tem nada a ver com
0 que eu queria, eu queria tocar bateria”. Mas acontece que o Pinduca tem um temperamento dele, um
temperamento muito forte, entfo ele colocava as coisa com muita consisténcia. Vocé podia até discordar dele
mas tudo que ele falava tinha muita consisténcia. Eu aprendi assim: “Discorda, mas discorda com argumento”.
Af aquilo me impressionou. Ai quando eu vi ele fazer um concerto aquilo me deixou mais balangado porque no
concerto ele tocou solo para tom toms, ele tocou vibrafone solo, tocou caixa clara solo, tocou marimba solo,
tocou peca para marimba e piano, para vibrafone e piano, tocou uma peca para berimbau solo. O cara tocou tudo,
ai eu falei: “O cara tocou tudo, o cara toca percussdo, toca caixa, toca timpano, toca teclado, ainda toca
berimbau, toca pandeiro, faz percussdo popular... tem coisa ai”. Bom acabei... Ai ele voltou para o Rio, e eu
fiquei transtornado em Brasilia, fiquei transtornado sem saber o que eu ia fazer da minha vida mas ele falou: “Se
quiser, vem ter aula comigo no Rio”.

C: Particular?

R: Particular. Ai em fiquei uns dois a trés meses no Rio tentando estudar o que ele me passou. Depois eu vi que
estudei tudo errado.

R: A gente estudava muito mesmo, muito. Na época de férias eram 11, 12 horas, 13 horas, dormia...curso de
verdo, e o Pinduca deu cinco cursos de verdo seguidos, 77,8 ¢ 9, 80 e 81...

C: Entdo foi ali que vocé se formou...

R: Foi. A minha formagdo na percussdo foi ali. Que ai eu ja estava cada vez mais maduro, no caso do meu
estudo na propria universidade, o clarinete me ajudou muito.

C: Vocé estava no meio da faculdade?

R: Estava no meio, me formei em 80.

C: Vocé estava com uma boa base?

R: Estava com uma boa base, como falei, o clarinete me ajudou muito também, me ajudou tanto que tive uma
época de um conflito, que eu ndo queria largar a percussdo mas ndo queria largar o clarinete. Que eu cheguei a
pensar em fazer bacharelado em clarinete, esse que € o negdcio porque eu queria era tocar, ndo queria fazer
licenciatura, queria ser musico. Nunca imaginei que fosse ser professor. Aprendi a gostar de ser professor que €
uma atividade que eu gosto muito. Mas ai eu falei “vou fazer bacharelado em clarinete” ai aconteceu tudo meio
embolado entendeu? Eu cheguei a pensar, mas depois de seis a oito meses eu tive que vender [o clarinete] para
comprar uma bateria boa. A minha Slingerland vem dai.

C: Entendi...

R: Eu vendi um clarinete muito bom e comprei a minha Slingerland .

C: Ai voce veio para o Rio...
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R: Ai eu estava nesse processo, eu vinha ao Rio ter aula. Eu vinha quando podia, de dois em dois meses, de trés
em trés meses. A medida que eu ganhava dinheiro 14 eu podia me dar o luxo de investir tudo na minha profissao.
Em 78 o Claudio Santoro voltou para Brasilia e junto com o maestro Levino, da escola de musica, eles
reestruturaram a Orquestra Sinfonica de Brasilia, que hoje é a Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional Claudio
Santoro.

R: E eu comecei, aprendi a tocar em orquestra com o Santoro. Com o Levino alguma coisa na escola de musica...
C: Em Brasilia?

R: L4 em Brasilia, e... isso em 78. Eramos eu e Ney. Ney era o chefe do naipe, ele era mais velho, ja tinha mais
maturidade e tudo... ele era... ele comegou.. éramos eu ¢ ele e o naipe, depois foram entrando alguns colegas.
Depois ele foi logo para a Alemanha e eu me vi, em 79, por ai, logo logo ele saiu eu me vi como chefe do naipe.
Foi muito engracado, sem experiéncia nenhuma de orquestra mas eu tinha uma coisa que me ajudava que era o
Pinduca. Entdo eu passei a ser o timpanista e chefe do naipe. E como eu ja estava ganhando dinheiro, e logo
depois em 80, logo que eu me formei em 80 eu ja entrei contratado como professor da escola de miisica onde eu
fiquei de 80 a 81...

C: A escola de musica...

R: De Brasilia. Entdo ai eu fazia muito freelance de bateria, eu e o Zequinha faziamos a maioria dos freelances,
entdo o que eu fazia, eu passei a vir ao Rio todo més, as vezes duas vezes por més. Investia tudo comprando
livro, baqueta, e vim ter aula e instrumento. Eu vinha muitas vezes duas vezes por més...

C: Sempre par ter aula?

R: Sempre para ter aula. E entdo eu vinha estudar e ja era uma época que eu ja vinha com freqiiéncia, e ele me
ajudava muito. Como ndo tinha e-mail nem nada na época e a ligacdo era cara, ele falava assim: “Me escreve
quais as davidas vocé tem, da peca que vocé vai ensaiar, da obra que vocé vai ensaiar, da obra, o repertdrio que
vocé vai ensaiar na orquestra e veja aonde sdo os problemas. Me escreve, marca um dia e liga para mim”. Ele
fazia assim. Ai eu ligava para ele e falava: “Sinfonia nimero 4 de Tchaikovsky, aquele prato, ndo sei o que, 0
que eu digo para o naipe?”. Ai eu tirava as minhas dividas e muitas coisas que eu ndo enxergava, que eram mais
que minhas dividas mas que ele sabia, ele falava: “Olha, ndo é s6 isso ndo, vocé tem que prestar atengdo nisso,
nisso e nisso, aqui o regente costuma fazer isso, entendeu? A parte de timpano que vocé esta tocando, a letra tal,
presta atengdo no tipo de baqueta que vocé tem que usar”. Foi uma escola assim...

C: Foi um aprendizado...

R: Foi uma graduag@o com Pinduca porque nos ultimo dois anos eu ja vinha muito ao Rio. Ele meio me adotou,
foi meio paizdo, muitas vezes eu dormia na casa dele..

C: E quando vocé veio para o Rio vocé entrou na OSB?

R: Ai quando eu vim para o Rio eu vim para entrar na OSB. Ai em 81, como eu te falei, ele deu os cursos [de
verdo em Brasilia] de 77, cinco seguidos, de 77 a 81. E em 81 mais ou menos na metade de 81 eu falei: “Quero ir
para o Rio”. Eu falei com o Luiz “ e Ai Luiz, como é que é que esta o negdcio?”, e ele disse: “ Tem que fazer
uma prova, cara. Te prepara”. Eu ja vinha me preparando na verdade ja algum tempo, “s6 que vamos fazer agora
uma preparagdo concentrada, canalizada, especifica para vocé fazer a prova. Quando chegou no final do ano,
seis, sete meses depois eu vim fazer a prova. Ai vim tocar para o Isaac, 1a para o todo poderoso e para uma
comissao la.

C: E ai, passou de primeira ?

R: Passei de primeira. Foi uma coisa interessante, eu ja tava lendo bem. Ai eu vim e fiz essa prova e toquei de
tudo, toquei timpano, toquei caixa, toquei xilofone, toquei Bells, toquei bombo, toquei pratos de choque, toquei
prato suspenso, triangulo, tudo que € trecho dificil. Eu estava bem preparado, o Pinduca me treinou tudo. Na
prova pratica eu realmente fui muito bem e o Isaac gostou muito. Acontece que, talvez em fungéo do estresse, do
nervosismo, me deu um “branco” na prova de leitura. Era um trecho para caixa, extremamente simples, mas eu
ndo estava vendo mais nada aquela altura, e acabei lendo certo, mas dobrei todos os valores, 0 que era seminima
troquei por colcheia e assim por diante. O Pinduca depois me disse que o Isaac falou: “o rapaz ¢ muito bom, toca
muito bem, mas ndo posso ficar com alguém que ndo 1€”. Enfim, como eu fizera uma prova muito boa,
resolveram me chamar outro dia para um teste especifico de leitura, e ai foi tudo bem, tranquilo. Ai eu comecei
na orquestra.
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C: Ai vocé ficou quando tempo na orquestra

R: Olha, na OSB eu fiquei... uns nove anos.

C: Uns nove anos a OSB.

R: Como timpanista porque eu virei logo timpanista porque o Gary voltou para os estados Unidos e o outro
timpanista que viria atrasou dez meses a vinda dele, nove meses ai eu fui assumindo e foi uma das coisas
melhores que me aconteceram. Eu me lembro que o Pinduca falou: “Rodolfo, vocé ndo tem obrigagdo porque a
obrigacdo ¢ minha como chefe do naipe. Vocé ndo tem obrigag@o de assumir os timpanos”, entdo eu falei: “Nao,
eu quero. Vocé me ajuda, ndo é?”.

C: Pinduca como chefe...

R: Como chefe de naipe, mas eu falei “eu quero”, ¢ um desafio. Nos primeiros quatro a cinco anos eu ainda
tinha aula regularmente com ele e trabalhando do lado dele!

C: Trabalhando com ele e tendo aula particular ?

R: Tendo aula particular, e ele ja ndo me cobrava mais nada, a gente era amigo, eu ia para casa dele... Eu tinha
um aula diaria, tocando e as vezes ele olhava e falava: “ Isso aqui ndo ¢ assim ndo. Isso aqui vocé tem que tocar
assim, assado..” Ai eu aprendi muito.

R: Foi bom, foi a minha formag&o. Ai fiquei quase uma década 14 como primeiro timpanista foi para o teatro
municipal também como primeiro timpanista. Fiquei 1a até 95, metade de 95, depois fiquei s6 na universidade.

C: Quando ¢é que comegou a parte académica de lecionar?
R: De lecionar...
C: Foi nesse periodo?

R: Foi nesse periodo... pois é, ai eu ndo queria dar aula, ndo é? Nem pensava em dar aula. Ja tinha dado aula
particular, ja tinha dado aula na escola de musica, nio é?

C: Escola de musica?

R: De Brasilia, como eu te falei e aula particular.

C: De percussao?

R: De bateria. Dei aula de percuss@o... aula de percussdo na Escola de Mtsica de Brasilia de percusso...
C: E aula de bateria?

R: Dava aula particular mesmo, mais em Brasilia até porque os meus primeiros anos de OSB me exigiram muito,
eu tinha que estudar muito. Depois do terceiro ano eu comecei a respirar.

C: Entdo aqui no Rio vocé ndo tocava, a bateria ficou em segundo plano?

R: Nio, logo eu conheci o caras do popular e tudo e logo comecei a tocar. Logo fiquei a amigo do Boldo. Musica
instrumental no Rio.

C: Mas vocé continuava tocando...
R: Tocava na OSB!
C: Tocava na OSB mas a bateria estava com menos assiduidade.

R: Tava, s6 que, a minha vida toda eu me dividi entre o popular e o erudito. Me dividi assim, fazendo
simultaneamente os dois com épocas de, priorizando uma ou outra.

C: Bom, e a sua experiéncia como professor?

R: Como professor.
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C: Dentro da area da percusséo.

R: Ai quando foi justamente nesse periodo, foi em 86, foi quando eu vim para cd, o professor Leninger, do
violino, violinista saiu da UNIRIO e a vaga universitaria ¢ assim, vagou um professor de violino, néo
necessariamente vai chamar um outro de violino. Normalmente a gente procura fazer isso, mas na época vinha
uma demanda para professor de percussdo para atender sobretudo aos alunos de licenciatura, que era coisa
também da Saloméa. Eu me lembro que a Saloméa era decana, e o professor José Maria Neves era o diretor da
escola, do Instituto Villa Lobos, e eu me lembro que eu vim com essa missdo primeiramente, ¢ claro que, para
no futuro construir o bacharelado, que veio se consolidar anos depois pela dificuldade de se conseguir
instrumento, mas inicialmente para a atender a esse perfil de aluno que vai ser professor de musica que tem que
ter um contato com percussdo, porque € isso que ele vai encontrar muitas vezes em sala de aula.

R: Entdo a vaga era para isso e eu ndo queria saber disso: Ai o Botelho falou: “Vai ter uma vaga 1a na UNIRIO,
fala com o Rodolfo”. Ai o Pinduca: “Nao, pode deixar, eu falo com ele”. Eu tava falando que o Pinduca ndo
tinha esse perfil académico, ai eu me lembro que eu falava com ele: “Vocé ndo quer, entdo vai vocé! Por que tem
que ser eu? Eu estou muito bem como musico tocando.” Ele falou: “ Nio, 1a esta precisando la para licenciatura
e tudo, e a Saloméa ¢ decana, vocé tem que ir” e falou bem a bega da Saloméa, que eu devia ir, que era
importante para mim dar aula numa institui¢do, mas foi duro viu. Por isso que eu brinco que eu vim quase
amarrado. Ai vim, ai comecei a dar aula assim, e comecei a gostar de dar aula.

: Vocé ja tinha licenciatura?

: Tinha licenciatura, eu me formei em Brasilia.

: Al vocé comegou a dar aula de percussdo aqui na UNIRIO?

: De percussdo aqui na UNIRIO.

: Entdo foi a primeira vaga de percussdo aqui...na UNIRIO?

Foi.

: Isso quando?

86.

: 86. Ai vocé da aula de percussdo até hoje aqui na universidade?

: Dou aula de percuss@o.

O ® 0 ® O ® O ® O F O

: E... vocé também da aula de bateria dentro da universidade também?

R: Nio, eventualmente, eventualmente quando tem um aluno de percussdo complementar que ¢ um baterista,
tem um perfil muito assim, ai a gente...

C: Vocé leva um pouquinho pro lado da bateria...

R: Eu fago um pouquinho. Eu ja tinha uma bateria velha aqui que o pessoal comegava pedir emprestado, leva
um prato para ca, leva um bumbo pra 14 e ela ficou alguns anos aqui. Eu usava essa bateria no inicio. Depois eu
fiquei anos sem bateria, até que a gente comprou esse equipamento sinfonico bom e eu também pedi essa
Gretsch, porque eu falei: “bom agora eu também quero ter um instrumento”, um instrumento de pesquisa, de

estudo e quando for eventualmente e se for necessario eu dou aula para alguém aqui.

C: E aqui dentro da universidade Rodolfo, vocé também tem um foco com relag@o aos ritmos brasileiros? S6 um
resumo...

R: Totalmente!
C: Basicamente, um resumo da sua metodologia aqui de ensino, mais da percussdo ndo é?
R: Mais da percussdo.

C: E, mas a bateria esta também dentro desse universo logicamente...
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: Ta dentro desse universo.

: Tem esse foco de ritmos brasileiros aqui dentro da universidade?

: Tenho, tenho, totalmente.

: Mas isso por uma decisdo sua de trazer...

: Minha, minha. Como falei, quando eu pensei, que quando eu entrei aqui...

: Por que vocé tem a sua formag@o totalmente erudita... € uma coisa interessante de saber isso...
: E mas eu... Formagéo académica, erudita.

: E pratica, ndo é?

: Mas a formagdo como musico, popular. Eu vim do popular!

: Sim, sim, e ai...

A o = o & o &~ o @ o F*

: E juntei uma coisa com a outra porque na verdade, o proprio Pinduca sempre disse isso, musica ¢ musica.
Tem musica boa e musica ruim. Tem muito mais identidade do que diferenca. Existem sim, especificidades
técnicas entre, digamos, o estilo popular e o erudito, que sdo decorrentes e adequadas ao proprio estilo. Um
exemplo claro, vocé pode ser um excelente baterista, ndo necessariamente ele vai tocar caixa clara numa
orquestra e vai se dar bem. As chances dele se dar mal é enorme por varias razdes. Além dele ndo estar
acostumado com o maestro, com a questdo de tempo, com a distancia, de tempo, do tempo da orquestra, etc ¢
tal, ¢ uma outra sonoridade. Caixa clara ¢ um instrumento que grita muito, numa orquestra ele € muito delicado.
Vocé imagina numa sala Cecilia Meireles um Teatro Municipal em siléncio vocé tocar numa caixa. Caixa € um
instrumento muito ingrato, vocé encosta a baqueta e “pac!” Entendeu? Entdo vocé tem que ter uma técnica
adequada aquele contexto. Entdo tem diferencas, como o contrario também, um cara que ndo tem vivéncia que €
um excelente percussionista erudito e particularmente um excelente caixista vamos dizer assim, toca caixa para
burro, se ele for tocar bateria, for tocar um popular, vamos gravar um frevo, um samba, uma caixa no popular, a
chance dele também se machucar ¢ enorme, porque vdo ter particularidades também técnicas de tirar
determinados sons e efeitos, ¢ a pegada ¢ outra, entendeu? Entdo existem, quer dizer, s6 para clarificar, que é
claro que eu estou ciente de que existem estas diferengas até técnicas, ndo ¢, que elas decorrem do proprio estilo
entdo foram construidas ao longo do tempo, que a técnica € um processo que vai sendo construindo ao longo do
tempo da experiéncia das pessoas, foram construidas ao longo... surgiram nesses dois meios para atenderem
respectivamente aos seus meios. Mas tem muito mais identidade, porque musica é musica. E o ritmo, ¢ a altura, é
a afinag@o, ¢ a dindmica, ¢é a interpretagdo, € a intengdo, ¢ a articulag@o, tanto no erudito como no popular.

C: Uma pergunta aqui, entdo por que a escolha de vocé trazer o ritmico popular, brasileiro para dentro aqui da
universidade?

R: Porque eu achei que o professor de licenciatura, o cara vai dar aula... pode até ndo dar aula, ele se forma e vai
fazer outra coisa mas teoricamente o licenciando ele vai ser o futuro professor de musica. Entdo imagina essa
cara, e isso que eu ja imaginava quando eu vim para ca jovem ja vinha com isso na cabeca, e acho ndo é muito
dificil vocé imaginar isso e também o Pinduca foi muito importante nesse sentido “olha vocé vai dar aula para
professor”, ele sempre me ajudou nesse sentido, e eu vim... a Saloméa também me recebeu aqui e falou “Olha,
o perfil aqui é esse, dar aula para os professores basicamente. Temos a intengdo de criar o bacharelado mas a
intencdo inicial, a demanda inicial é essa”. E eu vim com essa expectativa que foi confirmada pelo alunos ao
longo desse anos todos que eu estou aqui. Eu tive varios alunos aqui de licenciatura que me fizeram esse
depoimento: “Olha professor é o seguinte, eu chego as vezes numa aula numa escola particular ou publica ou
particular mesmo para dar aula e eu chego la e encontro instrumento de percussdo. Encontro surdo, tom tom,
tambores mais diversos, encontro agogd, encontro triangulo, encontro pandeiro, encontro reco-reco € ndo sei o
que fazer com isso. Eu ndo sei, eu ndo conhego samba, ndo conhego baido, frevo, maracatu, eu ndo sei, ndo
conhego esses ritmos, muito menos...” entendeu? Porque o aluno também de licenciatura, por sua vez, tem o
perfil variado. N@o ¢ homogéneo. Eu tenho alunos que tem uma vivéncia incrivel de popular, uns que tem uma
vivéncia pouca com maior ou menor grau mas que tem que vivéncia de popular e nenhuma vivéncia na area
erudita e tem ao contrario, a reciproca ¢ verdadeira. Alunos com maior ou menor grau com uma vivéncia na
musica erudita e nenhuma no popular e do popular também ao contrario. Tem gente aqui que tem.. e tem
inclusive é.. tem os diversos perfis, tem aquele aluno de licenciatura que é percussionista também. Que ¢
percussionista também num nivel basico, intermedidrio e as vezes um excelente profissional. O Fernando Pereira
ndo esta tendo aula aqui agora? E um aluno que tem um perfil muito particular.
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C: Exato...

R: E um cara de 63 anos de idade se eu ndo me engano, foi o que ele falou, com uma histéria na miisica popular,
uma discografia enorme, inclusive trabalhou na Globo também, eram trés bateristas: Picolé, Bituca e ele,
entendeu? Quer dizer, ¢ um cara se eventualmente vier ter aula comigo, que a gente estava conversando,
obviamente vai ser um recorte especifico, ou vai ter aula de vibrafone, que ¢ teclado, que isso ¢ uma coisa que
por acaso ¢ uma coisa que ele quer, ou vai ter um outro recorte, que a gente falar de um outro nivel de
profundidade. Por exemplo, eu estou com um aluno de percussdo de altissimo nivel que é o Luiz Augusto.

C: Isso é que eu ia te perguntar, qual ¢ a sua metodologia?

R: Ai eu cheguei aqui e confirmei isso, confirmei esse perfil do aluno de licenciatura. E eu comecei e falei:
“Poxa, eu tenho que trazer os ritmos brasileiros para ca! O cara ndo pode ser professor de musica e ndo ter uma
ideia, coitado, o cara chega numa escola também e fica perdido, ndo é? Isso ¢ uma experiéncia rica. Eu tenho
tudo quando ¢é aluno aqui de licenciatura com todas as variagdes de perfil que existe, alunos de composi¢do. Ja
tive alunos aqui, ¢ um outro perfil, eu tive algumas turmas ao longo desse anos todos de aluno dois, trés, quatro
numa aula de composi¢@o e regéncia. Ai o interesse deles é outro, nem fala em ritmos brasileiros, fala quando
d4, ou quando ¢é pertinente. Eles querem saber como escreve para timpano, como escreve para marimba, por que
o maestro quando vé uma partitura, e como maestro o que ele deve fazer ou falar com relagdo a percussdo. Entdo
isso € muito rico, esse contato com diversos perfis. Entdo enfim eu procuro... eu tenho uma ementa mas eu vou
ajudar um perfil basico. Tem o perfil predominante que ¢ esse cara que em sala de aula trabalhar com a
percussdo, que dentro desse diversos perfis tem o perfil do cara que, ele pode até ndo trabalhar com instrumento
de percussdo, trabalha com violdo, mas ele ndo conhece os ritmos brasileiros. Entdo ele fala: “Rodolfo, o que é
um samba? O que é importante num samba?”’. As vezes eu me pergunto assim: “ O cara ndo tem vivéncia
nenhuma?”. As vezes chega: “Rodolfo eu ndo sei nada”, ai eu brinco e falo: “Se soubesse vocé ndo precisaria
estar aqui, mas o que vocé sabe? Nada. Nada, mas o que vocé sabe sobre samba? Que compasso escreve o
samba?”. As vezes o cara nem isso tem ideia. Aonde ¢ o apoio ritmo do tempo forte do samba? Os caras ndo
tem ideia de nada. Entdo eu vou dando através dos instrumentos de percussio eu vou passando, e ele aplica
muita vezes, o cara: “Rodolfo, posso trazer o violdo aqui para te mostra um arranjo que eu fiz? Estou querendo
escrever um afoxé, ou um xote. Serd que esta legal?”. O cara traz entendeu? Ai ele toca para mim, eu toco e
acompanho ele. Eu falo, olha essa percussdo aqui, eu procuro uma /evada mais assim, mais assado, entendeu?
Entdo eu procuro ser o mais util possivel ao perfil do aluno, ou seja, como é que eu posso ajudar mais e melhor
esse aluno? Esse foi um processo de aprendizado também para mim aqui.

C: Ao longo, aqui dentro da universidade.

R: Ao longo, ao longo. Se vocé for ver a ementa, ninguém cumpri a ementa. E impossivel, mas nio é que eu fiz
uma coisa absurda nfo, eu fiz o que eu acho que tem que ser. O que eu acredito que um professor de musica que
vai estudar percussdo. Primeiro eu acho que se a gente vivesse... bom ai eu acho que a gente entraria numa outra
discussdo € que....assim.... certamente eu tenho alguns colegas aqui da UNIRIO que discordariam, colegas eu
prezo e respeito muito mas que...verdade, porque sdo assim mais da area de educagdo, possivelmente vio
discordar. Mas eu acho que a gente tem uma carga forte de matéria teodrica, algumas que ndo sdo diretamente
relacionadas a musica e sobra menos tempo para o cara estudar musica. Entdo por exemplo, o professor, eu acho,
deveria estudar obrigatoriamente percussdo, ser optativo, acho que deveria fazer obrigatoriamente os quatro
semestres e teria que cumprir a ementa. O que basicamente consiste essa ementa, ele vai ter o contato com o0s
ritmos e instrumentos brasileiros e vai ter contato alguma coisa da percussdo erudita também. Saber pegar um
xilofone, um barafone, um instrumento Orff, que muitas vezes vocé encontra nas escolas, para ele saber tocar
minimamente, para ele saber escrever, tem alguma ideia minima.

C: Basica.

R: Basica do instrumento, ter um pouquinho de técnica de baqueta, teria que estudar um pouquinho de caixa.
Entdo no inicio inclusive eu era um professor muito mais duro. Quando vocé ¢ mais jovem vocé ¢ mais duro,
porque o aluno vinha, eu dava [a aula], fazia um pouquinho de técnica de caixa, dai depois eu passava pandeiro,
passava todas as coisas e tudo e via que o aluno ndo estudava. Ai se vocé comega a verificar que sdo raras as
excegdes que estuda pra valer, que a maioria ndo estuda porque diz que ndo tem tempo, entdo alguma coisa esta
errada. Entdo o errado deve ser eu. Vocé esta certo e o mundo esta errado, entdo eu comecei a me flexibilizar. Ai
que eu comecei, isso ai foi um processo.

C: Em que sentido?

R: No sentido de que, o aluno vem aqui [na aula de percussdo], ele faz dez matérias por semestre para poder se
formar em licenciatura, vocé acha que ele vai ter... vocé Rodolfo, eu fiquei pensando, vocé acha ele virara aqui
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na escola para estudar uma hora por dia que seja, um pouquinho de xilofone, um pouquinho de caixa clara, um
pouquinho de pandeiro... ndo vem cara! Porque ele esta estudando harmonia, estd estudando percepg¢ao, historia
da musica, matéria de educacdo, analise, mil matérias, fazendo estagio... ele ndo vem! Agora, ndo obstante isso,
eu tive alunos, esses anos todos, varios alunos que também que vinha estudar para valer mas eles de instrumento
complementar mas ndo ¢ a regra. Eu tive aluno até que mudou de instrumento.

C: Qual foi a sua flexibilidade com relagdo a isso?

R: Ah, eu comecei a ver até aonde, o que o aluno poderia dar. Qual era o perfil daquele aluno e o que era mais
interessante para aquele aluno. Por exemplo, eu tenho uma coisa basica que eu falo para todo mundo que faz
Percussédo 1. Porque o cara que vai fazer Percussédo 1, teoricamente.. percussdo 1 — Instrumento complementar 1,
teoricamente ele pode fazer os quatro semestres, a maioria até faz, a grande maioria que entra até faz os quatro,
talvez 80%, mas de repente ele pode vir fazer um semestre e ir embora. As vezes ele vem fazer percussio porque
ele queria piano e ndo achou vaga, porque ele queria violdo e ndo achou vaga, enfim, por n razdes, e ele esta
certo, porque ele tem que cumprir um minimo de instrumento complementar e quer fazer percussdo entfo o que
passei a pensar: Bom, o que eu tenho de garantido é que ele vai fazer um semestre, ele pode fazer quatro mas o
que eu tenho de garantido € que ele vai fazer um, entdo nesse um o que ¢ basico que ele tem que ter de
informagdo? Isso estd na ementa também. Nas primeiras aulas, as quatro aulas sdo tedricas. As vezes os caras
chegam aqui e eu brinco com os caras que ficam doidos para tocar, quer pegar um pandeiro, um tamborim, quero
sair fazendo um som, e eu dou uma aula mais conceitual porque eu falo sobre a classificacdo acustica do
instrumento de percussdo, caracteristicas fisico-actsticas dos instrumentos...ndo carrego tinta na teoria ndo, coisa
bem pratica, mas ¢ um minimo, pois a gente verifica que as pessoas sdo muito desinformadas com relagdo a
percussdo. Ai falo depois, de acordo com a turma, as vezes do interesse da turma, a turma comeca a fazer
pergunta e tudo, ai eu falo daquela classificagdo do Curt Sachs ndo ¢é? Idiofones, membranofones, aerofones,
cordofones. Eu dou uma minima nog¢&o de percussio, do instrumento, depois falo...bom antes de comecar a dar o
surdo, que é o primeiro instrumento que eu dou, que ¢ a primeira coisa que eu falo é de samba pois nos estamos
no Rio de Janeiro, falo do samba e o primeiro é surdo que € basico. S6 que antes de falar do instrumento eu falo
sobre como ¢ um instrumento de membrana, como € que vibra uma membrana, como é que se afina uma
membrana, qual é o papel da membrana de resposta quando tem, etc e tal. Ai eu falo isso tudo mostro o
instrumento como afina, entdo eu fico algumas aulas que varia de 3 a 4, basicamente um més falando de teoria.
Isso tudo esta na ementa, é uma coisa que ¢ importante. Falo sobre a caracteristica de um naipe, como funciona
um naipe na percussdo sinfonica, na profissdo de orquestra, o que ¢ um naipe de percussio.

C: Entdo vocé d4 uma volta na percussdo sinfoénica?

R: Dou, eu falo, porque eu falei, como eu disse, é da uma geral porque o que eu tenho de certo é que ele vai
ficar um semestre. Entdo acho importante ele sair daqui, mais do ele sair tocando, acho importante ¢ ele ter uma
[nogdo], aquilo mexer com a cabega dele em relagdo ao que € percussio.

C: Ao universo...

R: Ao universo da percussdo do ponto de vista conceitual. Depois disso a gente comeca com o surdo, como falei
o primeiro, ai eu vou acrescentando surdo, tamborim, reco-reco, chocalho, pandeiro, etc e tal e sempre, e isso é
uma coisa que eu fago muita questdo, vamos tocar mas vamos ver como € que escreve.

C: Sempre acompanhado de notagdo?

R: Sempre! Isso tem a ver com metodologia. Sempre com notagdo por que? Porque eu acho, ai ¢ uma bandeira
que logicamente eu herdei do meu professor, do Pinduca, que ele tem uma visdo da percussdo que € o seguinte:
O cara vai para escola, ele estuda musica, encontra um ensino sistematizado para fagote, clarinete, violoncelo,
harpa, viola, oboé, por que ele ndo encontra para cuica, pandeiro, berimbau, surdo, reco-reco, caixa, tamborim,
etc e tal? Ou seja, ele [Pinduca] sempre falou o seguinte, instrumento de percussdo, inclusive ele detesta este
termo “acessorios”, que as areas principais da percussdo erudita teclados, que sdo barrafones, caixas e timpanos
e acessorios. Ele falava: “tira, quem tem acessorio € carro”, ele sempre falou isso. Acho muito legal o respeito
que ele tem por qualquer instrumento. Triangulo é um instrumento musical, reco-reco ¢ um instrumento musical,
tamborim, repinique e alguns inclusive bem dificeis. Que percussdo tem aquela coisa de qualquer um pega e
engana, qualquer um faz um barulho mas tocar...

C: Pandeiro ndo da para enganar nio, ou vocé toca ou vocé ndo toca.

R: Exatamente, ou vocé nio toca. Berimbau ¢é outro. Entdo, € o Pinduca desenvolveu, ele tem um trabalho na
minha opinido extremamente inovador que é nessa questdo da escrita para a percussdo de altura indeterminada.
Entdo, eu dizia num artigo na minha dissertacdo de mestrado que ele ¢é ao mesmo tempo conservador e
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inovador. Ele é conservador por ele procura usar a tradicional que ele parte do principio, que eu acho legal
também, que ¢ uma linguagem universal. Eu ndo acho que ¢ a melhor notagdo do mundo mas o cara aprende a
ler mtsica em qualquer lugar do mundo que ele vai estudar musica ocidental, de tradi¢do ocidental, ele vai
aprender aquela leitura, vai aprender aquela notagdo. Entéo ele é conservador nesse sentido e inovador através de
um conceito muito simples que ele desenvolveu chamado propriedade de articulagdo que resultou nisso ai,
indicar como cada nota ¢ articulada. E voltando mais ao que te interessa que ¢ a questdo da metodologia, por que
aqui é sempre com notagio? E sempre com nota¢io. Porque eu acho no seguinte, nés estamos numa
universidade, se o cara ndo aprender isso na universidade ele vai aprender aonde?

C: Pressupde-se que ele ja tenha essa base ... Pressupde-se que ele ja tenha e inclusive isso tem uma grande
vantagem. Se vocé anotar vocé ndo esquece nunca. Amanhai ele esta dando aula, eu tenho alunos que me deram
esse depoimento: “Eu fui dar aula lembrei e peguei aquele caderninho de quatro anos atras e tava 14 escrito, esta
tudo de pandeiro samba”.

R: Porque dai eu dou o instrumento individual, depois principalmente quando ¢ aula em grupo, eu acho até mais
interessante da aula ser em grupo, eu fago uns exercicios conjuntamente, fago uma grade, escrevo para surdo,
pandeiro, tamborim e agogd. Entdo o cara sai daqui com varios modelinhos de samba depois de zabumba, de
ritmos nordestinos etc e tal. Entdo, eu acho que aqui ele estd numa universidade, num ensino de terceiro grau se
ele ndo aprender isso aqui ele vai aprender aonde? Acho que ele tem obrigagdo no meu entendimento. Agora,
questdo de metodologia que te interessa. Com o tempo também a gente vai aprendendo sempre na vida. Acho
que eu fui também, meu aluno podem dizer isso melhor, cabe a eles me julgar, acho que eu fui me tornando um
melhor professor com o tempo. Entdo essa flexibilizagdo minha com relagdo ao curriculo passou por varias
esferas. Eu comecei a ver que certos alunos que tem extrema dificuldade, eu falei: “Como é que eu vou lidar com
esse cara?”, porque ¢ uma coisa impressionante, ¢ uma experiéncia muito rica nesse sentido. Tem alunos aqui
fantasticos, porque vocé aprende com todos, com o bom e com o ruim, por razdes opostas. O bom porque te
demanda a pampa te traz coisas, perguntas as vezes que vocé nio sabe na hora, vocé tem que pensar. Outra coisa
que me fez bem quando aprendi, como professor, quando eu aprendi que ndo precisava saber tudo. Me deu um
alivio tdo grande. Gozado ndo é? Que eu era novo quando eu entrei aqui: “E se o cara me fizer uma pergunta e
eu ndo souber responder?” As vezes acontece quando o aluno € brilhante traz uma questdo que vocé...se eu ndo
souber? Com a experiéncia vocé tem cada vez mais condigdes de responder porque vocé ja passou por isso.
Enfim, ai eu comecei a aprender porque tem aquele aluno que pega o ritmo com uma facilidade, o cara ndo ¢é
percussionista mas pega com uma facilidade, e tem uns que duro de doer. Vocé pega um tamborim e faz uma
marcacdo [reproduz marcagdo de samba], pego para ele fazer [reproduz ritmo sincopado do tamborim no samba],
mas ndo sai de jeito nenhum Christiano.

C: Mesmo anotando.

R: Mesmo anotando. Ai eu comecei a ver, porque quando eu entrei eu era muito rigido nesse sentido: “ O cara
estd na universidade, tem que aprender a ler”. Eu falei, tudo bem, como falei eu continuo achando isso, mas tem
que ver o processo que tem para ele realizar. Eu falo para o cara “Esquece, para de olhar para o quadro. Esta
com a partitura na estante? Tira essa partitura da estante. Vamos “dangar”. Procura sentir isso no corpo.” Entéo
comecei a fazer assim para o cara ficar assim em pé s marcando 1 e o 2, entendeu? “Marca aquio 1 e 0 2”. As
vezes ¢ gozado, as vezes o cara pisa duro. Eu falo: “Aqui 6. Fica mais relaxado. E assim, ¢ importante, relaxa
aqui. Vamos cantar essa divisdo. Vamos comegar s6 na colcheia” ai eu falo: “pa-pa”. Ai ele faz, pa-pa, ai vai.
“N&o cara, se solta, vai assim”. Ai ele vai se soltando, ai eu vou acrescentando mais nota, ai ele vai [reproduz
divisdes do samba]. As vezes o cara erra [reproduz erros de divisdo]. Eu falo “N&o cara, fica tranqiiilo, mantém
aqui, 1, 2 [reproduz a divisdo do samba], procura sentir a semi-colcheia. Canta internamente, vocé tem que ter
esse som na tua cabega [reproduz a divisdo do tamborim no samba]. Agora oug¢a internamente o surdo [reproduz
a divisdo do surdo no samba]. O cara ndo vai ouvir tudo de cara mas eu toco um pouquinho, fago com ele
também um movimento: “Agora vamos fazer a frase, vamos cantar [reproduz sincope do samba]. Ai ele comega
a fazer. Daqui a pouco ele esta fazendo [reproduz sincope do samba], ele consegue fazer um compasso, entdo o
cara sai feliz da vida.

C: Pronto, ai entrou...

R: Eu tive alunos com extrema dificuldade aqui, ndo sei como entrou...
C: Mas vocé conseguiu passar por isso? Conseguiu realizar esse...

R: Sim, agora vocé sabe o limite do aluno, ndo é?

C: Logico.
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R: Entdo é claro que eu ndo vou exigir e se eu vejo que o aluno esta se empenhado eu dou 10 para ele. Nota ¢ um
negocio relativo. As vezes tem o aluno que tem uma extrema facilidade mas nio faz o que tu manda, o que tu
pede, porque o cara tem muita facilidade, ndo faz direito, confia demais no taco dele, esse cara ndo vai ganhar
um 10. As vezes aquele cara, se o cara ndo conseguia fazer e se no final do semestre o cara consegue tocar um
tamborim [reproduz a divisdo do tamborim no samba] por exemplo ou outra frase qualquer, o cara que ndo
conseguia fazer um compasso, fazendo um trabalho duro a aulas, dangando com o cara, eu falei: “Olha cara,
procura sentir. Vocé danga? Ndo. Vai dangar, ¢ legal cara. Vai numa gafieira, vai numa aula de danga, tem tanta
aula de danga, aula de saldo ai. Vai com a namorada, com o namorado, vai curtir legal, dangar ¢ bom. Vocé vai
soltar o corpo, sentir”. Porque eu comecei a ver que isso faz e ajuda.

: Ajuda. Interessante...

: Entdo ai eu comego, ai depois eu volto a escrita, entendeu?
: Entdo na verdade ¢é um conjunto...

: Uma interagdo, um conjunto.

: Uma interag@o que depende muito do que o aluno esta te...
: Do que o aluno esta me apresentando, me trazendo...

: Te trazendo como bagagem...

A O /A o ® O & O

: Como bagagem, exatamente. Voltando ao caso do Luiz Augusto. Eu nio ensinar ele o que ele ja sabe. Tem
até algumas coisas que eu quero que ele me ensine, repique de anel, ndo sei o que, ele ¢ fantastico. Entdo qual foi
o trabalho que eu fiz com ele? Agora, qual é a dificuldade dele, no caso a leitura. A formalizagdo, a
sistematizagdo do que ele ja faz intuitivamente. Entdo eu fiz um trabalho com ele especificamente voltado para
isso, para escrever solos para ele, coisas que eu ja tinha escrito, para ele tocar. As ele estd meio encasquetado
com um negocio, eu eu tiro a parte: “Poxa Luiz, toca isso ai. O que vocé toca ¢ isso ai. O que esté escrito € iss0.”
Ai ele fala: “E, entdo...”. “Entdo cara, sO esta escrito”. Entdo foi um trabalho nesse sentido que eu fiz com ele.

C: Entendi.

R: Mas se tem algum problema com a escrita eu vou 14 e corrijo mas ele estd muito melhor. Ele evoluiu muito
mas ¢ claro tudo isso ¢ uma questdo de tempo.

C: E um processo.

R: E um processo, mas o que eu quero dizer? Entdo, como eu posso ajudar esse cara com esse perfil que ¢ um
eximio profissional como percussionista popular mas que ndo tem base tedrica que ¢ fraco na leitura que ainda
¢ inseguro na leitura? Como eu posso ajudar esse cara? Ajuda-lo a entender o ele faz e a formalizar e
sistematizar o que ele ja faz. Agora, tudo isso € um processo, ndo ¢? Tudo isso € um processo.

C: E agora s para a gente ja ir finalizando...

R: Isso.

C: Com relagdo ao baido assim...

R: Ao baido e a bateria, vamos falar também de bateria.

C: Qual ¢ o seu foco quando vocé vai passar o baido para os alunos aqui?

R: Para os alunos?

C: E, vocé faz aquela coisa, a parte mais basica ou vocé tem uma, alguma coisa mais especifica com relagdo aos
padrdes que é usado no zabumba, s6 para ter uma ideia geral de como é que vocé ensina o baido aqui dentro da

universidade?

R: Néo cara, eu dou os padrdes mais tradicionais ndo ¢? Porque é mais simples, ndo é? Eu uso o zabumba, eu
uso o zabumba para mostrar.

C: E a sua vivéncia com o baido? S6 um rapido recorte assim, da onde veio essa..
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R: Como baterista brasileiro ¢ inevitavel que a gente toque baido, ndo é?
C: Logico

R: E logo depois de um tempo eu passei a me interessar pelo zabumba. E mais tarde... a vida é um presente que
a gente tem que aproveitar. Tendo a bengdo de ter saude... Por que eu estou falando isso? Porque a gente esta
sempre aprendendo. Quando eu tive que substituir o Durval, ai gozado, por mais que eu ja conhecesse o trabalho
do Pife, que essa altura eu ja tinha doze anos fazendo o Pife substituindo o Boldo e alguns momentos fazendo
com muita consisténcia apesar de todo esse habito quando eu vi que eu tinha que fazer zabumba eu passei a
ouvir de outra maneira o zabumba. Ai eu peguei os dois discos do Pife, até brinquei com o Malta, falei sério: “Eu
tenho vontade de fazer um trabalho sobre o Durval porque eu peguei os discos e “comi” aqueles discos do Pife.
Escrevi o zabumba, a introdug@o e tudo. Escrevi e ouvi para me impregnar do estilo. Falei isso para o Durval.

C: Quais foram os discos?

R: Os dois do Pife. O Pife tem dois discos. Ai eu falei isso para o Durval: “Ah, que ¢ isso?” Ele me chama: “ O
mestre! 7, ele me chama de mestre, ai eu falei: “Mestre é vocé cara!”.

R: E é gozado porque o pessoal tem essa, o cara quando ndo teve estudo formal, ndo é? Ndo tem nada a ver,
cada um ¢ cada um, cada um faz o que, ai as vezes mistifica o cara que tem né? “Mestre Rodolfo”. Ai eu falo:
“Que mestre rapaz! Vocé é que é meu idolo rapaz. Vendo vocé tocar zabumba” e mudei realmente aprendi muito
o estilo.

C: E vocé traz isso para as sua aulas.

R: Ah, sem duvida! Sem duvida.

C: Rodolfo, para finalizar a aqui a entrevista vou fazer uma pergunta...
R: Eu falei muito ndo ¢? Espero ndo ter sido muito prolixo.

C: Nio, esta 6timo. A minha questdo é: Por que a gente acaba ndo encontrando a bateria mais presente aqui
dentro da universidade? Ainda mais que vocé tem todo esse perfil de ter o ritmo brasileiro, o estudo da percusséo
e eu fico sempre me questionando. Porque isso foi um dos motivos porque eu ndo fiz vestibular na época porque
eu ndo estava interessado em ir para a area de percussdo sinfonica e eu ndo conseguia ver nenhum curso que de
repente me agradaria entrar na universidade na area de musica popular.

C: Entdo assim, por que vocé acha que essa falta de presenca desse instrumento que ¢ tdo importante dentro da
musica? E uma curiosidade minha, ¢ vocé é um cara que tem que dar aqui.

R: Vocé leu o trabalho do Marcelo Teixeira? A monografia dele fala sobre isso: A bateria na universidade. Ele
foi meu orientando, meu co-orientando. Foi a monografia dele, ele entrevistou o Boldo.

C: Ja, mas ndo li a monografia dele.
R: Que a questdo dele era essa por que ndo tem a percussdo... Ja tive até alguns...

C: Vocé até comentou assim em off , uma vez a gente conversando aqui no corredor vocé disse “ até a demanda
[ por aula de bateria] € muito grande”.

R: E. Eu ja tive até um “embate”, mas eu me dou muito bem com meus colegas com esse especificamente ja de
anos, o por que ndo da bateria aqui? Seguinte, se eu for dar bateria aqui, se eu for dar aula de bateria vai chover
30 alunos aqui. Isso é ruim? Néo, isso ¢ bom mas e a percuss@o? Outra, tem que ter uma pessoa para isso. Porque
eu vim aqui com essa missdo de dar. E teve épocas aqui deu ter 20 alunos de instrumento complementar de
licenciatura divididos entre licenciatura, no inicio s6 de licenciatura depois de licenciatura e MPB por semestre,
entendeu? As vezes tem 15, 14 alunos, as vezes tem 18, 22 entdo eu dou aula em grupo, entendeu? Se eu for dar
aula individual de bateria eu ndo teria tempo para isso. Agora que eu tenho o bacharelado, que o bacharelado
consolidou, ai fica até mais dificil porque eu tenho aluno de bacharelado que ja é uma aula dupla, e o aluno de
bacharelado também faz musica de cdmera que sempre que eu posso eu dou, musica de cimera com percussio
que eu acho que ¢ importante, que tem muitas especificidades da percussdo. Entdo eu dou musica de camera,
bacharelado, dou recital quando ¢ o caso de recital, mais instrumento complementar etc e tal, entdo ¢ uma
questdo de embate de tempo para fazer isso, de carga horaria mesmo.E tem uma outra coisa também, que nas
nossas conversas com nossos colegas eu ja falei, que foi a muitos anos atrds que a gente nunca mais conversou
sobre isso, que ¢ uma questdo também, tem essa questdo que acho que é concreta e tem a questdo também da...
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que ¢ tudo concreto que os dois existem mas, ¢ que ¢ um lado da questdo, o outro lado é que, apesar de eu
sempre tocar, bateria ter sido meu primeiro instrumento, de eu ter sempre tocado de ouvido, eu acho que
metodologicamente também ia me dar um trabalho a mais que eu tinha que estar disposto a fazer isso. A
desenvolver uma metodologia ou desenvolver, nem que eu reunisse, vocé para dar um curso, ou vocé€, melhor
dizendo, nem que a sua metodologia seja a coletanea de varias outras metodologias, vocé juntar isso e organizar
um curriculo ¢ inicio de demanda. E eu, é gozado, sempre toquei bateria e nunca tive aula de bateria. Aula de
bateria eu nunca tive.

C: Como vocé falou.

R: Tive aquela com o Rubinho. Aula mesmo de bateria eu nunca tive na minha vida. Agora, a medida que eu fui
estudando musica e meu outro lado da musica e tudo foi sempre ajudando. Eu estudei alguns métodos. Pinduca,
quando eu comecei a estudar com ele disse: “Brasileiro tem mania de método. Tem 70 métodos em casa e ndo
estudou nenhum”.

R: Eu tive alguns métodos que eu estudei bastante, entendeu? Os de coordenagao.
C: Quais foram os métodos?

R: O do Jim Chapin. Tem o de afro-cubano que eu esqueci o nome mas eu estudei bastante, comi aquele livro. O
do Joe Morello.

C: Isso tudo sozinho? Vocé comprando livro...

R: Sozinho, sozinho. O que me ajudou, ai foi uma maturidade que o outro lado do estudo da musica e da
percussdo foi me dando mas eu nunca tive aula de bateria na vida. Quem ¢é o teu professor de bateria? Nenhum,
entendeu? Néo acho isso bom, nem ruim, mas ¢ uma realidade. Foi o que foi, minha experiéncia.

C: Interessante...

R: Entdo, as duas coisas evidentemente Christiano, se eu tivesse situagdo contraria aqui: N&o tem demanda
nenhuma, acabou a demanda de licenciatura n@o sei por que ninguém quer mais, s6 tem demanda para estudar
bateria, eu teria mudado a minha cabega.

C: Logico.

R: Eu vou parar, ndo vou ter esse trabalho entendeu? Vou me atualizar das novas metodologias [de aula de
bateria], o que o pessoal esta dando, quais sdo os livros que estdo por ai, que estdo mais em voga, 0s mais
tradicionais, entdo eu vou fazer o meu caldeirfo aqui vou mexer e vou extrair dentro da minha visdo, dentro da
minha perspectiva o que eu acho que ¢ bom para comegar a trabalhar , mas isso ndo aconteceu. A demanda
sempre foi grande aqui por licenciatura e depois licenciatura com MPB, entendeu? Entdo basicamente essa € a
razdo. Agora, apesar disso, eu tive nesses anos todos alguns alunos bateristas que vieram com duas demandas:
Uma: “Eu preciso estudar técnica Rodolfo. Eu nunca estudei técnica”. Entdo vocé pega as vezes, o cara tem a
mao um pouco “dura”. O cara as vezes toca bem, toca com swing e tudo mas as vezes toca pesado, muita
porrada, toca muito pesado. Ai eu pego para tocar uma coisa ai o toque esta todo desigual, uma méao de um jeito,
uma mao do outro, tenso, uma baqueta numa altura outra na outra: “Vamos botar essa mdo no lugar, vamos
relaxar”. Eu tive varios alunos assim. Ai com esses alunos eu tenho trabalhado, trabalhei esses anos todos, tenho
trabalhado muito a questdo de técnica com bateria e as vezes alguns desse alunos tem alguma divida, o cara ja
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toca e cara vem falar: “Rodolfo, eu tenho uma duvida aqui como é que vocé faria isso aqui”, “ndo , toca ai para
mim”, “ndo estou conseguindo fazer”. As vezes o cara toca bem para burro ai eu falo “ Ndo vejo problema
nenhum. O que vocé estd achando ruim?”. Ai eu entendo o que o cara quer ai eu discuto dou uma opinido, as
vezes o cara tinha mais duro, ai eu falo: “ Mais leve esse pé ai bicho, parece um tiro de canhdo”. Ai fago um
pouquinho de bateria mas tem todo esse contexto aqui mas isso remete a uma outra questdo que ¢ o problema de
vocé contratar mdo de obra para ca para a universidade na area popular que nesse ponto a estrutura académica
brasileira ndo ajuda. Onde eu quero chegar: problema de titulo. Hoje em dia ja estd mudando porque comega a
ter, vocé por exemplo estd fazendo mestrado, amanha se vocé quiser dar aula numa universidade vai ser melhor,
porque hoje em dia ¢ dificilimo vocé abrir para graduag@o. Sendo que muita gente nem graduagdo tem. O Boldo
¢ um cara que eu adoraria ter aqui. Mas Boldo tudo bem, teria que fazer concurso e tudo mais, mas Boldo... ndo
tem paciéncia para fazer graduagdo. Ai ndo fez, ai a universidade ndo aceita. E tem muitos professores que ndo
tem graduagdo e que sdo otimos professores. Que diria mestrado e doutorado. Eu digo o Brasil porque agora eu
estou tendo essa experiéncia aqui, mas 14 fora a gente sempre ouve falar ja tinha visto alguma coisa em viagem e
tudo, mas agora eu tenho ido constantemente na Escandinavia, na Suécia sobretudo Suécia, Noruega, 14 eles sdo
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muito mais flexiveis. Por exemplo, o Nelson Faria, que eu falei que coordena 14 o curso, o Nelson s6 tem
graduacdo.

C: Ele ndo tem mestrado?
R: Nio, eles ndo estdo nem ai. Nenhum professor tem doutorado.
C: Basta o notdrio saber.

R: La tem uma professora de violino que tem doutorado. Uma, e é uma tremenda universidade. Eles querem o
perfil do cara e o Nelson esta com um prestigio enorme 1a.

C: Se vocé tem um historico e sabe como fazer e tem toda uma historia...
R: Ele é um excelente professor.
C: Isso é levado em consideragdo.

R: Nelsinho tem 6 livros escritos, ¢ um tremendo professor. O cara tem uma clareza de uma metodologia e cara
ndo tem mestrado. Inclusive ele foi dar aula 14, e ele virou fixo porque ele foi para dar aula de 6 meses com o
contato que ele teve com o Hans. Acabou 6 seis meses ele veio embora. Os alunos, os professores e os alunos
fizeram um movimento dizendo: ““ Esse cara tem que voltar”.

C: Que maximo, muito bom!

R: Entdo isso a gente ndo tem aqui. O Bolao seria um cara fantastico por varias razdes, independente dele ser um
irmdo também amicissimo meu, ele tem muito o perfil da UNIRIO, do curso de popular da UNIRIO. O Boldo
tem muito isso, e tem uma metodologia, estudou com o Pinduca.

C: O Bolao estudou com o Pinduca...

R: E a gente tem uma mesma identidade...
C: Particular também, nio é?

R: Particular.

C: Eu tenho o livro do Bolao, ¢ espetacular.

R: Isso, ele tem. Ai, quer dizer, é uma dificuldade que tem entendeu? E uma dificuldade que tem. Saxofone, hoje
temos aqui o Tulio que é 6timo, o Marco Tulio, tudo bem mas vocé vé, quantas escolas ndo tem sax, ndo tem
trompete popular, ndo tem baixo popular.

C: Mas acho que a gente esta no caminho assim...

R: Esta no caminho, abertura a gente tem mas teria que ter um cara hoje...
C: Profissionais habilitados,

R: Habilitados,

C: Que pudessem preencher...

R: Por isso que ndo achou bateria. O Curso de musica popular é em arranjo, ndo ¢?! O curso de musica popular
aqui ¢ em arranjo. Aqui ndo tem terminalidade, trombone popular, bateria. Eu tenho como ideal, talvez te
interesse s6 como ideal, ndo sei se eu vou conseguir fazer isso até eu me aposentar, mas eu idealizo um curso de
percussdo aqui que teria que inclusive passar por uma reforma, ser aprovado pelo colegiado passar numa reforma
curricular e ter corpo docente para isso. Que eu idealizo um curso de percussdo de 5 anos, ndo de quatro, de 10
semestres onde ele passaria por um basico de dois anos, ¢é claro que tudo isso tem que ser trabalhado s6 tem que
nivelar na minha cabeca, podia dividir o basico para um ano e meio, como o cara entra, faculdade de
comunicag¢do, nao é?

C: Como vocé tem na Berklee, vocé passa cinco anos la e se forma em bateria.
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R: Sim, em bateria, mas a minha ideia ¢ fazer o seguinte, nos primeiros dois anos o cara vai ter contato com
tudo. Ele vai ter contato com teclado, com bateria, com timpano, com tumbadora, por isso que eu imagino em
dois anos. Nos outros trés anos ele vai se profissionalizar naquilo, vai para o popular ou para o erudito. Ai se for
para o popular ai ele vai estudar muito bateria, muito conga e nos acessorios, instrumentos complementares
como ele chama. Pandeiro, tudo entendeu? Ai depois o cara que quer erudito ele estudar muita marimba,
timpano, vibrafone, na caixa. Eu imaginou um curso assim agora eu tenho que ter um corpo docente. Eu tenho
que ter pelo menos quatro professores. Entdo eu tenho essa ideia aqui: Vocé teria que ter dois caras de percusséo
popular, um de bateria e outro que pegasse... até para o cara ¢ dificil porque percussdo ¢é dificil cobrir tudo. As
vezes o cara ¢ excelente de conga ¢ de zabumba... o Luiz Augusto por exemplo, eu brinco com ele, ele fala:
“Nao professor, vamos separar um tempo da aula ai que eu te ensino conga”, porque conga eu estudei a muito
tempo atras depois parei, aquela coisa, ndo dava, ¢ muita coisa, ndo €? Ai, porque ele ¢ 6timo de conga, ai teria
que ser um curso mais longo.

C: E, fica no...

R: Eu tenho isso em mente. E voltando a histéria, ndo acho so6 a bateria, por isso que no curso de MPB aqui nédo
tem um professor de trombone popular, ndo tem de trompete, poderia vir um Jessé para ca ndo ¢? Nem sei se o
Jessé é formado? Vai ver nem € formado...

C: Nao sei...

R: Jessé seria um cara fantastico que atua bem nos dois lados, entendeu?

C: Rodolfo, acho que esgotei as minhas questdes. Queria te agradecer ai...

R: Imagina cara, desculpa se eu falei demais.

C: Nao, esta perfeito.

FIM DA ENTREVISTA.
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