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RESUMO

O presente trabalho versa sobre o ensino de musica a partir em uma experiéncia com criancas
e adolescentes do Municipio de Maracanal — Ceard, que resultou na formagdo de um grupo
instrumental de percussdao denominado Grupo Marimbas. Buscou-se estudar o processo de
ensino e aprendizagem a partir das praticas pedagogicas desenvolvidas no trabalho do
mencionado grupo, afim de aperfeicoar sua performance musical e contribuir para os aspectos
formativos no campo do ensino de musica. Em cumprimento aos objetivos foram analisados
os resultados dos meétodos utilizados, foi realizado um histérico da experiéncia de formacéo
musical no Grupo Marimbas e organizado um material didatico contendo orientaces e
exercicios de técnica instrumental para teclados de percusséo. Utilizei como suporte tedrico a
proposta pedagogica do educador musical alemdo Carl Orff e os métodos de estudos técnicos
para teclados de percussdo de Ney Rosauro e de Morris Goldenberg. Além destes, também
serviram como subsidio os trabalhos de Cruvinel (2005), Suplicio (2011) dentre outros. A
metodologia utilizada foi uma pesquisa qualitativa delineada por meio de um estudo de caso
com observacdo participante, tendo como aporte os autores Bogdan e Biklen (1994), Yin
(2001) e Gil (2009). Como instrumentos para coleta de dados foram utilizados: levantamento
bibliografico, documentos e observacdo participante natural. Os resultados desta pesquisa
demonstram a relevancia das préaticas pedagogicas desenvolvidas no Grupo de Percussao
Marimbas de Maracanau e possibilitam que essas préaticas relativas ao ensino de musica sejam

compartilhadas com outros educadores.

Palavras-chave: Ensino de Musica. Teclados de Percussdo. Grupo Marimbas.



ABSTRACT

This paper deals with the music education from an experience with children and adolescents
in the city of Maracanal - Ceara, which resulted in the formation of an instrumental
percussion group called “Marimbas” Group. It was studied the process of teaching and
learning from educational practices developed in the group in order to improve their musical
performance and contribute to the formative aspects in the music education field. In
compliance with the goals the results of the methods used were analyzed, there was a historic
of musical training experience in “Marimbas” Group and organized a didactic material
containing guidelines and instrumental technique exercises for percussion keyboards. | used
as theoretical support the pedagogical proposal of the German music educator Carl Orff and
methods of technical studies for percussion keyboards of Ney Rosauro and Morris
Goldenberg. Besides these, also it served as a support the works of Cruvinel (2005), Suplicio
(2011) among others. The methodology used was a qualitative research outlined through a
case observation, with the contribution of the authors Bogdan and Biklen (1994), Yin (2001)
and Gil (2009). As instruments for data collection were used: literature, documents and
natural participant observation. The results demonstrate the relevance of pedagogical practices
developed in “Marimbas” Percussion Group of Maracanau and enable these practices related

to music education to be shared with other educators.

Keywords: Teaching of music. Percussion keyboard. “Marimbas” Group.
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1 INTRODUCAO

“O mais significativo na educag¢do musical é
que ela pode ser o0 espacgo da insercdo da arte
na vida do ser humano, dando-lhe
possibilidade de atingir outras dimensdes de si
mesmo e de ampliar e aprofundar seus modos
de relacéo consigo préprio, com o0 outro e com
0 mundo. Essa é a real funcdo da arte e
deveria estar na base de toda proposta de
educacao musical.”

(Marisa Fonterrada)

A presente Dissertacdo versa sobre o ensino de musica por meio de teclados de
percussdo e estd baseada em uma experiéncia com criangas e adolescentes do Municipio de
Maracanau, no Estado do Ceara. Uma experiéncia cuja metodologia tem oferecido resultados
relevantes para a educacdo musical no Estado e no Brasil. A mencionada experiéncia teve
inicio em 1996 com um trabalho de educacdo musical infantil que gradativamente evoluiu,
resultando na formacdo de um grupo instrumental de percussdo denominado Grupo
Marimbas. Essa transformacdo foi possivel gracas a uma situacdo favoravel, conforme
descrevo a seguir.

Em 1996 comecei a desenvolver um trabalho de musicalizagdo! de criancas,
ministrando cursos de iniciacdo musical e nesse sistema de cursos trabalhei até o ano 2000.
Em 2001 tive a possibilidade de optar pela formacéo de conjuntos instrumentais de percussao
e, mais que isso, decidi trabalhar especificamente com conjuntos instrumentais de percussao
formados por xilofones e metalofones oriundos do Instrumental Orff2, com inser¢do de alguns
instrumentos complementares, por exemplo, surdo, tridngulo, agogd e ganza, que traziam
praticas ritmico/sonoras préprias da cultura do nordeste brasileiro ao conjunto europeu. Esta
opcdo me possibilitaria a formagdo de um grupo permanente, embora anualmente renovado

mediante o ingresso de novos alunos.

! Musicalizagdo é um termo abrangente. Aqui esta sendo usado como sinénimo de iniciagdo musical infantil, um
momento inicial no ensino de musica, uma vez que este Ultimo pode atingir etapas de desenvolvimento que
ultrapassam a musicalizacdo. Mais sobre musicalizacdo, ver Penna (2012, p. 29-49).

2 Conjunto de instrumentos musicais propostos por Carl Orff especificamente para fins educacionais.
Internacionalmente é conhecido como Orff-Instrumentarium.
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Posteriormente, com a ampliacdo e extensdo do projeto aos adolescentes, foram
inseridos o glockenspiel, o vibrafone, o xilofone e a marimba, também conhecidos como

teclados de percussdo ou barrafones.

Os teclados de percussdo fazem parte da familia dos instrumentos da percussao,
constituida tanto por variadas formas estruturais como também por diferentes
caracteristicas timbristicas. [...] Os teclados de percussdo, fazem parte da categoria
dos idiofones, cujos sons sdo resultantes da vibracdo do préprio corpo do
instrumento, ndo necessitando de tensdo tais como cordas ou membranas. Dentre
estes tipos especificos de idiofones, temos a marimba, o xilofone, o glockenspiel e o
vibrafone. [...] Na literatura brasileira, encontramos o termo barrafones usado por
alguns autores como Luiz D”Anunciacdo e Ney Rosauro, para se referirem a estes
instrumentos. (SUPLICIO, 2011, p. 25).

Os barrafones séo instrumentos bem maiores do que os xilofones e metalofones
do Instrumental Orff. Eles possuem uma extensdo sonora ampla e outros recursos gue
permitem um extraordinario desenvolvimento dos alunos, tanto tecnicamente quanto em
termos de performance individual ou em conjunto. No entanto, por serem instrumentos
praticamente desconhecidos no Brasil, existe aqui uma caréncia de metodologias ou propostas
de ensino desses instrumentos. Esta € uma questdo fundamental no presente trabalho que ja
nos seus objetivos, como se vera mais adiante, propde-se a organizacdo de um material
didatico para teclados de percussdo. De antemédo esclareco que, no contexto deste trabalho, o
termo “teclados de percussdo” € utilizado de forma abrangente, ou seja, refere-se aos grandes
teclados (barrafones) utilizados na percussdo erudita e/ou popular, mas também se refere aos
pequenos Xxilofones e metalofones do Instrumental Orff, mais utilizados em trabalhos de
iniciagdo musical infantil.

Quando mencionei uma situacdo favoravel que possibilitaria a evolu¢do do meu
trabalhado de educacdo musical infantil, culminando na formacdo do Grupo de Percussdo
Marimbas, estava me referindo exatamente ao novo trabalho que pude desenvolver a partir da
aquisicao desses instrumentos maiores acima descritos.

O Grupo Marimbas é o objeto central deste trabalho, um projeto de educagdo
musical e cidadania que ja contribuiu para a formacao musical e humana de aproximadamente
500 criancas e jovens de Maracanau. Mas antes de tratar detalhadamente a respeito desse
Grupo, fago a seguir uma breve narrativa recordando a minha formagdo musical e o inicio da
carreira profissional como professor de musica até 0 momento da criacdo desse grupo de
percussdo. O intuito dessa incursdo no meu passado é ajudar na compreensdo dos motivos que

me instigaram a realizar a presente pesquisa no campo da Educacgao.



11

Trajetéria de minha formacéo musical

Comecei a estudar musica aos 12 anos de idade na banda de musica da minha
cidade natal (Sdo Gongalo do Amarante — CE). O primeiro instrumento que segurei em
minhas maos e tentei aprender foi uma trompa, mas apo6s algumas semanas mudei para o
clarinete, instrumento que aprendi a tocar razoavelmente bem e com o qual permaneci por dez
anos. Posteriormente, ja em Fortaleza, também aprendi a tocar outros instrumentos (flauta
doce, piano, violoncelo), o que veio a ser muito Gtil para a minha formacdo de musico e
professor. Mas aquela fase inicial como jovem musico na banda municipal foi um tempo
marcante e inesquecivel pelos momentos felizes e pelo aprendizado. Bem vale a pena
descrever aqui algumas das circunstancias do meu primeiro contato com um instrumento
musical e o que fiz para conquistar 0 meu espaco na banda. Uma histéria que se resume em
duas palavras: paciéncia e perseveranca.

Apos assistir uma apresentacdo da entdo considerada como melhor banda de
musica do Estado do Cear4 (Banda do Piamarta®), que fora tocar em minha cidade por ocasido
de uma série de inauguracdes, fiquei realmente encantado com aquele som maravilhoso. E
como iam ter inicio as inscricbes para a formacdo da banda de musica municipal de S&o
Gongcalo decidi que iria participar da mesma. Fiz minha inscrigdo e logo comegaram as aulas
de teoria musical, sendo este um requisito indispensavel para os futuros instrumentistas. Duas
aulas por semana durante seis meses. Trés professores maestros (Costa Holanda, Manoel
Olimpio e lIsaias Duarte). Lembro nitidamente da concorréncia inicial: 80 inscritos para 20
instrumentos.

Finalmente chega o dia tdo esperado. Os que se mostraram mais “talentosos” ou
conquistaram a ‘“‘simpatia” do maestro escolheram os instrumentos de suas preferéncias:
saxofone, clarinete, trompete, trombone, etc. Para mim, que ndo me “enquadrei” nos critérios
acima, sobrou a trompa e foi com ela que comecei a minha pratica musical apendendo a tirar
as primeiras notas e a tocar aqueles Contratempos, tdo frequentes nos arranjos de qualquer
musica que a banda viesse a executar.

Hoje, conhecendo bem a importancia dos instrumentos musicais, j& ndo fago
distingdo e nada tenho contra nenhum deles, do mais aparentemente simples ao mais

complexo. Mas aquela época do meu contato inicial com um instrumento, aquele que me

3 Banda Juvenil Dona Luiza Téavora, do Centro Educacional da Juventude Padre Jodo Piamarta (Fortaleza).
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sobrara (mellophone ou trompa de marcha) ndo era o da minha preferéncia. Eu queria mesmo
era uma flauta ou clarinete.

Felizmente minha oportunidade chegou pouco tempo depois, apos algumas
desisténcias, quando o maestro me entregou um clarinete. Logo senti facilidade com a
mecanica daquele instrumento e consegui boa desenvoltura. Praticava diariamente durante
horas e aquele som melodioso me encantava dia apds dia. Durante seis anos foram inimeros
ensaios e apresentacdes nos festejos municipais e em diversas cidades do interior cearense.
Aqueles foram bons momentos que hoje fazem parte das recordagdes dos meus primeiros
passos pelo mundo da masica.

Ao completar 18 anos de idade devolvi o clarinete para a Prefeitura e cheguei a
pensar que nunca mais tocaria um instrumento. Mas como diz o provérbio: “O futuro a Deus
pertence”. Naquele momento eu estava completamente equivocado. Me afastei por uns dois
anos, pois precisava trabalhar e a masica ainda ndo era vista por mim nem por meus pais
como uma profissdo. Em vista disso, mudei-me para Fortaleza, passando a morar na casa dos
meus avés maternos (V6 Ritinha e V6 Esau), com a Tia Clara e varios primos. Tipica casa
acolhedora da descendéncia. Dali partia diariamente para um trabalho que meu pai arranjara
numa construtora.

A época eu tinha concluido apenas a oitava série (correspondente ao atual Ensino
Fundamental). Apos alguns meses naquele trabalho sai a procurar outro e numa agéncia de
empregos uma moga me disse: “Porque vocé ndo volta a estudar, ainda ¢ tdo jovem?" Fiquei
pensado no assunto e no ano seguinte recomecei, melhor dizendo, dei continuidade aos meus
estudos, pensando em concluir apenas o Ensino Médio. Mas aquele momento indicava, sem
que eu percebesse, 0 meu reencontro com o mundo da musica. E que consegui uma bolsa de
estudos no Colégio Julia Jorge, a época, uma boa escola, pertencente a Campanha Nacional de
Escolas da Comunidade (CNEC). A bolsa me possibilitava estudar regularmente, com a
condicdo de participar da banda de musica. E assim a luz da mdsica voltou a iluminar o
caminho da minha existéncia.

Ao concluir o Ensino Médio chegou a hora do vestibular e naquele momento nao
tive uma davida sequer a respeito de qual curso fazer. Musica! A musica soou como resposta
a pergunta que me fiz apenas uma vez. Que curso farei? Musica. E assim ocorreu.

Apo0s a aprovagdo no vestibular ingressei no curso de Licenciatura em Musica da
Universidade Estadual Ceara — UECE e s6 a partir de entdo comecei a perceber que 0 meu

reencontro com a musica era definitivo, embora ainda ndo estivesse claro um caminho
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especifico a percorrer, ou seja, uma especialidade no vasto universo da mdsica. Por enquanto
eu estava ali na condi¢do de académico, aperfeicoando meus estudos, aprofundando meus
conhecimentos na Arte e Ciéncia da Musica. Foram anos de um aprendizado decisivo para
minha formacdo profissional. Porém, antes de comecar a trabalhar profissionalmente com
musica muita coisa aconteceu.

Apesar de estudar em uma universidade publica, para me manter com transporte e
outras pequenas despesas trabalhei como bolsista na prépria universidade mediante bolsas de
trabalho e de iniciacdo cientifica, e em outras instituicdes que desenvolviam atividades de
formagdo musical de jovens. Dessa forma a musica continuava iluminando o meu caminho e
intensificando sua presenca na trajetdria de minha formacéo profissional.

Certa ocasido, apds assistir uma apresentacdo da Orquestra Sinfonica da Paraiba
na elegante Praca Portugal, no Bairro Aldeota em Fortaleza, senti uma forte emoc¢do com
tanta “energia sonora” que emanava daquela musica e perpassava sobre 0 meu corpo quase
me levando as lagrimas. Pura atuagdo da musica sobre meu Ser.

Ja era noite quando me retirei daquele lugar ap6s o concerto, mas de la sai
decidido a aprender outro instrumento por meio do qual eu pudesse me aproximar mais da
musica classica, erudita ou de concerto como alguns preferem denominar a musica dos
grandes mestres. Imediatamente pensei no violino.

No dia seguinte procurei me informar onde poderia realizar meu novo desejo e
encontrei 0 Sesi com seu Centro de Formacdo de Instrumentistas de Cordas. Era o que eu
precisava. Para la me dirigi com o firme propdsito de aprender a tocar violino. O maestro
Vasquen Fermanian sugeriu que, em funcdo de minha idade, seria melhor para mim o
violoncelo. Apesar de nunca ter detido minha atenc¢éo sobre tal instrumento, aceitei de bom
grado a sugestdo do maestro e entdo comecei a estudar mais um instrumento. Ndo demorou
para gque eu percebesse que 0 maestro estava certo. Ndo encontrei muita dificuldade em
aprender e logo o Cello com seu som grave-médio-agudo conquistava meu coragdo e entrava
definitivamente para a minha vida musical.

Daquele periodo recordo muitas situa¢fes e alguns momentos bem dificeis. Os
ensaios na Camerata SESI/UFC e o rigor do maestro estdo entre esses momentos. Mas
também foram momentos de muito aprendizado, que resultaram em apresentacdes
gratificantes e que contribuiram decisivamente para a minha formacdo musical. Como
membro Camerata participei de dois festivais internacionais de musica: Curso Internacional

de Férias da Pré-Arte, no Rio de Janeiro e Festival Internacional Eleazar de Carvalho, em
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Fortaleza. No mesmo periodo também estudei um pouco de piano e toquei clarinete na banda
de musica do Centro Social Urbano Governador Cesar Calls que ficava proximo a minha
residéncia.

Destaco que ao participar da Camerata pude conhecer de perto o naipe das cordas
friccionadas, o que acrescentou muito ao meu aprendizado sobre a mdusica instrumental,
principalmente nos aspectos formais, técnicos e expressivos. Mas até entdo, mesmo na
universidade e em outros cursos de musica eu ndo sabia qual seria 0 meu futuro profissional
no ambito da masica. Isso s6 descobri prestes a concluir o curso na UECE, durante o estagio,
quando comecei a dar aulas de musica para as criangas da Terceira e Quarta Séries no Colégio
Julia Jorge, aquele que me acolhera de volta a masica quando me mudei para Fortaleza.

Durante aquele estagio senti certa facilidade ao ensinar, transmitir, compartilhar
meus conhecimentos musicais com 0s pequeninos. E um dominio da situacdo (dominio de
sala) que de certa forma me surpreendeu. Quando minha professora de pratica de ensino em
masica disse perante uma das turmas que eu ja era um professor e que sO faltava a
experiéncia, entdo “acordei”. Percebi que ali estava se definindo o meu futuro profissional a
partir da musica. Eu seria professor. Professor de Musica. Apos a conclusdo do curso na
UECE ndo restava nenhuma davida de que eu seria professor de musica, arte com a qual
tenho uma relacéo téo intima quanto misteriosa.

Finalmente veio a confirmacdo que faltava para definir a minha atuagéo
profissional dentro do universo de op¢bes que a musica oferece em termos de especializacao.
Um concurso publico para professor de musica no Municipio de Maracana(* selou em
definitivo o meu destino. Numa sequéncia cronoldgica, me formei em 1993, fiz o concurso
em 1994 e em 1995 comegava a minha tardia carreira profissional no mundo da masica.

Posteriormente, ainda fui aprovado em outros dois concursos para professor de
artes. O primeiro na Prefeitura de Fortaleza, onde trabalhei durante um ano e o outro para o
Estado do Ceara. Mas desisti de ambos e optei por dedicar meu tempo integral ao ensino de
masica em Maracanad, por encontrar ali a perspectiva de realizar um projeto de educacédo
musical, de musicalizacdo de criancas, pois descobri que essa era a atividade com a qual eu
mais me identificava e me sentia capacitado para realizar.

Considero, portanto, que foi em Maracanal onde realmente teve inicio a minha

trajetéria de educador musical. Dentre tantas atividades posso destacar: aulas de teoria da

4 Maracanal é um municipio da Regido Metropolitana de Fortaleza, no Ceara, no Brasil. E o maior centro
industrial do Estado.
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masica, curso de teclado, flauta doce e principalmente os conjuntos de percusséo infantil e
infanto-juvenil. E foi destes ultimos que surgiu, fruto da minha obstinada dedicacdo, o Grupo
de Percussdo Marimbas. Esse grupo é de suma importancia na minha vida em relacdo a
mausica e sua contribuicdo para a minha formacéao profissional e humana. Mas prefiro narrar
essa parte mais adiante, no capitulo dedicado ao Grupo Marimbas.

Por enquanto, importa saber que ao decidir trabalhar com a percussdo abre-se um
horizonte até entdo inexplorado por mim. A masica percussiva com seus instrumentos, suas
técnicas, estilos e possibilidades performaticas € um microuniverso dentro da musica como
um todo. No ambito dessa narrativa da minha formagdo musical, isso implica dizer que ali, no
inicio do meu trabalho de professor, eu mais uma vez me deparava ante a necessidade dar
prosseguimento ao meu processo de aprendizagem musical. Agora percebo com mais clareza

que esse processo é permanente.

Justificativa

Quando falei da caréncia de metodologias ou propostas de ensino para teclados de
percussdo no Brasil, esse fato ja constitui uma justificativa para esta pesquisa. Mas quero
acrescentar outros argumentos, sejam eles decorrentes do meu envolvimento pessoal com o
tema conjuntos de percussdo ou baseados em propostas voltadas ao ensino de musica.

Questionando-me sobre que beneficios ou vantagens haveriam para o pubico
infanto-juvenil aprender musica por meio de conjuntos de percussdo cheguei a algumas
conclusdes que justificam minha decisdo de trabalhar com esse tipo de formacéo instrumental.

Por tratar-se de um trabalho pedagdgico baseado em conjuntos instrumentais,
comparando com o ensino individual, o ensino em grupo, também conhecido como ensino

coletivo, propicia diversas vantagens. Segundo Flavia Cruvinel,

O ensino em grupo possibilita uma maior interagdo do individuo com o meio e com
0 outro, estimula e desenvolve a independéncia, a liberdade, a responsabilidade, a
auto-compreensdo, 0 senso critico, a desinibi¢do, a sociabilidade, a cooperacéo, a
seguranca, € no caso especifico do ensino da musica, um maior desenvolvimento
musical como um todo (CRUVINEL, 2005, p.80).

De um ponto de vista estrito da mdsica percussiva, tem-se outra vantagem que é
trabalhar com instrumentos de afinagcdo fixa, 0 que nem sempre ocorre com outros grupos
musicais. Especificamente no caso dos teclados de percussao pode-se ter um aprendizado

musical completo, uma vez que tais instrumentos possibilitam o estudo dos trés principais
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elementos da masica: ritmo, melodia e harmonia. Além disso, o timbre desses instrumentos
constitui um atrativo especial, principalmente para as criangas. J& os professores podem se
beneficiar utilizando como recurso didatico o repertorio musical, seja ele folcldrico, popular
ou erudito. Podem também (e devem), criar exercicios e estudos baseados nos recursos que 0s
instrumentos oferecem. Como ressalta Paiva (2004, p. 27), “[...] a percussdo representa um

importante elo de ligacdo entre a musica popular e erudita.” O autor acrescenta que:

A aprendizagem musical através dos instrumentos de percussdo acontece de
diferentes maneiras, em diferentes manifestacdes musicais e em diferentes contextos
e grupos sociais. Seja qual for a situacdo, 0 modelo ou o processo de ensino e
aprendizagem envolvido, a percussao esta presente de maneira marcante em diversas
praticas musicais. (PAIVA, 2004, p. 24).

Isso vem reforcar meus argumentos sobre as vantagens do ensino de musica por
meio de instrumentos de percussdo. Paiva enfatiza que em um tempo de questionamentos a
respeito de curriculos, metodologias e sobre a importancia da musica, nos professores
“podemos utilizar o universo musical, ritmico e percussivo brasileiro para enriquecer nossas
préticas e conceitos.””

Mas se essas vantagens e possibilidades s&o motivadoras, por outro lado, estamos
ante um trabalho que ainda encontra obstaculos, principalmente no que diz respeito a material
bibliografico. Conforme afirma Erwin Schrader:

[...]Jestudos sobre os processos de ensino e aprendizagem de instrumentos
percussivos e o impacto formativo no campo da educacdo musical sdo reduzidos. O
material bibliografico disponivel é escasso, com pouquissimos trabalhos na area que

tratem da mdsica percussiva numa perspectiva de realizacdo musical coletiva na
atuacdo de professores de musica. (SCHRADER, 2011, p. 4)

E principalmente em situagdes especificas como no caso do ensino de musica a
criancas e adolescentes por meio de conjuntos de percussdo, a escassez de material
bibliografico, sejam livros didaticos, métodos, enfim, a caréncia de uma literatura como
suporte pedagdgico dificulta esse tipo de trabalho no Brasil. Essa caréncia faz com que nds
professores tenhamos que adaptar métodos importados e criar estratégias de ensino para
podermos realizar uma pratica educacional de qualidade satisfatoria. Ressalto que, no que
concerne ao assunto teclados de percussdo, 0 pouco que existe situa-se em dois extremos: a
musicalizacéo infantil e a percusséo sinfonica.

E nesse contexto que vamos encontrar, de um lado, experiéncias isoladas de

alguns educadores no campo da iniciagdo musical infantil utilizando o Método Orff-

> PAIVA, 2004, loc. cit.
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Schulverk® e no outro extremo, alguns projetos na area de musica instrumental percussiva com
criangas e adolescentes, utilizando métodos de percussdo sinfonica, como os de Ney Rosauro
e Morris Goldenberg. Um exemplo, talvez o unico no Brasil, a beneficiar-se das duas
propostas é o Grupo de Percussdao Marimbas de Maracanad, que em na sua turma avancada
trabalha com base nos métodos de percussao sinfénica dos autores acima mencionados e na
turma de iniciantes utiliza-se o Método e o Instrumental Orff.
Esse Instrumental é formado por varios instrumentos classificados de acordo com
a sua construcdo e técnica de execucdo. No conjunto existem os instrumentos de percussao de
afinacdo definida (xilofone, metalofone, etc.), percussdo de altura indeterminada (pratos,
triangulo, castanhola, tambores, bloco de madeira, etc.), flautas e instrumentos de cordas
(viola da gamba ou o violoncelo). “O instrumental pode ser diversificado de acordo com as
especificidades de cada grupo de alunos.” (HASELBACH, 1971, apud BONA, 2011, p. 145).
Uma recomendac&o do proprio Carl Orff nos faz refletir sobre importancia desse
grande conjunto instrumental por ele idealizado para enriquecer a pratica de sua obra escolar.
“A execucao de todos os instrumentos, mesmo dos mais simples, requer instrugdo adequada e
pratica. Devemos, especialmente, visar obter bonitas sonoridades e um perfeito sentido de
conjunto.” (ORFF; KEETMAN, 1961 [1950]). Essa recomendacéo consta ja na introdugdo do
primeiro volume (Pentatonico) de sua obra escolar, Orff-Schulverk. No final desse volume,
orientagdes sobre como utilizar os instrumentos em cada peca e diversas ilustracoes
demonstrativas enfatizam esse desejo manifestado por Orff no sentido de se obter os melhores
resultados do conjunto.
O educador musical Jos Wuytack, um entusiasta da pedagogia musical de Carl
Orff, também enaltece o Instrumental Orff.
Uma das ideias brilhantes de Carl Orff foi a dimensdo instrumental, inspirada em
instrumentos folcldricos de todo mundo, incluindo instrumentos de percussdo de
laminas e de pele, e flautas de bisel. A partir daqueles Orff desenvolveu
instrumentos que sdo faceis de tocar usando uma técnica elementar, séo
cuidadosamente afinados e constituem um belo conjunto instrumental, com uma
qualidade sonora equilibrada. Tenho sido sempre, e ainda sou, um grande entusiasta
do instrumental Orff. Acredito que estes instrumentos proporcionam uma
oportunidade fantastica para desenvolver uma consciencializagcdo nas areas de
descoberta musical, realizagdo de masica de conjunto, criacdo de novas formas e
percepcdo dos varios elementos da musica. E importante que o professor tenha

conhecimento do ambito, da tessitura e das caracteristicas tipicas de cada
instrumento. (WUYTACK, 1993, p. 6).

¢ Orff-Schulverk: musik for kinder (Orff-Schulverk: mdsica para criangas) é um método de educagdo musical do
compositor e educador musical Carl Orff e da educadora Gunild Keetman. Trata-se de uma série de arranjos e
exercicios musicais destinados as criancas e que foram publicados em cinco volumes.
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Como disse anteriormente, foi a partir de 2001 que passei a trabalhar de forma
sistematica com os instrumentos indicados por Carl Orff para educagcdo musical das criancas,
utilizando principalmente os xilofones e metalofones. Esse trabalho vem dando bons
resultados, 0 que para mim demonstra que esses instrumentos sdo um valioso recurso para
ensinar masica as criancas.

No decorrer dessa experiéncia com o Grupo Marimbas, venho percebendo que da
minha pratica docente tem surgido alguns procedimentos didaticos que vem se mostrando
eficazes para o ensino de musica a criancas e adolescentes por meio de conjuntos
instrumentais com teclados de percussdo. Em sua maioria sdo orientaces relacionadas a
postura e estudos de técnicas instrumentais, mas também inclui procedimentos a respeito da
linguagem musical escrita (teoria musical), por exemplo: maneiras de utilizar os simbolos
musicais, estratégias de leitura ritmica e melddica, andamento, dindmica e expressao.

Mas é principalmente no que diz respeito a orienta¢cdes técnicas, tais como:
utilizar baquetas’ e outros acessorios ou as proprias maos para obter diversas sonoridades,
bem como para conseguir executar obras mais complexas que tais procedimentos justificam
sua relevancia. Goedert (2009, p.112) afirma que “Sobre a pratica em conjunto, outro
problema encontrado em alunos iniciantes de percussdo refere-se ao material empregado na
execucao das obras, como tipos de baquetas e acessorios, assim como possiveis recursos a
serem utilizados na execugdo.”

E neste sentido que o material didatico aqui organizado, tendo por base 0s
métodos que ja estdo sendo utilizados com resultados positivos no Grupo Marimbas pode
contribuir. Esse material (Apéndice A), denominado de OrientacBes e Exercicios de Técnica
Instrumental para Teclados de Percussdo tem duas importantes finalidades: propiciar
condicdes para uma boa performance musical com os pequenos teclados de percussdo
(xilofones e metalofones) e preparar os alunos para o trabalho com os instrumentos maiores.
Trata-se de uma proposta metodoldgica contendo orientacGes e numMerosos exercicios técnicos
e arranjos musicais de minha autoria.

E por falar em performance musical, este € um assunto amplo, seja na pesquisa
em musica ou em cursos de formacdo musical. Existe uma considerdvel producéo de literatura
académica na area da performance musical. Almeida (2011); Cerqueira (2011); Costa (2008);
Cuervo (2009); Franca (2000); Swanwick (1979, 2003). Destes autores, Cerqueira fornece em

7 Baqueta: pequeno bastdo de madeira ou material sintético utilizado em instrumentos de percussao.
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seu Compéndio de Pedagogia da Performance Musical informacbes essenciais para 0s
propdsitos desta pesquisa.

Cerqueira fala sobre materiais didaticos, métodos e abordagens em performance
musical, mas o que diz respeito diretamente a essa pesquisa € o capitulo sobre o ensino da
performance musical nos contextos do ensino individual e coletivo. E sobre este Gltimo
contexto o autor afirma que no coletivo tem-se um “Ambiente de aprendizagem com mais de
um individuo, permitindo adotar uma ampla variedade de metodologias.” (CERQUEIRA,
2011, p. 45). E classifica estas metodologias ou abordagens em: Oficina de Performance,
Master-Class, Mdsica de Camara, Grandes Grupos Instrumentais e a Iniciagdo Musical a
partir da performance. A respeito desta ultima o autor entende como

[...] sendo o Unico dos contextos que ndo exige pré-requisitos musicais. Assim, a
metodologia se caracteriza pela abrangéncia de questdes musicais envolvidas,
podendo trabalhar composi¢do, improvisacdo, percepcdo, andlise, audigdo critica,
leitura de partituras e técnica instrumental, entre outros, utilizando Musica Popular,
Folclorica, Erudita ou Contemporanea, por exemplo. Neste contexto, reforga-se a
elaboracdo de arranjos como metodologia, permitindo utilizar improvisagdo como
parte do processo composicional, abordar repertério de interesse do grupo, trabalhar
teoria e percep¢do musical de forma préatica, adotar estratégias do ensino informal
como ‘tocar de ouvido’, tratar de questdes interpretativas e técnicas, e adequar a
composicao ao nivel de cada individuo, sem haver a necessidade de separé-los por
estidgio de desenvolvimento. Esta estratégia é muito motivadora, pois todos séo
importantes para o fazer musical, independente de seu nivel. (CERQUEIRA, 2011,
p. 46).

E por meio desta dltima abordagem que justifico o conceito de performance
musical quando penso na experiéncia com o Grupo de Percussdao Marimbas como inspiradora
dos objetivos deste trabalho.

Os paréagrafos a seguir tratam das questdes inerentes ao trabalho de pesquisa. Me
refiro aos objetivos, a escolha da metodologia, incluindo o local da pesquisa e 0s
procedimentos de coleta e analise de dados. E ainda uma breve abordagem dos capitulos.

Em cumprimento ao Objetivo Geral foi estudado o processo de ensino e
aprendizagem a partir das praticas pedagogicas coletivas desenvolvidas no trabalho com o
Grupo de Percussdo Marimbas de Maracanau, afim de aperfeicoar sua performance musical e
contribuir para os aspectos formativos no campo do ensino de musica.

Quanto aos Objetivos Especificos, foi realizado um historico da experiéncia de
formagéo musical no Grupo Marimbas, foram analisados os resultados dos métodos de ensino
utilizados no Grupo e organizado um material didatico com orientacBes e exercicios para

teclados de percussao.
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A metodologia utilizada nesta pesquisa teve uma abordagem qualitativa. Esta
escolha foi possivel por ser a mais adequada para os intuitos desta investigacdo, pois as
observacGes buscaram analisar aspectos de natureza formativa social e musical dos
integrantes do Grupo de Percussdao Marimbas a partir da minha préatica docente no contexto
desse Grupo.

O objetivo dos investigadores qualitativos é o de melhor compreender o
comportamento e experiéncia humanos. Tentam compreender o processo mediante o
qual as pessoas constroem significados e descrever em que consistem estes mesmos
significados. Recorrem a observacdo empirica por considerarem que é em funcéo de

instancias concretas do comportamento humano que se pode reflectir com maior
clareza e profundidade sobre a condi¢cdo humana. (BOGDAN; BILKEN, 1994, p.70)

Como delineamento desta abordagem qualitativa foi utilizado o estudo de caso.

“Um estudo de caso é uma investigacdo empirica que investiga um fendmeno contemporaneo

dentro de seu contexto da vida real, especialmente quando os limites entre o fendmeno e o

contexto ndo estdo claramente definidos.” (YIN, 2001, p. 32, grifo autor). Portanto, este

modelo adequa-se as estratégias de investigacdo sobre grupos, com finalidade de aprofundar-

se em seus contextos e caracteristicas. Assim sendo, realizei um estudo de caso sobre o Grupo

de Percussdo Marimbas de Maracanau. Ressalto que tal delineamento é classificado como um

estudo de caso Unico, pois apenas 0 Grupo de Percussdo Marimbas de Maracanau esteve no
centro do processo investigativo. Ainda quanto a este delineamento, sabe-se que:

Os estudos de caso servem a muitos propoésitos de pesquisa. Sdo Uteis para

proporcionar uma visdo mais clara acerca de fendmenos pouco conhecidos. S&o

adequados para a formulacdo de hipéteses de pesquisa. Também podem ser

utilizados para fornecer explicagdes acerca de fatos e fenémenos sob o enfoque

sistémico. O que significa que os estudos de caso podem servir tanto a propdsitos

exploratorios quanto descritivos e explicativos. Abrangem, portanto, um espectro de

possibilidades muito mais amplo que o da maioria dos delineamentos de pesquisa.
(GIL, 2009, p. 14).

A minha afinidade com o Grupo Marimbas apresentou- se nesta investigacao
como uma vantagem quanto ao envolvimento e participa¢do na pesquisa. Antes de iniciar 0s
propositos deste trabalho eu j& atuava como professor, regente e coordenador do grupo, desde
sua criacdo em 2003, tendo a minha participacdo constante como lider do grupo, portanto, a
frente das principais decisdes sobre 0 mesmo. Neste caso, enfrentei a pesquisa como um
Estudo de Caso com observacgéo participante.

Esta pesquisa teve como cenario principal a sala de aulas e ensaios onde o Grupo
Marimbas realiza suas atividades. Um espaco que apesar de reduzido, oferece algumas

vantagens, como ar condicionado, revestimento acustico, exclusividade de uso do grupo, estar
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inserido em um centro cultural e gozar de flexibilidade com relacéo a horérios. Neste sentido
percebe-se de antem&o que este € um espaco privilegiado.

Para a coleta de dados foram utilizados os seguintes instrumentos e técnicas:
levantamento bibliografico, documentos e observacéo participante natural. Nesta Gltima forma
os dados foram coletados a partir da minha participacdo ativa e continua como pesquisador
atuante na realidade do grupo. Com relacdo a observacdo Gil (2009) informa que em muitos
estudos de caso, este € um recurso essencial pois é mediante tal procedimento que o
pesquisador entra em contato direto com o fendmeno que estd sendo estudado. O autor
acrescenta que “A observacdo tem como principal vantagem em relagdo a outras técnicas a de
que os fatos sdo percebidos diretamente pelo pesquisador, sem qualquer intermediacdo.”
(GIL, 2009, p. 71).

As observacdes, em carater participante e natural, foram realizadas dentro do meu
trabalho com os alunos do Grupo Marimbas, do qual sou fundador e professor desde o inicio
de suas atividades. Portanto, no decorrer desta etapa da pesquisa continuei atuando no grupo e
ao mesmo tempo, na condi¢do de investigador desenvolvi minhas observacdes.

A observacdo participante consiste na participacédo real do pesquisador na vida da
comunidade, da organizagdo ou do grupo em que é realizada a pesquisa. O
observador assume, pelo menos até certo ponto, o papel de membro do grupo. Dai
por que se pode definir observagdo participante como uma técnica pela qual se chega
ao conhecimento da vida de um grupo a partir de seu proprio interior. [..] A
observacdo participante pode assumir duas formas distintas: a natural, quando o
observador pertence a mesma comunidade ou grupo que investiga, e artificial,
quando se integra ao grupo com o objetivo especifico de realizar a observagdo. [...]

A observacéo participante apresenta muitas vantagens na coleta de dados em estudos
de caso. (GIL, 2009, p. 74-75).

Dentre algumas vantagens mediante este recurso de coleta de dados posso
mencionar 0 acesso rapido que tive a todos os dados referentes ao grupo, como listas de
frequéncia, avaliacBGes; documentos pessoais como fotos, videos e sons; artefatos materiais
como o acervo de partituras, livros, quadro pautado e todos os instrumentos musicais
utilizados nas aulas e ensaios. Outra vantagem foi perceber a realidade grupo — motivacdes,
interesses, insatisfacdes, situacbes favoraveis e adversas — a partir dos seus integrantes e ndo
de um ponto de vista externo.

A analise dos dados obtidos foi feita no decorrer do processo de coleta. “Uma
caracteristica dos estudos de caso é que na maioria das pesquisas qualitativas a analise dos
dados é um processo interativo, ou seja, inicia-se quando se comegam 0S primeiros acessos

aos procedimentos metodologicos.” (SANTOS, 2013, p. 38). A cada contato com o material
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da pesquisa foram surgindo reflexdes, indagacdes e percepcbes. Mas trata-se uma anélise
fundamentada teoricamente, que segundo Gil,

Consiste na definigdo de procedimentos analiticos com fundamento em proposigdes
tedricas. Nela, assume particular importancia a construgdo do arcabougo tedrico,
pois a logica subjacente ao modelo é o da comparacdo dos resultados obtidos
empiricamente como o0s que sdo obtidos dedutivamente de construcdes tedricas.
(GIL, 2009, p. 93-94).

Atraveés dessas percepcdes, juntamente com a documentacao e materiais didaticos,
pude entender como as praticas pedagdgicas eram aplicadas ao grupo. E considerando que
essas praticas estdo vinculadas a métodos e propostas voltadas para o ensino de musica, pode-
se concluir que esta analise ratificou a validade dos resultados obtidos empiricamente, uma
vez que foram confrontados com as informacdes das deducbes tedricas. Por fim, os dados
foram sistematizados em formato de texto e interpretados com base nos suportes tedricos

utilizados durante a investigacéao.

Abordagem dos capitulos

O presente trabalho estd organizado em quatro capitulos, sendo esta introducéo o
primeiro. O segundo capitulo trata da fundamentacdo teorica. Nele estdo expostas as teorias e
métodos que contribuiram para a realizacdo da pesquisa, quais sejam: Ensino Coletivo de
Instrumentos Musicais, Métodos Ativos em Educacdo Musical, Métodos para estudos
técnicos em teclados de percussdo e Aprendizagem Musical Compartilhada.

O terceiro capitulo é dedicado ao Grupo de Percussdo Marimbas. Descrevo a
experiéncia de formacdo musical do Grupo, sua origen e desenvolvimento até os dias atuais;
analiso seu processo de ensino e aprendizgem em fungdo dos metodos utilzados em suas
praticas pedagogicas e trago a luz informacdes sobre 0 que pensam seus intergantes a respeito
do mesmo. Também falo mais um pouco a respeito de minha relagdo com o Grupo.

E o quarto capitulo traz as minhas considerac@es finais, onde fagco um fechamento
dos assuntos tratados nos capitulos precedentes, recapitulando sinteticamente os resultados da
pesquisa em funcdo dos objetivos propostos. E por fim, enfatizo a relevancia deste trabalho
que fica assim concluido com suas referéncias, anexos e apéndices, ressaltando aquele que

traz uma proposta metodoldgica para o ensino de musica por meio de teclados de percussao.
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2 FUNDAMENTAGCAO TEORICA

Neste capitulo fagco uma explanacao das teorias que contribuiram para a realizacao
da pesquisa a partir do tema Ensino de Mdsica e conforme os propositos indicados nos
objetivos. Dessa forma, a abordagem aqui esta centrada na teoria do ensino coletivo de
instrumentos musicais, com suas especificidades: ensino coletivo de instrumentos de cordas,
de sopro, percussdo, dentre outros. Ademais, em funcdo de sua amplitude, € necessario
delimitar o préoprio Ensino Coletivo. Segundo Almeida “[...] € necessario buscar uma
delimitacdo teorica e conceitual para o Ensino Coletivo, no intuito de compreendé-la, uma vez
que, hoje estdo em voga diversos trabalhos de Educacdo Musical que se dizem utilizar tal
abordagem.” (ALMEIDA, 2014 p. 112).

Assim sendo, busquei essa delimitacdo por meio de um desdobramento da
temética Ensino Coletivo, recorrendo a algumas propostas voltadas ao ensino coletivo de
masica em grupos instrumentais de percussdo, fazendo também uma referéncia aos “métodos
ativos” em educacdo musical, com énfase na proposta do educador aleméo Carl Orff.

Também faco uma abordagem de dois métodos para teclados de percussdo erudita
que contribuiram para a elaboracdo desta dissertacdo. E por fim, um enfoque sobre o conceito

de Aprendizagem Musical Compartilhada.

2.1 Ensino Coletivo de Instrumentos Musicais

Alguns educadores preferem chamar de ensino em grupo, ensino em conjunto; uns
apontam diferencas conceituais, outros ndo, mas em sintese trata-se uma modalidade de
ensino onde se trabalha com mais de um aluno. No entanto, deve-se ressaltar que existem
situacbes nas quais apenas o fato de ensinar mais de um aluno ndo seja o suficiente para
configurar um trabalho como ensino coletivo de instrumentos.

De qualquer forma, atualmente a inicia¢do instrumental através do ensino coletivo
¢ uma metodologia que esta sendo estudada e aplicada em diversos instrumentos e niveis.
Cruvinel (2003, p. 2), comenta que “O Ensino Coletivo é uma importante ferramenta para o
processo de democratizacdo do ensino musical [...] Alguns projetos ligados a essa filosofia de
ensino vém surgindo no pais, alcangando é€xito, tanto na area pedagdgica quanto na social.”
Com efeito, a autora entende que esse tipo de ensino veio democratizar o acesso das pessoas a

formagéo musical.
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Percebo a relevancia do ensino coletivo de mdsica como um meio de
transformacéo social e este € um aspecto que faz parte do meu trabalho com os alunos do
Grupo Marimbas. O repertorio, as relacdes interpessoais no grupo, o ritual das apresentacoes,
sdo alguns exemplos de atitudes e procedimentos que propiciam aos alunos a compreensao de
uma realidade social e cultural muito diferente da que vivenciam em seus lares e na propria
comunidade. Sdo escolhas e condutas que promovem a transformacao social do ser humano,
no caso aqui em questdo, das criancas e jovens que participam desse grupo de percusséo.

Além do aspecto social, outro ponto considerado importante nesta pesquisa € 0
que diz respeito a pedagogia do ensino coletivo. Praticamente todos 0s autores aqui
mencionados, que tratam do ensino coletivo de instrumentos musicais, abordam 0s aspectos
pedagdgicos desse tipo de ensino. Sucintamente, sdo questdes relacionadas com a
metodologia e com as vantagens pedagogicas. Por exemplo, as maneiras que o ensino coletivo
pode ocorrer, a postura do professor, a duracdo das aulas, os recursos didaticos, disciplina e
organizacao, a motivagdo dos alunos, dentre outros.

Faco agora uma reflexdo sobre o aspecto pedagdgico de uma metodologia do
ensino coletivo em grupos de percussdo. Como trabalhar, por exemplo, a iniciacdo e o
desenvolvimento musical dos alunos com instrumentos diferentes, na mesma aula, ao mesmo
tempo? A sistematizacdo de uma metodologia eficiente para o ensino coletivo heterogéneo®
de instrumentos de percussdao € possivel sim, pela existéncia de elementos comuns na
execucdo desses instrumentos.

No presente caso, quero me referir especificamente aos teclados de percussao
(xilofone, marimba, metalofone, etc.). Embora sejam instrumentos de dimensdes e timbres
diferentes, 0 que 0s aproxima quanto ao processo de aprendizagem é o fato de serem teclados
com formatos semelhantes e a utilizacdo de baquetas como acessérios comuns e
indispensaveis para o aprendizado de qualquer um deles. De maneira que, compreendido o
processo em um, com algum estudo e treinamento compreende-se nos demais. Os elementos
comuns entre esses instrumentos possibilitam a criacdo de estudos e técnicas de ensino que
podem ser trabalhadas de maneira simultanea. Isso pode trazer até outras vantagens,
considerando a peculiaridade do mdsico percussionista ser geralmente um multi-

instrumentista, necessitando em vista disso, preparar-se desde o inicio de seus estudos para

8 Ensino Coletivo Heterogéneo acontece quando varios instrumentos diferentes sdo trabalhados no mesmo grupo.
Ja Ensino Coletivo Homogéneo ocorre quando 0 mesmo instrumento é lecionado em grupo.
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executar diversos instrumentos pertencentes ao naipe da percussdo. Nessa condicéo ele tem a
vantagem de praticar varios instrumentos por meio de técnicas similares.

Outro aspecto importante para o sucesso da metodologia é a adocdo do Estudo
Dirigido® como técnica de trabalho. Cruvinel (2003, p. 48) explica que “No formato de Estudo
Dirigido, a aula é dividida em trés partes — a revisdo, a informante e a aplicacdo.” A estrutura
didatica da aula é a seguinte: na revisdo o professor faz uma recapitulacdo dos assuntos
abordados anteriormente, na informante o aluno recebe novas orientacBes técnicas ou novos
materiais para serem trabalhados e a aplicacéo ¢ a fase de treinamento em que o aluno estuda
com base nas informagOes adquiridas.

Jodo Mauricio Galindo acredita que o Estudo Dirigido é uma eficiente estrutura
didatica, j& que o professor conduz a aula de uma forma detalhada, passo a passo, como

destaca-se no trecho a seqguir:

[...] o aluno efetivamente pratica na frente do professor que observa e corrige. Mais
que isso, o professor guiara seu estudo minuto a minuto, definindo quantas vezes um
exercicio devera ser repetido, em que velocidade serd executado, se havera ou ndo
um aumento de velocidade, e em gradacdo; corrigira sua postura, aplicara exercicios
pra relaxamento, ginasticas para alongamento e desenvolvimento de determinados
feixes musculares; corrigira sua afinagdo, seu som e sua articulacdo; e finalmente,
por se tratar de um grupo, trabalhara desde cedo um repertorio a trés ou mais vozes.
Para cada um desses itens, o professor dispde de técnicas de trabalho definidas e
testadas, e poderd, além disso, criar as suas proprias (GALINDO, 2000, p. 57).

Tem-se aqui a questdo da postura do professor no ambito do ensino coletivo de
instrumentos. Quanto a isso, Cruvinel (2003, p. 49) informa que “A partir do método coletivo,
a postura do professor deve ser como a de um regente. Desde o primeiro dia de aula, os alunos
devem sentir que fazem parte de uma Orquestra de Cordas. Além do professor-regente, no
minimo um outro professor devera estar em aula para auxilia-lo.”

Ainda em relacdo a metodologia do ensino coletivo de instrumentos, Cruvinel
(2005, apud SOUZA, 2013, p. 33) percebeu que “o resultado musical & mais rapido quando se
integra a préatica e a teoria. Atraves da vivéncia musical cotidiana, aliada as praticas ludicas
contextualizadas ao aluno, haveria, entdo, o desenvolvimento da independéncia e da
consciéncia critica.” A teoria musical ¢ ensinada de acordo com a necessidade pratica, ou seja,
0 elemento tedrico surge em funcdo da prética, sendo inclusive demonstrado apés a
explicagdo. “Portanto, pode-se afirmar que a teoria musical utilizada é a Teoria Aplicada.”
(CRUVINEL, 2003, p. 50, grifo do autor).

® Conceito utilizado por Alberto Jaffé para denominar a filosofia e a estrutura didatica das aulas coletivas.
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E Tourinho (2007, p. 2-4), elenca os principios de aprendizagem do ensino
coletivo, quase todos relacionados diretamente com a metodologia e com as vantagens
pedagdgicas. Lista-se a seguir os referidos principios sistematizados pela autora.

1) Acreditar que todos podem aprender a tocar um instrumento;

2) Acreditar que todos aprendem com todos;

3) A aula € direcionada para o grupo, exigindo do estudante disciplina,

assiduidade e concentracao;

4) O planejamento € feito para o grupo, levando-se em conta as habilidades

individuais;

5) Autonomia e deciséo por parte dos estudantes;

6) O ensino coletivo elimina os horarios vagos.

Estes principios foram aplicados por trés professores (Barbosa, Oliveira e
Tourinho) no trabalho com seus alunos. A razdo de trazé-los ao contexto dessa reflexdo sobre
uma metodologia do ensino coletivo em grupos de percussdo é por constatar que 0S mesmos
estdo em sintonia com a pratica aqui exemplificada através das atividades desenvolvidas no

Grupo Marimbas.

2.1.1 Do Coletivo para a Percussdo em Grupo

A variedade de instrumentos e multiplas possibilidades de agrupéa-los, dentre
outros fatores, sdo vantagens que a percussdo em grupo oferece quando se trabalha o processo
de ensino e aprendizagem da masica em um contexto coletivo.

O ensino instrumental em grupo tem muitos defensores, dentre os quais a

renomada percussionista Evelyn Glennie, que em determinada ocasido assim se pronunciou:

O ensino em grupo permite aos professores e alunos serem responsaveis por seu
crescimento coletivo e abre as portas da descoberta para cada um. Em um grupo,
professores e alunos se esforgam, pressionam e lideram uns aos outros a altos niveis
[...] Eu experimentei o ensino musical em grupo quando jovem. Eu fui imersa em
um ambiente de demonstracdo e inspiracao pelos professores e colegas que permitiu
me desenvolver como ser humano e levou o meu ser melhor a capacidade de
aprender sozinha. (EVELYN GLENNIE, 2004 apud MILLS, 2007, p. 192).

No caso do Grupo de Percussdo Marimbas, quanto ao processo de ensino e de

aprendizagem, ha na aplicacdo das préaticas percussivas uma mescla de métodos de percussao
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erudita e da proposta de educacdo musical infantil Orff-Schulverk, também conhecida como
Método Orff. Deve-se ressaltar que o Método Orff faz parte dos chamados métodos ativos em
educacdo musical.
Entende-se por métodos ativos as abordagens de educacdo musical que foram
desenvolvidas no inicio do século XX e introduzidas, no Brasil, nos anos de 1950 e
1960, baseados em uma perspectiva de ampliar a relagdo homem e musica através de
praticas que englobassem conhecimentos além das competéncias de técnica

instrumental, ou seja, a experiéncia musical deveria ser compactuada com o contexto
cultural, social e a atuagdo do individuo como um todo. (SANTOS, 2013, p. 29).

Eles surgiram como resposta aos desafios ante as mudangas na sociedade
ocidental na passagem do século XIX para o seculo XX. Na verdade, nem todos podem ser
considerados métodos, por isso também sdo conhecidos como propostas ou abordagens
(FONTERRADA, 2008).

Esta fundamentacdo aborda a concepcdo dos métodos ativos, especificamente, na
proposta pedagdgica Orff-Schulverk, de Carl Orff. A esséncia da proposta pedagdgica de Orff
encontra-se na educacdo por meio da musica elementar, onde na sua concepcdo, a muasica esta
interligada a0 movimento, a danca e a linguagem. O ritmo € a base essencial.

Em sintese, Carl Orff prop8e que a crianca tenha uma vivéncia musical integrada
com outras linguagens artisticas e que 0 ensino seja baseado no ritmo, movimento e
improvisacdo. Também possibilita que as criancas se socializem através de atividades em
grupos nos quais tenham participacdo ativa, por meio da voz, do corpo e dos instrumentos
musicais.

Quando pensamos na proposta de Carl Orff para o ensino de musica devemos
considerar que ela foi inicialmente direcionada para um determinado locus (a Alemanha da
década de 1950) e para um publico especifico. ApoOs ter contato com os procedimentos
pedagogicos de Orff, compete ao educador musical compreendé-los e aplica-los de forma
contextualizada. Portanto, acrescento que no presente caso, essa proposta esta de acordo com

a realidade do grupo pesquisado.

2.2 Contributos da Percussao Erudita

Apbs essas informacOes acerca dos conceitos e principios que nortearam 0
presente trabalho, faz-se necessario constar aqui uma breve mencdo a dois metodos que
tambeém foram importantes para a sistematizagdo do presente trabalho. Vale salientar que eles

sdo bastante utilizados para estudos técnicos em teclados de percusséo.
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O primeiro € Modern School for Xilophone, Marimba and Vibraphone, de Morris
Goldenberg. Trata-se de um classico entre 0s métodos para teclados de percusséo. Elaborado
a base de exercicios e estudos progressivos, inclui ainda trechos transcritos de obras
selecionadas do grande repertorio orquestral. Quanto ao autor, Morris Goldenberg (1911-
1969), foi um percussionista que atuou como solista em grandes orquestras com 0s principais
maestros de sua época. Também foi professor na na Juilliard School of Music e sua obra
pedagdgica inclui métodos para Caixa Clara e Timpanos.

O segundo método ¢ intitulado Exercicios e Estudos Iniciais para Barrafones, Ney
Rosauro. Apds estudar as diversas técnicas para teclados de percussdo, Ney Rosauro
desenvolveu sua propria maneira de estudo destes e de outros instrumentos de percussao
como a caixa clara, surdo e pandeiro, tendo elaborado um método para instrumentos
brasileiros de percussdo. Mas é sua técnica de baquetas nos teclados de percussdo o que mais
se destaca dentre suas orientacdes didaticas no ensino da musica percussiva, uma vez que é
frequentemente utilizada por seus alunos e ex-alunos no Brasil e em outros paises.

Faz-se necessario aqui um adendo, afim de esclarecer o que a palavra “método”
significa no contexto deste trabalho. Tourinho (1994), defende a ideia de que:

[...] o método de ensino é uma invencdo social, historicamente referenciada, que
reflete concepcdes ideoldgicas especificas e organiza, apenas parcialmente, algumas
possibilidades de tratar um conhecimento durante a relacdo de ensino e
aprendizagem. Um método de ensino ndo pode, entdo, ser visto simplesmente com
um arranjo légico, eficiente e objetivo de um campo do conhecimento para uso no
ensino. [...] No caso especifico da musica, encontramos obras que, mesmo sem
pretensdo explicita de se caracterizar como método, apenas descrevem uma

infinidade de atividades e exercicios que supostamente dariam conta do ensino e
levariam ao aprendizado da matéria. (TOURINHO, 1994, p. 16).

E Paiva (2004), comenta sobre o que geralmente se entende por método no ensino
de instrumentos musicais, no caso instrumentos de percusséo.
O termo método é freqiientemente utilizado no meio musical para designar materiais
didaticos que servem de ferramentas pedagdgicas para o estudo de determinado
instrumento musical. De maneira geral, 0 senso comum refere-se a método de

bateria e percussdo como um material didatico supostamente organizado para o
estudo desses instrumentos. (PAIVA, 2004, p. 28).

Nesta pesquisa 0 termo método tem a intencéo de ser uma abordagem mais ampla
e contextualizada, entendendo-se contextualizacdo como um recurso de flexibilizagcdo e
expansdo de conteddos e também como uma maneira de ir alem da limitacdo que os métodos
trazem consigo, pela rigidez e sequéncia de passos. Assim sendo, os métodos aqui

mencionados serdo enfocados levando-se em consideracdo a utilizagdo dos mesmos em nosso
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contexto tempo-espaco, refletindo sobre a eficacia de seus contetdos e a possibilidade de
insercdo de elementos da cultura musical brasileira. Por exemplo, samba, maracatu, frevo,

baido, bem como inser¢des do cancioneiro folcldrico infantil.

2.3 Aprendizagem Musical Compartilhada

A proposta pedagdgica denominada Aprendizagem Musical Compartilhada ainda
¢ muito recente para mim. Mesmo assim considero importante menciona-la, ainda que
sucintamente, uma vez a mesma ja comeca a fazer parte das praticas pedagogicas do grupo
investigado nesta pesquisa.

Nesta abordagem sobre Aprendizagem Musical Compartilhada recorro a Almeida
(2014), que em sua Tese de Doutorado trata 0 assunto com muita propriedade.

O processo de Aprendizagem Musical Compartilhada pode ocorrer
independentemente da figura institucional do professor em ambientes de ensino
informais, assim como através dos individuos que rodeiam o aprendiz. Este aprende
com as agBes advindas do meio social que podem se dar em interagdo com outros

individuos, por vezes sem a inten¢do clara de consolidar o ato de ensinar.
(ALMEIDA, 2014 p. 137).

De acordo com o autor: “Na ideia do saber compartilhado se destacam ainda
caracteristicas como a colaboragdo, a solidariedade, o estimulo & interacdo, os quais podem
emanar do contexto das relagdes sociais e pedagdgicas.”'® E ampliando alcance da proposta,
ele acrescentar que:

A ideia de Aprendizagem Musical Compartilhada é potencializada na medida em
que ha uma heterogeneidade de instrumentos e de saberes, uma vez que, nestes
casos, 0s estudantes buscam a interacdo almejando a aprendizagem com seus pares,
ampliando a relacéo do aprender e do ensinar.!!

E pelo que ja percebi (através da pratica), os beneficios proporcionados pelo
ensino musical em um grupo de percussdo onde 0s integrantes mais experientes compartilham
seus saberes com 0s que estdo iniciando se refletem também na forma de incentivo para os
novatos e de motivacao para todos.

E numa visdo mais ampla, a Aprendizagem Musical Compartilhada traz o
pressuposto de que o processo de aprendizagem pode ocorrer a partir de diversos saberes

musicais ja existentes.

10 ALMEIDA, 2014 p.138.
11 Ibidem, p. 269.
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O conhecimento musical ja é preexistente. Ha diversos métodos, livros, abordagens
pedagogicas, que tratam a aprendizagem musical. Por conseguinte, a aprendizagem
musical ocorre a partir de saberes musicais ja existente, sejam eles organizados, a
exemplo da notacdo ocidental, a técnica da pratica instrumental, saberes culturais,
dentre outros. (ALMEIDA, 2014, p. 136).

As vezes, trabalhando com as cangdes folcléricas ou musicas populares que
normalmente ndo sdo executadas pelas emissoras de radio e televisdo, as criangas se
manifestam dizendo que j& ouviram tal musica cantada ou tocada por seus pais ou avés. Como
exemplo cito a cangdo Luar do Sertdo, do compositor Catulo da Paixdo Cearense. Ao escutar
a melodia dessa musica alguns alunos a identificaram através de seus avds. O que ocorreu
neste caso, foi que através de uma peca de repertorio revelou-se um saber musical que alunos
trazem consigo, um saber compartilhado advindo da identidade cultural familiar.

Essa é uma situacdo muito favoravel para a aprendizagem musical. Uma
compartilha de saberes que permite aos alunos a assimilagdo de conhecimentos a partir da

apropriacéo e releitura dos valores culturais imanentes em suas origens.
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3 0 GRUPO DE PERCUSSAO MARIMBAS

Quando se fala em grupo de percussdo, geralmente estamos tratando de grupos
formados por numerosos e diferentes instrumentos percussivos, mas nem por iSso com muitos
masicos, uma vez que um sO percussionista pode tocar diversos instrumentos. Existe uma
grande variedade de instrumentos de percussdo extremamente distintos entre si. A utilizagédo
desses instrumentos agrupados com finalidades especificas € 0 que caracteriza e justifica a
formacéo de grupos percussivos em diversas modalidades — grupos de percusséo sinfonica (ou
erudita), grupos de percusséo popular, folcléricos, escolares, dentre outros.

O Grupo de Percussdao Marimbas é centrado nos teclados de percussao (xilofone,
marimba, vibrafone e gloskenspiel), com insercdo de outros instrumentos complementares
(surdo, caixa, pandeiro, ganza, agogé...), conforme o repertorio ou proposta de estudo. E um
grupo formado por criancas e adolescentes e tem como metas possibilitar a seus integrantes o
direito a cidadania — pela incluséo sociocultural — e o desenvolvimento de suas capacidades
artisticas através da masica instrumental.

Posso afirmar que o Grupo Marimbas esta inserido em duas das modalidades
acima descritas. E um grupo de percussdo sinfonica (por sua formagio instrumental e em
funcdo de boa parte do repertdrio ser de masica erudita), mas é também um grupo escolar pois
tem no ato de ensinar musica a sua principal razdo de existéncia enquanto grupo. E o que o
torna diferente de outros grupos brasileiros de percussédo sinfonica € o fato de seus integrantes
serem criancas e adolescentes. Os outros grupos nestas modalidades sao grupos universitarios,
formados por jovens e adultos. Temos, por exemplo, o Grupo de Percussdo da Universidade
de Santa Maria (RS), os Grupos de Percussdo da UNICAMP e da UNESP (SP), dentre outros.

O Grupo Marimbas é resultante de um processo de iniciacdo musical que evoluiu
para o formato de um grupo infanto-juvenil de percussao sinfonica. Essa evolucgéo foi possivel
a partir de trés fatores conjugados: a aquisi¢do dos grandes teclados de percusséo, a ampliagéo
da faixa etéria dos integrantes e uma proposta metodolégica mista, onde passou-se a utilizar
métodos de iniciacdo musical infantil e métodos de percusséo erudita.

O Marimbas €é considerado um grupo de referéncia em se tratando do ensino de
masica a criangas e adolescentes no Municipio de Maracanad. E a comunidade também o vé
dessa forma, ou seja, como um grupo de valor educacional exemplar, ondes as criangas e 0s
jovens podem aprender musica e cultivar outros valores importantes para o0 ser humano.

Alguns lideres comunitarios conhecem o trabalho do grupo, pois temos realizado
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apresentacdes ndo sé em escolas, mas também em associa¢fes comunitarias, igrejas, enfim,
na comunidade. Nessas ocasides, ou posteriormente, esses lideres nos procuram para
expressar que 0 pensam sobre a importancia de um grupo como o Marimbas para socializacdo
das criancas e dos jovens, para afasta-los do “mundo das drogas” e para inseri-los na

sociedade como “cidaddos de bem”.

Figura 1 — Grupo de Percussao Marimbas

Fonte: Rogério Correia (2014).

Como nos diz Santos: “A realidade de uma comunidade, os problemas sociais, as
questBes politicas e culturais sdo exemplos de tematicas que trazem apontamentos para um
trabalho que busque um processo formativo mais humano e reflexivo.” (SANTOS, 2013, p.
31). E sem davida, a comunidade na qual o Grupo Marimbas estd inserido tem muitos
problemas sociais, mas também valores culturais que ndo podem ser deixados a margem de

um trabalho educacional.

3.1 Historico da experiéncia de formacgdo musical no Grupo Marimbas

Denominado Grupo de Iniciacdo Musical Infantil de Maracanal, o Marimbas
surgiu do trabalho de musicalizagdo iniciado em 1996 por mim e pelo professor Sandro
George Queiroz da Silva na Secretaria de Educacdo, Cultura e Desporto de Maracanad.
Utilizdvamos a proposta de educagdo musical Orff-Schulwerk (também conhecida como
Método Orff), contextualizada aquela realidade, onde criancas com idades entre sete e doze
anos aprendiam mdsica por meio da pratica coletiva, usando conjuntos formados por

instrumentos de percussao.
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Para as criangas era 0 primeiro contato com instrumentos como o xilofone e o
metalofone, uma vez que esses instrumentos ndo pertenciam ao universal cultural delas. Mas
desde o inicio tinhamos também varios instrumentos que elas conheciam, por exemplo,
triangulo, tambor, ganza, pandeiro, etc. Elas experimentavam diversos instrumentos, mas a
preferéncia num primeiro momento era maior pelos xilofones e metalofones, talvez mais pela
beleza visual do que pela sonoridade dos mesmos.

Preferéncias a parte, cabia a nos, professores, explicar e fazé-las entender na
pratica, que alguns desses instrumentos sdo um pouco mais dificeis de tocar no inicio, por isso
as vezes temos que comegar com um instrumento mais facil. Além disso, em um grupo todos
0s instrumentos sdo igualmente importantes. E num grupo de percussdo, em especial,
podemos fazer uma rotacdo onde cada integrante pode tocar diversos instrumentos.

Em suma, com tantos instrumentos disponiveis as criangas comegavam a
aprender musica fazendo musica, conforme sugerem os denominados métodos ativos em
educacdo musical'?, e gradativamente iam desenvolvendo seus potenciais artisticos e também
se beneficiando nos aspectos social e educacional.

O projeto atendia (e atende até hoje) as criancas da comunidade, tendo como pré-
requisito apenas que estivessem estudando, fosse em escolas municipais, estaduais ou
particulares. Semestralmente eram abertas vagas, dando oportunidade a outras criancas de
participarem de um projeto, que era (e continua sendo) gratuito, tendo como exigéncias a
assiduidade e disciplina, indispensaveis em se tratando do ensino de musica. O resto vem por
acréscimo, pois quando Mdusica e Educacdo caminham juntas, além de capacidades musicais,
o0 educando desenvolve poderes como concentragédo e percepcao, cria atitudes como respeito e
cooperacdo, reduz seus medos e inibicdes, torna-se enfim, mais sensivel, criativo,

participativo, critico e consciente dos seus direitos e deveres enquanto cidaddo e ser humano.

3.1.1 Da formagao inicial aos dias atuais

Como o projeto ja indicava a preferéncia pela pratica com o Instrumental Orff,
para inicid-lo recebemos da Prefeitura de Maracanal o0s seguintes instrumentos: um
metalofone profissional de 30 teclas, um metalofone sopranino de 22 teclas, dois xilofones
sopranos e dois xilofones contraltos de 13 teclas (D06 a L&), dois xilofones sopranos e dois

12 propostas de educagdo musical surgidas no inicio do século XX, visando ampliar a relacdo entre homem e
musica através de praticas que levassem em consideragdo o contexto sociocultural e permitissem ao individuo o
desenvolvimento de suas competéncias.
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xilofones contraltos de 9 teclas (D6# a Sol#), um xilofone baixo de 13 teclas (D6 a L&) um
pandeiro, uma pandeirola, trés triangulos (em trés tamanhos diferentes), dois pares de claves,
um ganza, um caxixi, dois pares de castanholas e um tambor.

Nos dois primeiros anos, 40 alunos, divididos em duas turmas de 20, participaram
das atividades, tendo duas aulas semanais com uma hora de duragdo. As criangas praticavam
masica ainda sem a necessidade da teoria musical, utilizando instrumentos de percussdo e
flauta doce. Andavam e corriam na sala ao toque de um tambor, realizavam exercicios
ritmicos e também praticavam o canto. A partir de 1998 passou-se a trabalhar apenas com
mdsica instrumental.

Ao final de cada ano se realizava uma apresentacdo para a comunidade e o0s
alunos recebiam seus certificados. Como exemplo, vale mencionar o recital de encerramento
do primeiro ano do curso, realizado no dia 13 de dezembro de 1996, tendo no programa
(Anexo A) as seguintes cangdes: O Reldgio e a Porta, Pinheirinho de Natal, Bom Natal, Frere
Jacques, e um Pout Pourri com Mulher Rendeira, Asa Branca e Na Bahia Tem. Aquela
apresentacdo foi aplaudia pelos gestores, pelos pais das criancas e respaldou a continuidade de
um trabalho que nos anos seguintes cresceu quantitativa e qualitativamente.

A cada semestre a gquantidade de vagas para novos alunos era proporcional as
desisténcias e aos que deveriam sair em fungdo da idade limite que era quatorze anos. No
entanto, ao completarem essa idade poderiam seguir seus estudos musicais em outros cursos
ou grupos ofertados pelo poder publico municipal, como os cursos de violdo, teclado
eletronico, banda de musica e canto coral.

A partir do ano 2000 ocorreram mudancas importantes na proposta de trabalho e
até mesmo no visual do grupo. Foram adquiridos mais xilofones e metalofones Orff,
possibilitando duplicar os instrumentos e trabalhar em pares, por exemplo: dois xilofones
sopranos, dois contraltos, etc. Outra mudanca foi a decisdo de ndo mais expedir certificados,
uma vez que a proposta do trabalho mudara de curso para grupo, onde as criangas poderiam
permanecer durante varios anos e ja ndo fazia sentido os tais certificados. Também comecei a
pensar em um nome definitivo para o grupo. Um nome onde n&o constassem palavras como
“infantil” ou “bandinha” que nos incomodavam, a mim e ao professor Sandro, por
considerarmos que estes vocabulos diminuiam a relevancia do trabalho perante a comunidade.

Outra mudanca decisiva foi que o estudo de teoria musical se tornou téo
importante quanto a pratica instrumental. Haviam criangas que ja participavam das atividades

a mais de dois anos, portanto, chegara 0 momento de implementar mudancas, agregar novos
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conhecimentos que propiciassem uma evolugdo qualitativa no desenvolvimento musical dos
participantes e também no repertorio do grupo. Ademais, aquela decisdo prenunciava a grande
transformacéo pela qual o grupo passaria nos anos seguintes.

A partir de 2002 passei a residir em Maracanau e a dedicar-me exclusivamente ao
Grupo, coordenando tudo a respeito do mesmo. Aquisi¢des, apresentagdes, planejamento,
arranjos musicais, etc. Também comecei a compor e assim 0 Marimbas passou a ter masicas
inéditas e exclusivas em seu repertorio. Em fungdo das composicdes fez-se necessario a
utilizacdo de instrumentos que emitissem as sonoridades almejadas. Construi artesanalmente
diversos instrumentos, possibilitando execug¢fes musicais em niveis mais avancados. Um
exemplo é O Mar (Apéndice B), composi¢do de minha autoria, onde o0s instrumentos emitem

sons (sugestivos) de ondas, tempestades e calmarias.

Figura 2 — Instrumentos “onda”

Fonte: Rogério Correia (2014).

Reporto-me ainda ao nome do grupo para informar que em seus primeiros anos de
existéncia ele teve como denominagdes temporarias, Grupo de Iniciacdo Musical Infantil
(2001) e Grupo Musical Infantil Marimbas (2003). No dia 11 de outubro de 2003, em formato
de orquestra de percussdo, com 50 componentes, 0 grupo realizou um importante recital em
uma escola de Maracanad. No programa (Anexo B), musica popular brasileira, cancbes
folcléricas, uma pecga para conjuntos instrumentais, de Carl Orff e cinco composi¢des de
minha autoria: Cenas de Um Dia no Campo, Mdsica para Criangas, Musica Oriental,
Contrastes e O Mar. Aquela foi a primeira vez que a palavra marimbas foi utilizada para
identificar o grupo.
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Em 2004 veio o nome definitivo: Grupo Marimbas. Na época, a palavra marimbas
era simbolica e proposital pois sinalizava em direcdo a um instrumento que eu sonhava para o
meu Grupo. Esse instrumento era a Marimba. O sonho se realizou dois anos depois com a
aquisicdo de duas marimbas de concerto. Mas ainda em 2004, o Grupo ganhou um belo
uniforme social, e no dia 15 de julho daquele ano, por ocasido da Feira da Mdsica, realizou
uma empolgante apresentacdo no Centro de ConvencBes do Ceard. Ressalto que naquela
apresentacdo, a exemplo das demais até entdo realizadas, foram utilizados os xilofones e
metalofones do Instrumental Orff, uma vez que ainda ndo tinhamos os teclados de percussao

sinfonica.

Figura 3 — Apresentacdo Grupo Marimbas na Feira da Musica em 2004

Fonte: Acervo Pessoal

Em 2005 a proposta de iniciagdo musical infantil ampliou-se e modificou-se.
Estendeu-se a faixa etaria aos adolescentes e com isso as criangas poderiam permanecer no
grupo até completarem dezoito anos de idade. E para o ingresso de novatos passou-se a
realizar um teste basico de aptiddo musical baseado no teste de musicalidade para criancas, de
H. J. Koellreutter (Anexo C). Eram aprovados aqueles que acertassem no minimo 40% das
questdes. Foram mudangas necessarias para o trabalho que veio a ser desenvolvido a partir do
ano seguinte, quando o grupo passou a ter uma nova configuragdo instrumental com os
teclados de percussdo sinfénica. Também ainda em 2005 o projeto do Grupo Marimbas foi
aprovado no Ministério da Cultura para a obtencdo de beneficios fiscais concedidos por meio
da Lei n®8.313/91 (Lei Rouanet), (Anexo D).
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Em 2006 o Projeto foi selecionado e patrocinado pela Petrobras. Foi uma
conquista decisiva pois com aquele suporte financeiro comprei os grandes teclados de
percussdo que possibilitaram uma evolucdo extraordinaria, tanto na aprendizagem quanto na
performance musical dos alunos. A primeira apresentacdo do Marimbas com 0S novos
instrumentos ocorreu no dia 8 de junho de 2006, no Teatro do Centro Cultural Dorian
Sampaio, em Maracanal. Foi o primeiro de dois recitais didaticos que realizamos para 0s
alunos das escolas municipais (Anexo E).

De 2007 a 2013 o Grupo Marimbas esteve inserido no Anuario Nacional Viva
Mdsica! como um projeto social que promove a “Cidadania Musical” em Maracanal (Anexo
F). E tiveram continuidade as aulas, ensaios e apresentacdes. E sempre importante ressaltar as
apresentacdes pois elas trazem motivacédo e contribuem para o processo de aprendizagem dos
participantes. Em 2010, 2011 e 2013 o Grupo Marimbas participou dos encontros percussivos
da Universidade Federal do Ceard (Anexos G, H). Além dessas, o0 Marimbas ja realizou
apresentacdes em diversos municipios cearenses, em locais publicos e particulares.

Resta dizer que do inicio das atividades que resultaram na formacdo do Grupo
Marimbas até presente momento, mais de 500 alunos j& passaram pelo grupo. Alguns estdo
atuando em bandas de musica ou em orquestras jovens, a grande maioria, no entanto, ndo
seguiu carreira na musica. Eventualmente encontro alguns em Maracanal ou por meio das
redes sociais. Todos demonstram sentir boas recordacGes, pois € comum pronunciarem a
conhecida frase “bons tempos aqueles”. Mesmo para os que ndo se tornaram musicos
profissionais, ao que me parece, ficou-lhes a mensagem de cidadania que receberam quando
participaram das nossas atividades. E se isso contribuiu para a formag¢do humana de cada um
deles, entdo concluo que a experiéncia lhes “valeu a pena”.

Atualmente o Marimbas € formado por 13 criancas e adolescentes com idades
entre sete e dezessete anos e 2 professores-regentes. Se comparado aos primeiros anos 0 grupo

esta reduzido, mas em processo de renovacao. O trabalho é permanente.

3.2 A contribuicédo de Ney Rosauro

Apds tornar-se um grupo de percussao sinfénica o Marimbas passou a ser mais
conhecido, ndo s6 em Maracanaud, mas também no Ceara, em outros Estados e até em outros
paises. Vale destacar no ano de 2009, um reconhecimento internacional por meio do

percussionista e educador musical, Dr. Ney Rosauro, da University of Miami. Ele passou a
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incentivar e orientar o grupo através dos seus métodos e composicGes para percussao. Ja
utilizamos varios métodos de Ney Rosauro, mas sua obra didatica que se tornou sistematica
para o aprendizado de técnicas instrumentais no Grupo Marimbas € o método Exercicios e
Estudos Iniciais para Barrafones.

Ao tomar conhecimento da existéncia desse grupo de criangas e jovens
aprendendo instrumentos de percussdo sinfénica aqui no Estado do Ceard, Ney Rosauro
mostrou-se surpreso e contente. Disse ndo conhecer nenhum outro grupo de criangas
desenvolvendo um trabalho similar no Brasil e de imediato se prontificou a nos ajudar com
materiais didaticos e acessorios. 1sso se concretizou quando em julho de 2009 recebemos uma
quantidade de métodos, composi¢cdes e baquetas para estudos e apresentacdes. Embora néo
tenhamos contato frequente com Ney Rosauro, em momentos importantes ou quando

necessitamos uma orientacdo ele sempre nos tem atendido com atencdo e generosidade.

3.3 O que pensam o0s integrantes e seus pais sobre o Grupo Marimbas?

Para termos mais informacdes a respeito da contribuicdo do Grupo Marimbas a
seus integrantes, seja no aspecto musical ou na formagdo humana, quero destacar uma
importante colaboracdo do professor Sandro George Queiroz da Silva ao presente trabalho.

O professor Sandro, que desde o inicio do grupo compartilha comigo seus
conhecimentos educacionais e musicais, elaborou um questionario que foi entregue aos
participantes para que respondessem juntamente com Seus pais ou responsaveis. Com isso
podemos ter uma estimativa da contribuicdo do Grupo Marimbas para a formacdo das
criangas e jovens que dele participam. Nos permite também perceber como os familiares
veem essa contribuicdo e como os participantes entendem a importancia do Grupo Marimbas
em suas vidas.

Apresento a seguir, em forma de porcentagem, uma sintese das respostas da
pesquisa. Os nimeros correspondem a soma das respostas dos pais com as respostas dos
integrantes do grupo, divididos por dois. A pesquisa também pode ser visualizada na forma de
graficos (Anexo I).

Eis as respostas: Para 68%, o grupo representou uma oportunidade de crescimento
musical e educacional; 52% informaram que mudaram seus habitos em funcdo do que
aprenderam no grupo, e para 64% o grupo ajudou ser mais educado, bom filho e cidaddao mais

consciente. O fato do grupo aceitar alunos das escolas publicas e particulares também foi
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considerado positivo para 76%, como um direito igualitario que leva a uma maior
compreensdo sobre cidadania.

Com relacdo ao aprendizado musical, foi positivo e correspondeu as expectativas
de 76% dos que responderam. E para 66,5%, participar de um grupo de percussao traz ganhos
educacionais. Perguntado se o integrante pode opinar sobre o repertorio do grupo, 48%
disseram que ndo. Essa resposta sugere, no meu entender, que os professores/regentes reflitam
sobre esse assunto. Por outro lado, para 75,5%, trabalhar um repertorio formado por musicas
folcloricas, populares e eruditas contribuiu para um enriquecimento cultural.

Duas perguntas sobre o teste de aptiddo musical, questionam se o grupo é
excludente ao utilizar esse instrumento para selecionar seus integrantes; e se 0 grupo ganhou
qualidade depois que passou aplicar esse teste. Na primeira pergunta, 46% dos pais acham
que o grupo € excludente ao utilizar um teste de aptiddo. Ja para 33% dos integrantes o grupo
ndo é excludente pelo fato de adotar um teste de aptiddo como critério de acesso. Sobre a
questdo da qualidade, 64% acreditam que sim, o grupo melhorou depois que passou a utilizar
0 teste.

Foi perguntado também se ao aumentar o nimero de ensaios para quatro vezes
por semana, isso se traduziu em qualidade no repertorio do grupo. 64% acham que sim. E para
66,5%, o numero limitado de componentes (no maximo 20), também contribui para a
qualidade musical do grupo.

Por fim, quisemos saber se na opinido dos integrantes e de seus pais, 0 Grupo
Marimbas ganhou status em Maracanau ap6s o0 patrocinio da Petrobras e a aquisicdo de novos
instrumentos. Para 55% dos que responderam, o grupo ganhou notoriedade no municipio apés
essas conquistas.

Por meio desses resultados percebe-se que o Grupo Marimbas esta dando sua
parcela de contribuicdo para formacdo humana e musical dos seus integrantes. E essa
contribuicdo e importante para eles e seus familiares.

Acrescento aqui apenas duas frases de ex-integrantes. S&o palavras que
exemplificam bem o sentimento e 0 que pensam aqueles que participam ou participaram do
Grupo Marimbas sobre a importancia do mesmo em suas vidas. “Faz parte da minha historia
de vida...” (EDVANDO MACIEL, 2015). “Esse grupo com certeza fez parte da minha
juventude, no qual eu aprendi a gostar de musica.” (RAFAEL SILVA, 2015). Para mim, os

depoimentos desses dois jovens sdo reveladores e gratificantes.
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3.4 O processo de ensino e aprendizagem no Grupo Marimbas

No Grupo Marimbas o ensino sempre ocorreu em coletivo. Mas apesar das aulas
serem em grupo é necessario dar atencdo individual aos alunos, em funcdo do respeito ao
“ritmo” particular de aprendizagem de cada um. Como sdo poucos alunos, em média, oito por
turma, e dois professores, essa atencdo individualizada ocorre sem problemas e até facilita,
posteriormente, as atividades coletivas onde todos participam. E a explicacdo & simples:
superadas as dificuldades individuais, o trabalho flui e rende mais quando o grupo esta todo
reunido.

No nosso caso, 0 processo de transmitir o conhecimento, seja ele tedrico ou
pratico, ainda € muito centrado na pessoa do professor. Dar orientacGes, demonstrar as
técnicas apropriadas para cada instrumento, tudo isso compete ao professor, principalmente
nas turmas de alunos iniciantes. Para esses, 0 primeiro passo é apresentar 0s instrumentos
(nome, material de que s&o feitos) e uma breve demonstracdo de como séo tocados. A partir
desse momento eles ja podem experimentar, ter o primeiro contato os instrumentos e receber,
gradativamente, uma serie de orientacdes a respeito da postura, contato das bagquetas com as
teclas, etc., além de nocdes de teoria musical diretamente associada a pratica instrumental. E
dessa forma o trabalho prossegue sob a orientacdo do professor.

Com os alunos veteranos nao é muito diferente, embora exista uma participagédo
mais ativa durante a aula ou ensaio. Também precisam estudar individualmente para superar
as dificuldades técnicas com as quais se deparam ante um repertério que requer maior
dominio do instrumento e conhecimentos tedricos. Mas na hora da aula ou ensaio coletivo a

presenca do professor ainda é fundamental.

Figura 4 — Aula com alunos novatos

Fonte: Rogério Correia (2015).
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Figura 5 — Ensaio de repertorio com 0s veteranos

Fonte: Rogério Correia (2014).

Mas recentemente essa situacdo vem mudando com uma participagdo maior dos
alunos no processo de ensino e aprendizagem. Tenho refletido sobre uma pratica pedagdgica
onde os alunos participem mais e espontaneamente troquem experiéncias entre si, observem,
aprendam mas também sejam capazes de ensinar. 1sso ja comeg¢ou no Grupo Marimbas, mas
ainda €, por assim dizer, embrionario. Apenas uma “semente” do que se pode chamar de
Aprendizagem Musical Compartilhada, ou seja, uma compartilha de saberes.

E na condicdo de professor tenho muito a aprender sobre essa nova forma de
transmitir e assimilar conhecimentos, pois segundo Almeida (2014, p. 138), “A compartilha
de saberes, que pode ser estimulada pelo professor, pode ser uma via pela qual o
desenvolvimento da aprendizagem pode ocorrer naturalmente e mais facilmente, alcangcando
dessa forma os objetivos de aprendizagem.” Nessa aprendizagem, quando os alunos mais
experientes compartilham seus saberes com os que estdo comegando, isso se reflete na forma
de incentivo para 0s novatos. As duas ilustragcdes a seguir demonstram essa compartilha de

experiéncias entre os alunos do Grupo Marimbas.



Figura 6 — Veterano (ao centro) orientando dois iniciantes

— i

Fonte: Rogério Correia (2015).

Figura 7 — Um vetetrano toca e quatro novatos observam

Fonte: Rogério Correia (2015).
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Na compartilha de saberes o simples ato de observar resulta em aprendizado. “A
observacao dos alunos mais iniciantes na forma de se tocar o instrumento ou como se executa
0 instrumento em determinado trecho da musica, pelo aluno mais adiantado, funciona como
uma aula préatica.” (NASCIMENTO, 2004, p. 55, apud ALMEIDA, 2014 p. 125).

Um fator que contribui para o éxito dessa compartilha de saberes entre os alunos
é a linguagem por eles utilizada. Eles se comunicam de maneira mais facil e espontanea entre
si do que com o professor. Entre eles existe uma interacdo que facilita o entendimento e, por
conseguinte, a aprendizagem. E essa interacdo ndo ocorre somente durante o horario das aulas
e ensaios. Na ilustragdo a seguir vemos 0s integrantes do grupo, momentos antes de uma
apresentagdo, reunidos em volta dos instrumentos. Enquanto uns repassam trechos do

repertorio a ser executado no evento, 0s outros observam espontaneamente os colegas.

Figura 8 — Momentos antes de uma apresentagao

Fonte: Rogério Correia (2014).

3.5 Andlise dos resultados em fun¢do dos Métodos

Os resultados obtidos através dos métodos e propostas de ensino utilizadas no
Grupo Marimbas sdo muito positivos. Esses métodos (Orff-Schulwerk, Modern School for
Xilophone, Marimba and Vibraphone e Exercicios e Estudos Iniciais para Barrafones), que ja
foram abordados em capitulos anteriores, proporcionam aos alunos um desenvolvimento
musical que pode ser constatado, por exemplo, quando 0 grupo executa uma composi¢do que

requer determinados conhecimentos ou habilidades.
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Ao estudar os exercicios, as técnicas, utilizando uma postura adequada, enfim os
procedimentos indicados nos métodos os alunos atingem um nivel de desenvolvimento que,
por conseguinte, resulta em melhor performance, seja individual ou do grupo. Isso é
perceptivel ao vé-los ou escuta-los tocar.

Outro resultado positivo tem se verificado na preparagdo dos alunos para festivais
de musica. Como exemplo cito o Festival Eleazar de Carvalho (Anexo J), que anualmente é
realizado em Fortaleza. Durante trés semanas 0s alunos em condicdes de participar do evento,
aperfeicoam sua técnica instrumental com professores de percussdo e conhecem outros
métodos e propostas de ensino. Além disso, & uma oportunidade Unica para a compartilha de
saberes musicais a nivel nacional e internacional, pois muitos alunos sdo de outros Estados ou
estrangeiros. Entdo ocorre o intercdmbio de experiéncias a todo instante, seja nas aulas, nos

ensaios ou nas apresentacdes diarias onde todos participam, quer seja no palco ou plateia.

3.6 O Grupo Marimbas e seu idealizador (auto narrativa)

O Grupo Marimbas de Maracanal tem uma importancia muito grande em minha
vida. Falar dele é falar também de mim. Falar sobre ele €, por assim dizer, como o artista falar
de sua obra-prima ou como um pai falando de seu filho Unico. Imaginem o zelo, a dedicacéo,
0 amor gque emana de tais palavras, ainda que revestidas pela racionalidade.

Isso se justifica? Talvez sim, afinal sou seu idealizador e nele exerco tantas
funcdes formais e informais — professor, regente, coordenador, lider, conselheiro. Mas tento
fazer tudo isso apenas no ambiente de trabalho do prérpio grupo, onde a musica € sempre a
“mola propulsora” de cada palavra, gesto, ato, deciséo.

O trabalho cotidiano é intenso. Sao aulas, ensaios, divulgacdo, apresentacdes e
outras coisas. E ainda me sobra muito como dever de casa — fazer os arranjos, compor,
planejar aulas, fazer os programas dos recitais, restaurar baquetas, inventar instrumentos,
imaginar uma roupa gue deixe o meu dileto Grupo ainda mais lindo, criar um simbolo, uma

logomarca que o identifique de imediato.
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Figura 9 — Logomarca do Grupo Marrimbas

Fonte: Rogério Correia (2008).

H4, portanto, uma dedicacdo exclusiva de minha vida ao Grupo Marimbas. Um
compromisso que se estende para além do lado profissional. Na verdade, é uma relacédo
afetiva, mas circunstanciada pela musica e pela necessidade de professa-la, pois ao concluir
minha licenciatura compreendi que a melhor forma de sobreviver e de ser feliz atraves da
musica seria compartilhando com outros, principalmente com as criancas, 0 que aprendi antes
e durante 0s anos em estive na universidade.

Primeiro foram as aulas de teoria musical com os alunos da banda de mdsica, que
foi como comecei a lecionar musica em Maracanad, depois flauta doce, teclado eletrdnico e
por Gltimo a iniciacdo musical infantil com o Instrumental Orff que culminou na criacdo do
Grupo Marimbas. Dai em diante toda a minha dedicacdo, melhor dizendo, minha vida voltou-
se para esse Grupo.

E por isso que quando estou junto ao Grupo Marimbas sinto um misto de
responsabilidade e contentamento que nem sei definir bem com palavras. Responsabilidade
porque tenho em minhas maos pequenos seres que seus pais deixaram comigo por algum
tempo para que os oriente, atraves da musica, no caminho de suas vidas. Contentamento por
vé-los tocar com entuisasmo as melodias, ritmos e harmonias que juntos partilhamos.
Contentamento também posterior quando vejo alguns j& como musicos profissionais ou
simplesmente ao vé-los reconhecer a importancia da experiéncia de formacdo humana que

vivenciaram no Grupo Marimbas.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Nesta pesquisa busquei estudar o processo de ensino e aprendizagem de mdasica
partir das praticas pedagdgicas desenvolvidas no Grupo de Percussao Marimbas de
Maracanau, no sentido de aperfeicoar sua performance musical e de contribuir no campo do
ensino de masica. O mencionado grupo é formado por criangas e adolescentes e utiliza em sua
pratica musical instrumentos conhecidos como teclados de percussao.

Esses instrumentos sdo pouco conhecidos no Brasil, principalmente no que diz
respeito ao uso dos mesmos com finalidades educacionais. Em consequéncia, hd também uma
escassez de material bibliografico, sejam livros didaticos, métodos, enfim, a caréncia de uma
literatura como suporte pedagdgico que dificulta esse tipo de trabalho em nosso pais. Dai a
importancia de um estudo sobre o processo de ensino e aprendizagem em um grupo de
percussao de carater educacional, que leve em consideracdo os resultados alcancados por
meio dos métodos de ensino utilizados nesse grupo, bem como a possibilidade de se ampliar o
alcance desses métodos através da organizacdo de um material didatico, como foi proposto e
realizado nesta pesquisa. (APENDICE A).

E neste sentido foi importante a abordagem de teorias como a do Ensino Coletivo
de Instrumentos Musicais, a dos Métodos Ativos em Educacdo Musical e a Aprendizagem
Musical Compartilhada. Mediante essas concepg¢des educacionais pode-se agregar novas
possibilidades de trabalho aos métodos de ensino ja utilizados, que no caso do Grupo
Marimbas sdo os seguintes: Orff-Schulwerk, Exercicios e Estudos Iniciais para Barrafones e
Modern School for Xilophone, Marimba and Vibraphone.

Ao tratar do Grupo de Percussdo Marimbas, realizei um historico da experiéncia
de formacdo musical no Grupo, descrevi sua origem e desenvolvimento até os dias atuais,
analisei seu processo de ensino e aprendizagem em funcdo dos métodos utilizados em suas
praticas pedagogicas. Também relatei sobre seus integrantes e ao final falei de forma sucinta e
direta sobre a minha relacdo com o mesmo. Mas na verdade, em todo o capitulo transpareceu
0 envolvimento pessoal que tenho com o esse Grupo.

Os assuntos aqui recapitulados sdo complementados com os apéndices e anexos,
em especial o Apéndice A, que traz com uma proposta metodoldgica denominada
ORIENTACOES E EXERCICIOS DE TECNICA INSTRUMENTAL PARA TECLADOS
DE PERCUSSAO. O subtitulo: Xilofone e Metalofone Orff prenuncia uma énfase dada a

esses instrumentos. Essa proposta, idealizada e realizada por mim, esta organizada em duas
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partes: | — OrientagBes, Il — Exercicios. Redigi um texto onde pudéssemos conhecer as
particularidades dos instrumentos, contendo também informagfes técnicas e diversas
ilustracbes demonstrativas visando, principalmente, orientar o aluno para que ele possa
entender e praticar com seguranga 0S exercicios.

Cumpridos os objetivos propostos, os resultados desta pesquisa demonstraram
assim a relevancia das praticas pedagdgicas desenvolvidas no Grupo de Percussdo Marimbas
de Maracanau. Ao concluir, espero que este trabalho venha contribuir para o Ensino de
Musica e que possa fazer parte da compartilha dos saberes musicais entre educadores e

educandos.
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APENDICE A - PROPOSTA METODOLOGICA

ORIENTACOES E EXERCICIOS QE TECNICA INSTRUMENTAL PARA
TECLADOS DE PERCUSSAOQ - Xilofone e Metalofone Orff

José Rogério dos Santos Correia

A proposta apresentada a seguir é decorrente do meu trabalho como professor de
musica nos ultimos 18 anos a frente do Grupo de Percussdo Marimbas de Maracanad, no
Estado do Ceard. Além das reflexBes sobre minha experiéncia no ensino de mdsica, também
contribuiram para essa proposta os estudos que tenho empreendido durante todos esses anos
de docéncia e mais recentemente a pesquisa do meu mestrado na Universidade Federal do
Ceara.

O Grupo de Percussdo Marimbas € formado por criancas e adolescentes que estudam
musica utilizando instrumentos conhecidos como teclados de percussdo. Os alunos comecam
a prética instrumental nos pequenos xilofones e metalofones Orff'® e apos aproximadamente
seis meses passam a praticar nos teclados de percussdo sinfébnica — marimba, xilofone,
vibrafone e glockenspiel.

Por isso, aqui esta sistematizado um material de natureza didatica contendo assuntos
relacionados a pratica musical com teclados de percussdo, com uma énfase nos xilofones e
metalofones Orff. O proposito é disponibilizar orientacfes e exercicios basicos de técnica
instrumental que venham contribuir para o aprendizado desses instrumentos, bem como nas
possibilidades dos mesmos quanto & performance musical. E importante ressaltar, no entanto,
gue esse material também pode ser utilizado para estudos em todos 0s instrumentos
conhecidos como teclados de percusséo.

A presente proposta estd organizada em duas partes. A primeira contém informaces e
orientacOes a respeito dos teclados de percussdo e suas técnicas de execucdo, enfatizando a
utilizacdo de baquetas. A segunda parte € constituida de exercicios e pequenas pecas de
estudo, visando levar & prética trés técnicas (manulacdo, rulo e dampening) utilizadas nos
teclados de percusséo.

PARTE | - ORIENTACOES PARA TECLADOS DE PERCUSSAO
1 Conhecendo os instrumentos

Teclados de percussdo, teclados percussivos, barrafones, sdo terminologias para uma
variedade de instrumentos pertencentes a grande familia dos instrumentos de percusséo,
constituida por instrumentos de variadas formas estruturais, diferentes timbres e maneiras de
execucao.

O termo teclados de percussdo nos remete de imediato a quatro instrumentos: xilofone,
marimba, vibrafone e glockenspiel. 1sso porque atualmente eles s@o os que mais se destacam,
tanto na muasica de concerto como na popular. No entanto, existem outros menos conhecidos,
aléem de uma grande quantidade de instrumentos étnicos, geralmente de dimensdes menores,
que fazem parte da propria origem dos teclados percussivos. Como exemplos podemos citar o
balafon (um tipo rudimentar de xilofone africano, feito com barras afinadas de madeira

13 Instrumentos desenvolvidos por Carl Orff para sua proposta de educagdo musical denominada Orff-Schulwerk
(Método Orff).
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dispostas em uma armacdo de bambu com ressonadores feitos de cabacas), o ranat, o saron e
0 gender. Os trés Gltimos sdo instrumentos tipicos das culturas orientais e estdo presentes em
diversos paises, dentre os quais: China, Tailandia, Filipinas, Malasia e Indonésia.

Gender

Figura 1 — Instrumentos étnicos

A procura de timbres exoticos a partir da segunda metade do século XIX resultou na
grande énfase dada aos instrumentos de teclados percussivos no século seguinte e inicio do
atual. Assim, a secdo de percussdo melodica, que passou a integrar oficialmente tanto a
orquestra sinfénica como grupos de jazz e outras formas de musica popular, conta hoje
basicamente com a campana, o glockenspiel, o xilofone, a marimba e o vibrafone. Alguns
desses instrumentos apresentam grandes diferencas entre si, noutros elas sdo bem sutis.

No intuido de tornar mais clara a diferenciacdo entre os diversos tipos de instrumentos
que pertencem a categoria dos teclados de percussao, breves informacdes sobre cada um deles
serdo dadas a seguir, juntamente com suas respectivas ilustracées.

Xilofone

O xilofone é um dos instrumentos mais conhecidos entre os teclados de percussédo. Ele
é tido como um dos primeiros instrumentos melddicos de percussdo. Seu timbre seco é uma
caracteristica peculiar que agradou a muitos compositores. Camille Saint-Saéns (1835-1921),
por exemplo, escreveu trechos de solo para xilofone na sua peca Dan¢a Macabra.

Muitos outros compositores deram destague ao xilofone em suas obras. Igor
Stravinsky (1882-1971), em Petrouchka, The Firebird e Les Noces; George Gershwin (1898-
1937) com Porgy and Bess; Sergei Prokofiev (1898-1937) na obra Alexander Nevsky;
Bela Bartok (1881-1945) com Music for Strings, Percussion and Celesta, e The
Miraculous Mandarin; Messiaen com Chronochrornie e Oiseaux Exotiques. E Aram
Khachaturian em sua obra Gayne Ballet com a famosa Danca do Sabre.

W AR S

Figura 2 — Xilofone moderno
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Marimba

A marimba, “irma” do xilofone, embora pouco conhecida no Brasil, € um dos
instrumentos de teclados percussivos mais antigos de que se tem noticia. Ela evoluiu de
instrumentos rudimentares até tornar-se o grande e moderno instrumento industrializado que
atualmente conhecemos, muito requisitado por compositores e percussionistas nos dois
ultimos séculos de historia da masica ocidental.

Mas antes de chegar as salas de concerto a marimba esteve, e continua presente na
musica de varias nacBes, sejam na Africa, Asia ou América. Na Guatemala e no México a
marimba se tornou um simbolo de identidade cultural, um instrumento tipico usado em
diversas manifestaces populares. Sua execugdo chega a reunir até cinco pessoas em torno de
um so instrumento.

Porém, somente a partir de 1910 as modernas marimbas orquestrais comecgaram a ser
produzidas nos Estados Unidos.!* Acompanhando o desenvolvimento dos processos de
fabricacdo, um grande interesse pelo instrumento surgiu por parte de compositores e
instrumentistas. No Japdo, por exemplo, a percussionista Keiko Abe tem motivado a escrita
de diversas composi¢des para marimba.

Segundo informa Souza (1994), nos Estados Unidos, o marimbista Leigh Howard
Stevens aprimorou a técnica de quatro baquetas e tem motivado os compositores a criar obras
para o instrumento. E na Franga, “a contribui¢do técnica, musical e pedagogica dos
integrantes do grupo Les Percussionistes de Strasbourg merece ser citada.” (SOUZA, 1994, p.
23, grifo do autor).

Do vasto repertorio para marimba vale mencionar as seguintes: Concerto para
Marimba e Vibrafone, de Darius Milhaud; Concertino para Marimba e Orquestra, de Paul
Creston; Concerto para Marimba e Orquestra, de Robert Kurka; Suite para Marimba, de Paul
Sifler. E na musica brasileira, as Variacbes Concertantes para marimba, vibrafone e orquestra
de cordas, de Almeida Prado; o Divertimento para Marimba e Orquestra de Cordas, de
Radamés Gnattali e o Concerto para Marimba e Orquestra de Ney Rosauro.

Figura 3 — Marimba moderna

Vibrafone

Existem divergéncias quanto & origem do vibrafone. Para alguns autores o instrumento
foi desenvolvido provavelmente do glockenspiel, para outros, teria sido concebido a partir da
marimba de teclas de metal. E outros ainda o consideram descendente dos antigos

14 Ed. Stanley Sadie, The Norton Grover p. 465.
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metalofones javaneses. De qualquer forma, sabe-se que o vibrafone surgiu nos Estados
Unidos no comego do século XX e sua historia inicial mistura-se a propria historia do jazz.

‘ | june !\ Elm'l\y"<“l o 1)

il

Figura 4 — Vibrafone

A versatilidade técnica e interpretativa dos vibrafonistas, aliada a riqueza de timbres
do instrumento chamou a atencdo de diversos compositores da mausica erudita. Esses
compositores comegaram a produzir obras através das quais o vibrafone passou a ter um
espaco significativo num universo musical onde era um instrumento completamente
desconhecido. Darius Milhaud (1892 — 1974), compositor francés foi um dos primeiros a dar
importancia ao vibrafone na musica erudita. Em 1947, Milhaud compds o primeiro concerto®®
em que o vibrafone aparece como instrumento solista, junto com a marimba. Segundo informa
Chaib,

Na década de 50, o vibrafone afirma de vez sua condi¢cdo de instrumento
indispensavel para composi¢Bes sinfonicas na muisica contemporanea. Diversos
concertos [...], obras sinfénicas, pecas para musica de cdmara e solos foram escritos
desde entdo. Durante essa década obras como o Concerto para Violoncelo (1956) de
Wiiliam Walton, Vibraphon Concerto (1959) de Carlo Fonci, Serenata n.2 (1954,
revisado em 1957) de Bruno Maderna ou Seven Studies on a Theme of Paul Klee
(1959) de Gunther Schuller protagonizaram a confirmagdo desse momento historico
de insercéo do vibrafone no universo musical erudito do século XX. (CHAIB, 2007,
p. 23, grifos do autor).

No Brasil, o vibrafone tem alguns representantes entre interpretes e compositores.
Alguns podem ser citados: Sylvio Mazzucca (1919-2003), Pedro Cameron (1948), Claudio
Stephan (1944), André Juarez (1964) e Augusto Moralez (1980). No entanto, o repertorio para
0 instrumento ainda é pouco conhecido do publico.

Glockenspiel

O glockenspiel é um instrumento de teclas metalicas que reproduzem a sonoridade de
pequenos sinos. Existem poucas informagfes sobre esse instrumento, mas sabe-se que sua
forma moderna surgiu no final do século XVI1II e comeco do século XIX.

Ainda nesse ambito histérico e técnico, Souza (1994) comenta que a bell lyra (um
glockenspiel portatil introduzido nas bandas da infantaria alemd por volta de 1870),
provavelmente serviu de modelo para 0 moderno glockenspiel orquestral. Pode-se acrescentar
que o “glock” & um instrumento de cardter melddico, normalmente tocado com duas

15 Concerto for Marimba, Vibraphone and Orchestra.
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baquetas'® com cabegas de metal, borracha, madeira, acrilico ou revestidas de 1, conforme o
efeito desejado. E embora seu som possa ser abafado, a mistura de sons que ocorre quando as
teclas soam livremente constitui uma caracteristica aceita como tipica do instrumento.

Figura 5 — glockenspiel

2 Particularidades dos teclados percussivos

A seguir serdo abordadas algumas particularidades dos xilofones e metalofones Orff,
bem como outros aspectos também relacionados aos demais teclados de percussao. Embora
eles sejam instrumentos de dimensdes e timbres diferentes, 0 que 0s aproxima quanto ao
processo de aprendizagem € o fato de serem teclados com formatos semelhantes e a utilizagdo
de baquetas como acessorios comuns e indispensaveis para o aprendizado de qualquer um
deles. Os elementos comuns aos teclados de percussdo possibilitam a elaboracao de exercicios
e estudos de técnicas que, devidamente aplicadas, propiciardo um excelente desenvolvimento
musical dos alunos.

Para que esse desenvolvimento também resulte num ganho qualitativo em termos de
performance musical, optou-se aqui por uma abordagem de trés técnicas fundamentais nos
teclados de percussdo sinfénica (manulacdo, rulo e dampening), mas que também podem
contribuir de forma significativa para uma melhor sonoridade dos xilofones e metalofones
Orff, bem como propiciar uma boa performance com esses pequenos instrumentos.

2.1 Xilofone e Metalofone Orff (Aspectos técnicos)

Os xilofones e metalofones Orff sdo produzidos em dois modelos que se
complementam. Um deles é denominado diatdnico, formado apenas pelas notas naturais (do,
ré, mi, fa, sol, si) e o outro cromatico. Este ultimo modelo possui apenas teclas equivalentes
as teclas pretas do piano, correspondendo as notas cromaticas (do# [d6 sustenido], ré#, fa#,
sol# e 1&#). O modelo croméatico pode ser colocado atrds do diatbnico formando um par
diatdnico-cromético, 0 que resulta em um “novo” instrumento com maiores possibilidades
musicais. Na Figura 6 temos um exemplo dessa complementacao entre os modelos diatonico e
cromatico. No entanto, podemos utilizad-los separadamente, conforme o conteldo que
estejamos trabalhando.

Os instrumentos cromaticos sdo muito Uteis, por exemplo, para composicdes e estudos
baseados em escalas pentatonicas.!’ Os instrumentos diatonicos, obviamente s6 produzem
sons diatbnicos, mas como esses instrumentos (por suas finalidades pedagogicas) possuem
teclas removiveis, os fabricantes costumam enviar duas teclas crométicas — fa# e la# (si
bemol) junto a um instrumento diatdnico. Isso possibilita aos professores ampliar o trabalho
utilizando composicOes e exercicios em outras tonalidades, por exemplo, F& Maior e Sol

16 Na execucdo dos teclados de percussdo emprega-se normalmente a técnica de duas baquetas para o xilofone e
glockenspiel e a técnica de quatro baquetas para a marimba e para o vibrafone. Porém, ambas as técnicas podem
ser empregadas em todos eles.

17 Escalas de cinco sons.
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Maior. Também ¢é possivel retirar ou inserir determinadas teclas para adequar os instrumentos
a outras tonalidades ou trechos musicais com notas alteradas por acidentes ocorrentes
(sustenido, bemol, bequadro). Quando utilizados conjuntamente possibilitam trabalharmos de
forma mais abrangente com a riqueza harménica e melddica da musica tonal.

Xilofone Orff diaténico Xilofone Orff cromatico Xilofone Orff - par

Figura 6 — Xilofones Orff

O formato e a extensé@o sonora séo iguais nos xilofones e metalofones, sendo que eles
sdo construidos em trés tamanhos: soprano (0 menor, de sons mais agudos), contralto
(tamanho médio) e baixo — 0 maior e de sonoridade mais grave.

BAIXOS

CONTRALTOS

SOPRANOS

Figura 7 — Familia dos Xilofones Orff
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BAIXOS

CONTRALTOS v SOPRANO

Figura 8 — Familia dos Metalofones Orff

Os fabricantes costumam ser fieis ao formato original dos instrumentos Orff. Alguns,
no entanto, efetuam pequenas alteragcbes como: fixar as teclas na caixa de ressonancia, montar
0 instrumento em uma mesa de altura regulavel, acrescentar ou suprimir teclas, imprimir os
nomes ou simbolos usuais da grafia musical nas teclas. Estas modificagdes ndo comprometem
a proposta de ensino com tais instrumentos, exceto uma: teclas fixas. Quando um instrumento
é feito com as teclas fixas, inviabiliza-se o recurso didatico de retirar determinadas teclas para
facilitar o processo de aprendizagem. Possuir teclas removiveis € uma das caracteristicas
notéveis dos instrumentos idealizados por Carl Orff.

A escrita musical é a mesma para os xilofones e metalofones. Utiliza-se a Clave do
Sol, sendo que a nota mais grave € o D6 grafado na primeira linha suplementar inferior da
pauta e a nota mais aguda é o L& na primeira linha suplementar superior.

b3V 4
e) D6 3 -©

Figura 9 — Extensdo dos xilofones e metalofones Orff

Entretanto, nos instrumentos tamanho soprano as notas soam uma oitava acima do que
estdo escritas na pauta e nos baixos soam uma oitava abaixo. Nos contraltos as notas soam em
altura real, ou seja, exatamente como estdo escritas na pauta musical. Todas estas
semelhancas nos fazem perceber que esses instrumentos favorecem ao aprendizado das notas
musicais na Clave de Sol, situadas na regio entre 0 D6 3 e 0 L& 4.8

18 Esta nomenclatura com o nome da nota seguido de um nimero é um padréo de referéncia baseado na posicio
das notas em relacéo as teclas do piano. O D¢ 3 é também conhecido como D4 Central.



58

O fato das notas limitrofes (D6 e L&) serem figuras graficamente idénticas é um
detalhe que favorece a visualiza¢do e o aprendizado teorico de todas as notas que os alunos
precisarem utilizar em seus estudos com os xilofones e metalofones Orff. Na ilustracdo a
seguir estdo todas as notas que esses instrumentos emitem quando utilizados em pares —
diatbnico e cromatico. Além da localizacdo de cada nota na pauta também podemos
visualizar a relagdo entre cada nota e sua respectiva tecla no instrumento.
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Figura 10 — Teclas e notas emitidas pelos xilofones e metalofones Orff

2.2 Orientac0es a respeito da postura

E muito comum nas aulas de musicalizacdo com o instrumental Orff as criancas
sentarem no ch&o. Evidentemente deve-se ter uma postura adequada e boas condicdes de
higiene, por exemplo, o piso da sala deve estar bem limpo.

Nas atividades iniciais do Grupo Marimbas, durante varios anos optamos por utilizar
mesinhas e as criangas sentadas em cadeiras. Atualmente, entretanto, preferimos que 0s
alunos fiquem em pé, pois dessa forma vao se preparando para o grupo principal onde
utilizardo os grandes teclados percussivos.
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Figura 12 — Aula no Grupo Marimbas com os alunos em pé

Souza (1994) considera importante que a altura do instrumento seja compativel com a
altura do praticante e acrescenta que:

Alguns cuidados com postura sdo imprescindiveis a um bom desempenho do
instrumentista; no caso especifico dos teclados percussivos, onde ele tem de manter-
se de pé por longos periodos, e indispensavel que a coluna vertebral permaneca
flexivel e reta. Essa postura favorece tanto o equilibrio do tronco, como a livre
movimentacdo das pernas e dos bracos. [...] aos bracos, cabe a funcdo de posicionar
as maos, de forma que as baquetas possam atingir facilmente qualquer ponto da
extensdo do teclado. (SOUZA, 1994, p. 34).

Ao utilizar os xilofones e metalofones Orff nas atividades do Grupo Marimbas,
sempre na busca de uma boa sonoridade e performance, venho observando que com um pouco
mais de atencdo e dedicacdo a questdes basicas como postura e técnicas, € possivel avancar
bastante no trato das sonoridades desses pequenos teclados percussivos. De fato, uma postura
adequada e o dominio de algumas técnicas instrumentais propiciam um ganho na qualidade e
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na execucdo de uma obra musical, mesmo que seja uma simples melodia infantil. Por isso
enfatizo a necessidade de determinados procedimentos através dos quais possamos obter os
melhores resultados dos instrumentos.

Portanto, é visando esses bons resultados que sistematizo este material didatico por
meio de orientacdes, ilustracdes e exercicios. O cerne da proposta consiste em mesclar
técnicas dos teclados de percusséo sinfonica (xilofone, marimba, vibrafone e glockenspiel)
com as orientacdes do Método Orff-Schulwerk, quanto a postura e técnicas de baquetas
aplicaveis a pratica com os xilofones e metalofones Orff.

Ao iniciar a pratica com tais instrumentos, também é necessario observar os
principios basicos da postura adequada. Pode-se tocar sentado ou em pé. Sentado: o
instrumento devera ficar um pouco acima do joelho do executante. Os pés devem
estar bem apoiados. Em pé: posiciona-se o instrumento aproximadamente na metade
da altura do corpo de quem o toca. A postura corporal devera ser solta, com 0s
cotovelos afastados do corpo. Para a obtencdo de melhor qualidade sonora, cada
toque de baqueta sobre as plaquetas deve ser realizado com o principio da ‘mola’,
isto é, mantendo-se a flexibilidade do pulso. Inicia-se com as duas méos
simultaneamente, sempre observando a altura das méos e dos bragos, a distancia em
relacdo ao instrumento e a precisdo equilibrada do toque em ambas as méos.
(KEETMAN, 1981, apud BONA, 2011, p. 147)

Complementando, a sonoridade obtida em instrumentos de percussdo, neste caso, um
xilofone ou metalofone, dependeréd diretamente de trés fatores: o material de que é feito o
instrumento, o tipo de baqueta utilizado e a técnica utilizada pelo instrumentista. A principio,
sabe-se que o xilofone com suas teclas de madeira ndo emite sons de longa duragdo. Ja o
metalofone tem teclas metélicas que propiciam sons de maior duracao.

Quanto as baquetas, existe uma grande variedade de opcdes a disposi¢do do
percussionista, que as utiliza geralmente em funcéo das exigéncias da obra que ird executar.
No Grupo Marimbas utilizamos baguetas com cabeca de borracha recoberta por 1a de texturas
variadas, tendo ainda em consideracdo situacdes especificas com as quais nos deparamos. Por
exemplo, para se obter sons mais agudos e/ou asperos, usamos baquetas de outros materiais
como borracha, madeira e plastico, etc. Para trabalhos de musicalizacdo infantil
recomendamos as baquetas com cabeca recoberta de |a, pois possibilitam obter-se uma
sonoridade suave, agradavel e saudavel, principalmente quando essa atividade for realizada
em espacos fechados e sem um revestimento acustico adequado. Também é aconselhavel
levar em consideracdo o tamanho dos alunos e disponibilizar baquetas com diferentes
tamanhos de cabo, facilitando assim o manuseio para aqueles que as irdo utilizar.

Figura 13 — Baquetas para teclados de percusséo
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Baquetas de 18 se desgastam em pouco tempo quando usadas de forma intensa e
continua. Considerando o preco de baquetas novas, as vezes compensa restaurar aquelas que
ja ndo estdo em boas condicdes de uso. Faz-se isso manualmente e o resultado, na maioria das
vezes, satisfaz plenamente os propésitos a que se destinam esses acessorios. Pode-se restaurar
ndo apenas baquetas grandes, mas também as menores, mais utilizadas nos teclados
percussivos do Instrumental Orff. Existem videos tutoriais na internet que ajudam bastante no
processo de como restaurar baquetas.

Figura 14 — Baquetas para restauracao

Figura 15 — Restaurando Baquetas

Figura 16 — Baqueta ap0s a restauracdo



62

Finalmente, quanto a técnica do percussionista € uma questdo de muito estudo,
dedicacdo e deve comecar 0 quanto antes, baseando-se em métodos e orientacOes que
propiciem um desenvolvimento progressivo.

3 Técnicas para teclados de percussao

As técnicas as quais me refiro dizem respeito fundamentalmente a manipulacdo das
baquetas, que sdo os principais acessorios utilizados pelos percussionistas para obter muitos
efeitos sonoros ao explorar 0s recursos dos instrumentos. A técnica instrumental é decisiva
para a fluéncia musical. Um bom dominio técnico permite fluéncia na performance e na
compreensdo do discurso musical. “[...] nesses instrumentos que tendem a ressoar (triangulos,
cimbalos etc.), os sons tém de ser iniciados mas também interrompidos. Essas técnicas
fundamentais devem ser desenvolvidas pelos executantes.” (SWANWICK, 2003, p. 76).

Utilizar procedimentos técnicos dos grandes teclados de percussao nos conjuntos de
xilofones e metalofones Orff também permite a elaboracdo de arranjos nos quais o principio
da fluéncia musical é claramente perceptivel na audicdo. Portanto, as técnicas enfocadas a
seguir, sdo Uteis tanto aos estudantes como para os professores de musica que optam pelo
trabalho com esse tipo de formacao instrumental. Por meios desses procedimentos obtém-se
um ganho na performance musical, mesmo em se tratando de uma atividade de musicalizacéo.
Isso nos permite afirmar e demonstrar que os pequenos xilofones e metalofones sdo capazes
de fazer mais do que apenas glissandos®® e ostinatos?®, como observou Swanwick a respeito
do instrumental Orff nas salas de aula:

[...] iniciada na década de 1950, a introdugdo do instrumental Orff nas salas de aula
resultou na criacdo de uma subcultura musical, caracterizada por glissandos
decorativos e ostinatos circulares, tocados em salas de instrumento especialmente
planejadas, baseados em materiais Pentaténico. Essa era uma musica composta para
criangas, que se relacionava pouco com outras musicas, exceto quando comegava a
se aproximar do gameldo da Indonésia. (SWANWICK, 2003, p. 51)

Feita esta justificativa, aqui serdo abordadas as seguintes técnicas: Manulag&o? (ou
digitacdo), Rulo?? e Dampening (abafamento). Todas elas estdo consolidadas em diversos
métodos para teclados de percussdo sinfbnica, dentre os quais, os de Ney Rosauro, Morris
Goldenberg e em outras obras referenciais deste trabalho. E todas sdo de uso frequente pelos
masicos que utilizam teclados percussivos. No contexto do presente trabalho, essas técnicas
tém o intuito prioritario de contribuir para ampliar as possibilidades musicais dos xilofones e
metalofones do Instrumental Orff.

A manulacdo é aplicavel tanto ao xilofone como ao metalofone. Ja o rulo é mais
utilizado nos xilofones, pois esse € um recurso para se prolongar a sonoridade das notas. E
como sabemos, xilofone e marimba sdo instrumentos que, por suas caracteristicas, nédo
possibilitam a execucdo de notas longas. Deve-se ressaltar que o rulo tem outras

1% Um tipo de ornamento (enfeite) que consiste no deslizamento rapido entre duas notas.

20 Motivo ou frase musical que é persistentemente repetido. A abordagem Orff-Schulwerk usa um ostinato mais
simples que estabelece uma métrica e um centro tonal.

21 Souza (1994), usa o termo Manulagéo, para denominar os movimentos alternados ou repetidos das maos, que é
no que consiste essa técnica comum aos teclados de percussdo. De acordo com o autor, a palavra manulagéo foi
crida pelo percussionista Claudio Stephan. Na terminogia internacional usa-se o termo “Digitagéo”.

22 Rulo é a técnica utilizada para executar 0 maior nimero possivel de batidas no instrumento de modo que
simule a producéo de um som continuo. (FRUNGILLO, 2003).
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denominacdes (rufo, trémulo) e também € utilizado em diversos outros instrumentos, alguns
deles pertencentes a outras categorias, por exemplo, os instrumentos de cordas.

No metalofone Orff, ao contrario do xilofone, frequentemente é necessario encurtar a
duracdo dos sons, pois suas teclas metalicas tendem a ressoar muito. Por isso é preciso
interromper a sonoridade das teclas para respeitar a duragcdo exata das notas e também para
ndo prejudicar a fluéncia e a clareza da composicdo. Essa interrupcdo se faz por meio do
dampening, uma técnica utilizada no vibrafone, que consiste no abafamento das teclas,
geralmente com as baquetas. Ou ainda, como € mais comum no glockenspiel, abafando as
teclas com os dedos ou com as méos. Para prolongar ainda mais 0 som nos instrumentos de
teclas metélicas ou para obter outros efeitos sonoros também pode-se usar o rulo.

3.1 OrientacOes para o uso de duas baquetas

Em termos de desenvoltura técnica, a presente proposta didatica prioriza o uso de duas
baquetas (uma em cada mao), pois é geralmente como se comeca a utilizar esses acessorios
quase indispensaveis a pratica da musica percussiva.

E fundamental segurar corretamente as baquetas e praticar para desenvolver os
movimentos de pulso, antebraco e ombro e dessa forma obter a coordenacdo motora
necessaria para uma boa performance musical. “Na execu¢do de instrumentos de percussao,
embora ombros, bracos, antebracos, maos e dedos possuam acdes especificas, aos punhos é
atribuida uma das mais importantes fungdes; responsaveis pela articulacdo das baquetas, sua
movimentacao precisa ser totalmente desobstruida.” (Souza, 1994, p. 37).

Existem duas posicOes basicas para segurar as baquetas. Posi¢cdo horizontal (mao
deitada) e posicdo vertical (mao em pé), embora muitos percussionistas utilizem uma posicédo
intermediéria com a mdo um pouco inclinada. Em portugués denomina-se “pinga” a maneira
de segurar a baqueta (TARCHA, 1997). Ja no padrdo internacional usa-se o termo grip (ato
de segurar). Segundo Suplicio (2011, p. 116), “grip serve tanto para especificar a maneira
usada para se segurar uma baqueta em cada mdo, como também para especificar a maneira
como duas baquetas séo posicionadas na médo.” A autora também esclarece que no Brasil o
termo “pinga” € utilizado para especificar a maneira como uma baqueta ¢ presa entre o dedo
indicador e o polegar.

Souza (1994, p. 37) acrescenta que “Na performance de teclados percussivos, técnicas
de duas e quatro baquetas s&o as mais comuns, embora as de trés, cinco ou seis possam
também ser utilizadas”. Enfatizando, o presente estudo prioriza a técnica de duas baquetas,
também conhecida como “pinga simples”. Nos teclados de percussao é utilizada a posicdo
horizontal (mé&o deitada). A posicéo vertical € mais adequada a instrumentos como o timpano
e a bateria.

\.

Figura 17 — Baqueta na posicdo horizontal

Figura 18 — Baqueta na posicéo vertical
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Souza também descreve a postura adequada para se trabalhar com duas baquetas.

Deixando-se 0s bragos naturalmente soltos ao longo corpo, as mdos adquirem o
formato ideal para segurar as baquetas. Apoiada sobre o dedo indicador, um ponto
que varia entre a primeira e a segunda falange, a baqueta funciona como se fosse um
prolongamento do polegar, dedo que é o principal responsavel pelas articulages da
pinca. [...] quando deixadas em posigdo de repouso, as duas baquetas devem formar
um angulo de aproximadamente noventa graus em relacdo ao instrumentista.
(SOUZA, 1994, p. 38).

Na ilustracdo a seguir podemos visualizar as baquetas em posicdo de repouso sobre
teclas consecutivas, em conformidade a descrigdo de Souza.

Figura 19 — Angulo das baquetas

Os melhores resultados sonoros sdo obtidos no centro das teclas. No entanto, os sons
na borda interna da fileira de teclas cromaticas®® também s&o aceitaveis, chegando inclusive a
oferecer solucdo para certos problemas técnicos. Na maior parte dos teclados de percusséo, a
fileira teclas cromaticas ¢ disposta num plano mais elevado. “Em passagens rapidas, essa
diferenciacdo de planos permite ao executante usar a borda da tecla, o que lhe da mais
agilidade de movimentos. Deve ser ressaltado, porém, que o som do centro da tecla é melhor
do que o da borda.” (SOUZA, 1994, p. 18).

Figura 20 — Posicdo de toque na borda da

Enfatizando essa busca por uma boa sonoridade em fungcdo da manipulacdo das
baquetas, convém mencionar mais uma vez o principio “mola”, termo utilizado por Keetman
(1981) para explicar que o toque das baquetas sobre as teclas deve ser realizado mantendo a

23 Fileira de teclas similares as teclas pretas do piano.
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flexibilidade dos pulsos. Para explicar e demonstrar esse principio aos alunos basta dizer-lhes
0 seguinte: vamos imaginar que em nossos pulsos existem molas e que ap6s o toque das
baquetas nas teclas, estas molas fazem com que as baquetas voltem rapidamente para a
posicdo em que estavam. Ney Rosauro, com outras palavras diz a mesma coisa: “logo apos o
toque, as baquetas deverdo voltar rapidamente para a posicao inicial para que o resultado
sonoro seja preciso.” (ROSAURO, 1997, p. 1-2). Por fim, comparada a técnicas de outros
instrumentos, pode-se dizer que no estudo da percusséo de teclados 0 manuseio das baquetas é
td0 essencial para o percussionista quanto o dedilhado para o pianista e as arcadas®* para o
violinista.

3. 1.1 Técnica Manulagao

A manulag&o ou digitacéo é uma técnica que consiste na alternancia e/ou repeti¢do dos
movimentos das maos com as baquetas para percutir as teclas. “Quando temos uma baqueta
em cada mao temos somente duas op¢des: maos direita e esquerda. O toque simples significa
0 uso das mdos direita e esquerda alternadamente e o toque duplo, o uso de dois toques em
cada mao.” (SANTOS, 2010, p. 21, grifos do autor). Existe ainda um tipo de toque muito
utilizado, que € quando as baquetas percutem simultaneamente as teclas. Esse tipo é
denominado double-stop stroke ou double vertical stroke (touque duplo vertical). Ney
Rosauro chama simplesmente toque paralelo.

Se na préatica musical, essa técnica consiste na alternancia ou na repeticdo das maos
esquerda e direita ao tocar, na teoria ela indica a grafia por meio de letras, de como articular
as maos (e as baquetas) para executar os trechos musicais com essas indicacfes. Para a
professora e percussionista Alisson Shaw, esse processo deve levar em consideracdo mais o
fraseado e a expressdo musical do que visar apenas facilitar a execucdo de passagens dificeis,
as vezes comprometendo a obra como um todo.

Frequentemente nés tomamos decisdes sobre digitacdo baseadas na execucao [...],
nds usamos uma certa digitagdo porque ela faz com que a ‘passagem’ se torne mais
facil de executar. E mais importante, todavia, tomar decisdes de digitacio baseadas
no fraseado e expressdo. Na maioria das vezes, se o bom fraseado é a meta de
escolha de uma digitacdo, a digitacdo naturalmente acomodara as questdes técnicas
na passagem. E importante entender como a digitacéo afeta o fraseado.?

No trabalho com estudantes em fase inicial compete ao professor escrever e
demonstrar a digitagdo. A letra E indica que se deve usar a méo esquerda e a letra D a méo
direita. Por exemplo, as manula¢des: EDED, DEDE, indicam alternancia das maos ao tocar.
Esse procedimento chama-se toque alternado. Ja estes exemplos: EDD, DEE, DDEE,
indicam repeticdo de uma ou das duas maos. Esse procedimento é denominado toque duplo.
As letras podem ser colocadas acima ou abaixo das notas, indicando de forma clara a méao que
devera tocar.

Na ilustracdo a seguir temos exemplos de toques alternados e toques duplos. Nos trés
primeiros compassos a digitacdo indica que se deve usar o toque alternado. Os dois Ultimos
compassos, no entanto, devem ser executados com o toque duplo. Justificativa: executada
com a manulagéo indicada, preserva-se a fluéncia melodica que, diga-se de passagem, se

24 Movimentos do arco nos instrumentos de cordas friccionaveis.
% SHAW, Alison. Orientagdo para digitagdo com duas baquetas. Traducdo de Germanna Cunha, Paraiba
Percussiva, 2009. Disponivel em: http://paraibapercussiva.blogspot.com.br. Acesso em: 31 jan. 2015.
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mostra Obvia neste trecho tdo conhecido da musica Asa Branca. A Partitura completa se
encontra na segunda parte da proposta, como pega complementar aos exercicios.

D E D E D E D E D E D E E D D
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Figura 21 — Exemplo de toque alternado e toque duplo.

Alternativas no sentido de evitar o0 excesso de movimento das maos devem ser levadas
em consideracdo. Como saber usar esses procedimentos? Shaw também afirma que:

[...] qualquer discussdo sobre digitacdo para duas baquetas é realmente sobre quando
usar e quando ndo usar o toque duplo. Ha vérias consideracfes gerais. A primeira é
0 tempo. Em tempo lento, notas ndo ruladas podem soar destacadas e separadas.
Usar toque duplo em vez de toque alternado pode as vezes ajudar a criar a ilusdo de
um legato. Um toque duplo também pode ser usado para dar a intengdo de uma
ligadura. Isto é particularmente Gtil em passagens tocadas em tempos rapidos. Usar
um toque duplo, e permitir que o primeiro toque soe com um pouco mais de ‘peso’
do que o segundo cria este efeito muito bem.?

Ainda segundo a autora, no momento de se planejar a digitacdo para tocar uma peca
com duas baquetas é importante também levar em consideracdo o tipo de teclado que sera
utilizado.

Uma vez que as notas naturais e acidentadas no vibrafone estio em um mesmo
plano, toques duplos poderiam ser usados para tocar trechos suaves de uma
passagem onde seriam usados toques alternados em um xilofone ou marimba.
Algumas vezes também é Util empregar toques duplos em glockenspiel, de forma a
ndo criar movimentos excessivos com a alternancia. Com barras tdo pequenas e uma
possibilidade sempre presente de se escutar o som da ‘caixa’, qualquer tentativa no
sentido de eliminar o excesso de movimento no glockenspiel deveria ser
considerada.?’

Existem regras que o percussionista pode seguir com relacdo a esses toques
(alternados ou repetidos) utilizados nas execucgdes que envolvem a manipulacdo de duas
baquetas. Shaw diz que tem seis regras antitoque duplo que gosta de seguir e que nunca
quebra a primeira regra. As cinco restantes admitem exce¢des com relagdo ao toque duplo e a
autora as considera subjetivas. Em fun¢do do grau de complexidade dessas regras frente aos
propositos do presente trabalho, optei pela citagdo apenas das duas primeiras.

“Regra 1: Nunca use um toque duplo de uma nota com o valor curto para uma de
maior valor. Razéo: O fraseado natural geralmente requer que a tensdo agogica®® seja no valor
longo.” (SHAW, tradugio de Germanna Cunha 2009).2° No exemplo desta regra, a digitacio
entre parénteses indica uma escolha de conforto técnico mas que, segundo a autora deve ser
evitada por questdes de fraseado.

26 Disponivel em: http://paraibapercussiva.blogspot.com.br. Acesso em: 31 jan. 2015.

2 oc. cit.

28 Segundo Med (1996, p.194), agégica é um procedimento de articulagdo de sons, que implica alteracdo de
andamento, expressdo, carater, etc.

29 Disponivel em: http://paraibapercussiva.blogspot.com.br. Acesso em: 31 jan. 2015.
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Figura 22 — Exemplo da Regra 1 de Alison Shaw®

Na “Regra 2” Shaw orienta que nao se use um toque duplo de um compasso para
outro, exceto ap6s um salto de grande intervalo!, pois neste caso o toque duplo dara mais
fluéncia ao fraseado. Mesmo assim, deve-se ficar atento para que o segundo toque nao soe
mais fraco.

I

T
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Figura 23 — Exemplo da Regra 2 (excec¢édo) de Alison Shaw

Shaw sintetiza suas orientacdes dizendo que muitas decisfes irdo depender da peca a
ser estudada. E ressalta que o mais importante é planejar a digitacdo de acordo com o fraseado
e o efeito musical desejado.

Percebo que, em relacdo a esse tema, as constatacbes advindas da minha pratica
docente estdo em plena consonancia com a ideia central da professora Alison Shaw quanto a
importancia de, ao se tomar decisdes sobre digitacdo para o toque com duas baquetas, ter
sempre em mente o fraseado e a expressdo musical.

Ney Rosauro explica de forma simples sobre como praticar a técnica de toque com
duas baquetas nos teclados de percussao:

Para a execugdo do ‘Toque Simples’ e do ‘Toque Simples Paralelo’, as duas
baquetas deverdo percutir no centro das teclas. [...] Para a execucdo de escalas e
arpejos, onde o ‘Toque Simples Alternado’ é usado, a baqueta da mdo esquerda
devera percutir a tecla um pouco acima do ponto de toque da mao direita. [...] As
notas tocadas no teclado cromatico (notas pretas) deverdo sempre ser percutidas no
centro das teclas. [...] Inicie cada exercicio lentamente e acelere gradativamente o
seu andamento. [...] o aluno ndo deverd olhar para o teclado, pois desta forma ele
estard também exercitando outros parametros importantes, que sdo a automagdo de
movimentos e a memorizacdo da distancia entre as teclas. E muito importante
lembrar que, logo apds o toque, as baquetas deverdo voltar rapidamente para a
posicdo inicial, e que, no togue paralelo, o resultado sonoro devera ser preciso, sem
acento e sem defasagem entre as duas notas. (ROSAURO, 1997, p. 1-2, grifos do
autor).

30 Neste exemplo, a nomenclatura para execugéo esta no padrdo internacional: L — left hand e R — right hand,
indicando respectivamente, mao esquerda e méo direita.

31 Grande distancia na relagdo sonora entre duas notas. No exemplo (Figura 23), essa distancia pode ser
observada entre a primeira e a segunda nota, a terceira e a quarta, e ainda entre a quinta e a sexta nota.
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As duas imagens a seguir demonstram exatamente as explicacdes de Ney Rosauro para
estudos iniciais com duas baquetas.

. / PP e
Figura 24 — Posicao das baquetas para o Toque e
Toque Simples Paralelo

Figura 25 — Posigdo das maos para o Toque Alternado

E possivel encontrar também outro posicionamento para o toque alternado onde a
baqueta da mao direita percute a tecla em um ponto acima da médo esquerda, ou seja, uma
posicdo inversa a esta indicada por Rosauro.

3.1.2 Técnica Rulo

Basicamente o rulo consiste em se prolongar um som desdobrando-o em valores
menores, sem medida, por meio de movimentos alternados das baquetas. Graficamente o rulo
é indicado por meio deste sinal: 2z
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Figura 26 — Exemplo da técnica Rulo
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Para Souza (1994, p.40), “Rulos constituem um dos aspectos mais importantes na
performance de instrumentos de percussdo. [Em instrumentos como o xilofone e a marimba é
através do rulo que as notas longas sdo sustentadas]. A intensidade do som produzido por
rulos [...] pode ser alterada pelo aumento ou diminuicdo da velocidade de ataque.” No
registro®? grave essa velocidade é menor do que no registro agudo. O autor enumera cinco
modalidades de rulo mais utilizadas nos teclados de percussao:

1) Rulo simples. Movimento vertical em que duas baquetas se alternam
continuamente (uma em cada mé&o, quando usando quatro baquetas).

2) Rulo regular. Nesse rulo, as baquetas de uma das méos percutem exatamente
ao mesmo tempo, sendo imediatamente seguidas pelo par de baquetas da outra
mao.

3) Rulo de uma mdo. Movimento de rotacdo alternada da méo, do punho e do
antebraco. E usado para acionar duas baquetas em uma mé&o, ao invés do
movimento vertical usado no rulo regular.

4) Rulo Musser (ripple). Nesse rulo, usado somente em pingas de baquetas nao
cruzadas, o par de baquetas de cada médo ndo percute as teclas exatamente ao
mesmo tempo.

5) Rulo mandolim. Nesse rulo, a baqueta externa fica por baixo da tecla, a interna
por cima, e o pulso € acionado continuamente em movimento vertical.

Pode-se observar que essas modalidades sdo mais aplicaveis a técnica de quatro
baquetas. O motivo de constarem nestas orientacfes é porque ampliam a compreensao dessa
técnica que aqui serd detalhada apenas em sua forma basica, ou seja, o rulo simples com uma
baqueta em cada mdo. Souza acrescenta que “os rulos simples e alternados utilizados pelos
indios guatemaltecos ao tocarem suas marimbas de cabacgas, aproximam-se bastante das
convengdes técnicas ensinadas nas escolas de musica.” (SOUZA, 1994, p. 2).

A ilustracdo a seguir mostra a posicao correta das maos para se praticar o rulo simples.
Os movimentos sdo executados com 0s pulsos e as baquetas se movimentam a uma distancia
proxima das teclas. E fundamental estar relaxado, principalmente sem nenhuma tensdo nos
bragos.

Figura 27 — Posicao para a pratica do rulo

Goldenberg (1950), sugere iniciar a pratica do rulo por meio do toque simples
alternado sobre uma Unica nota e com figuras de igual duragdo (primeiro seminimas, depois

32 Extensdo de uma voz ou de um instrumento, dentro da escala geral dos sons musicais.
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colcheias, semicolcheias e fusas). Pratica-se respeitando um tempo medido, dai 0 nome “rulo
medido”. Ressalta-se que, embora respeitando a duracdo das figuras, na pratica, o rulo ndo é
medido.
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Figura 28 — Exemplo de exercicio preliminar ao rulo (Goldenberg, 1950)

Wessels (1996), sugere iniciar de uma forma mais livre. A ilustracdo a seguir mostra
por meio da notacdo musical moderna, como praticar o rulo conforme essa concepcao.
Comeca-se lentamente e vai acelerando gradativamente o toque com movimentos alternados
das maos até atingir uma velocidade maxima, sem nenhuma tensdo nos pulsos e nos bracos.
Em seguida vai diminuindo pouco a pouco a velocidade até voltar ao ponto inicial. Praticar
algumas vezes o movimento alternado comecando com a médo esquerda (EDE), em seguida
exercitar comegando pela méo direita (DED). Ao praticar das duas formas aprende-se a usar o
rulo da melhor maneira quando ele venha a ser requisitado. Pode-se exercitar com qualquer
nota, porém, complementando o que ja foi dito anteriormente, rulos em notas agudas
requerem mais velocidade do que aqueles realizados em notas graves.
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Figura 29 — Exemplo da técnica rulo grafada em notagcdo musical moderna

De acordo com Santos, “A técnica funciona especialmente bem no registro grave da
marimba e com baquetas macias, gerando uma nota longa na qual cada ataque €
imperceptivel. No registro mais agudo da marimba e em outros teclados de percussdo é
praticamente impossivel tornar os ataques inaudiveis.” (SANTQOS, 2010, p. 24).

Por fim, vale acrescentar que o rulo € uma técnica ampla e seu uso, dependendo do
contexto no qual esteja inserido, requer conhecimento do fraseado musical. Sua utilizagdo néo
deve comprometer a clareza e a fluéncia, do contrario podera prejudicar a compreensao e
danificar o discurso musical.
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3.1.3 Técnica Dampening

Dampening (ou abafamento) € uma técnica que consiste na interrup¢do do som de uma
ou mais teclas, utilizando as baquetas, as maos ou o proprio corpo. “Com esta técnica ¢
possivel realizar uma articulagdo mais legato ao abafar uma nota que esteja soando no
instante em que outra nota ¢ tocada.” (SANTOS, 2010, p. 26, grifo do autor).

O abafamento com as baquetas é muito comum no vibrafone. No glockenspiel e nos
metalofones usa-se mais 0s dedos e as maos para abafar as teclas. Mas seja de uma forma ou
de outra, a técnica dampening € um dos mais importantes recursos utilizados pelos
percussionistas na pratica com instrumentos de teclas metalicas. E o caso do metalofone,
glockenspiel e do vibrafone. Souza (1994, p. 47-49) enumera e explica cinco tipos basicos de
dampening, a saber:

1) Slide dampening (abafamento escorregado). Esse tipo apresenta duas modalidades.

Numa delas, uma baqueta € responsavel por percutir uma tecla e, ao percutir outra,
escorrega em direcdo a primeira para abafar seu som. Na outra modalidade, duas
baquetas atuam (uma em cada mao); uma percute as teclas, e a outra, escorregando
pelo teclado, abafa 0 som produzido.

2) Same hand dampening (abafamento com a mesma méo). Esse tipo de dampening é
realizado com as baquetas de uma mesma mao. Dentre 0s cinco tipos existentes
esse € o mais dificil de ser executado.

3) Hand to hand dampening (abafamento com as duas méos). Esse tipo assemelha-se
ao abafamento com a mesma méao. A Unica diferenca € que aqui, das duas baquetas
envolvidas, uma deve estar na méo direita e a outra na esquerda.

4) Hand dampening (abafamento com uma méao). Nesse tipo, a mao da baqueta que
percutiu a tecla funciona como abafador.

5) Body dampening (abafamento corporal). Aqui o corpo funciona como abafador.
Esse tipo so é possivel na regido central do teclado branco.®

A respeito de qual tipo utilizar, Souza diz que fica a critério do executante escolher o
tipo de dampening apropriado a cada situacdo. Na partitura, as indicagdes dessa técnica sdo
feitas por um “x” depois da nota a ser abafada.
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Figura 30 — Exemplo da técnica Dampeming

Da mesma forma que nas modalidades de rulo, também aqui percebe-se que esses
tipos de dampening sdo mais aplicaveis no trabalho com quatro baquetas e, além disso,
praticados no vibrafone. A razdo de constarem nestas orientacBes € no intuito de ampliar
nossa compreensao a respeito dessa importante técnica.

No caso dos instrumentos menores, como 0s metalofones ou glockenspiel, o tipo
mais comum é o hand dampening (abafamento manual). Usa-se os dedos ou as proprias maos
sobre as teclas para abafar sons (Figura 31). Mas também, dependendo do trecho a ser tocado,
pode-se abafar com uma das baquetas, seja a que percutiu a tecla ou a outra. Nos arranjos para
0 Grupo Marimbas utilizamos essa opcao. Todavia € preciso bastante atencdo ao pressionar a
baqueta sobre a tecla, afim de evitar que a mesma nota ndo se repita soando com efeito

33 Fileira de teclas similares as teclas brancas do piano.
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staccato.3* Evita-se isso, “pousando” suavemente a baqueta sobre a tecla. Utilizar baquetas
com cabeca de 1a macia também ajuda a evitar o mencionado efeito.

Figura 31 —Técnica Dampenig no glockenspiel

Existe ainda outra maneira de abafar a sonoridade através de baquetas que também
pode ser usada nos teclados de percussédo. Denomina-se toque morto (dead stroke) e consiste
em um “Ataque sem o ressalto da baqueta sobre a lamina. Ao realizarmos um ataque contra a
lamina a baqueta permanecerd sobre a mesma, impossibilitando a sua vibragdo.” (CHAIB,
2007, p. 54). Ou seja, ap6s percutir, deve-se manter a baqueta pressionando a tecla. Dessa
forma a ressonancia é abafada e a vibracao é interrompida imediatamente apds o ataque. 1sso
faz com que o som tenha um carater seco e destacado. A indicacdo é feita por meio do sinal
“+”, por cima da nota que deve ser abafada.

Em complemento as técnicas aqui abordadas, pode-se acrescentar que o trabalho
técnico a ser desenvolvido pelo percussionista de teclados € um pouco diferente daquele
requerido a outros instrumentistas. Souza diz que “ndo ha problemas de entonagdo; ndo ha
dedilhados complicados a serem aprendidos; ndo ha embocadura a ser desenvolvida, e ndo
existe preocupacdo quanto a afinagdo do instrumento.” (SOUZA, 1994, p. 49). Ainda segundo
0 autor:

Dificil nos teclados de percussdo é a leitura a primeira vista; a necessidade de
concentrar-se na partitura faz com que o instrumentista perca a visdo do teclado, o
que pode leva-lo a cometer esbarros. Para a solugdo desse problema, duas sugestdes
podem ser dadas: uma € que a partitura seja analisada antes da execucdo; a outra é
que as distancias entre as teclas sejam condicionadas, e para isso, a melhor pratica é
estudar sem olhar para o teclado. (SOUZA, 1994, p. 49-50).

Com os exercicios propostos a seguir, espera-se que 0s estudantes e os professores de
mausica que optarem pelos teclados de percussdo tenham um material didatico especifico que
0s ajude a se desenvolver na pratica com esses instrumentos.

3 A palavra staccato (italiano) que em portugués significa destacado, indica que os sons deverao ser articulados
de modo separado e seco.
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PARTE Il - EXERCICIOS E ESTUDOS PARA TECLADOS DE PERCUSSAO

Os exercicios a seguir visam conduzir o aluno ao dominio técnico-instrumental no que
se refere a manipulacdo de duas baquetas nos teclados de percusséo. Isso envolve: postura
correta do corpo, agilidade de movimentos, precisao e igualdade de toques, independéncia das
mé&os e memorizacdo da distancia entre as teclas. Alem disso, com a pratica dos exercicios
outros aspectos importantes na formagdo musical poderéo se desenvolver. Dentre 0s quais:
leitura ritmica e melodica, improvisacdo, percepcdo de fraseado e o desenvolvimento da
memoria musical.

Recomenda-se que 0s exercicios sejam praticados devagar e em andamento mais
répido a medida forem sendo dominados. Eles foram elaborados ou selecionados respeitando
a extensdo dos xilofones e metalofones Orff, mas isso ndo impede que 0S mesmos sejam
praticados nos demais teclados de percussdo. A sequéncia é a seguinte: Exercicios de
Alternancia e Repeticdo (Manulacéo), Exercicios de Rulo e Exercicios de Dampening.

Extensao dos exercicios
£

P A
7 s
| i an ) 1

Exercicios de Alternancia e Repeticdo de toques com duas baquetas

Estes exercicios sdo baseados na técnica manulacdo (ou digitacdo) descrita
anteriormente. Antes do estudo com a partitura € aconselhavel realizar exercicios de
movimento dos pulsos na vertical e horizontal, afim de obter relaxamento e agilidade para os
movimentos com as baquetas. Pode-se fazer isso segurando o pulso com uma das maos e
também movendo as baquetas no ar, com movimentos de pulso e antebraco.

E importante ter sempre em mente as orientacdes anteriores, aqui sumariadas: manter
a flexibilidade dos pulsos, observar a altura das mdos em relacéo as teclas e ndo esquecer que
apos o toque as baquetas deverdo voltar rapidamente para a posicao inicial. Tocar no centro
das teclas e ndo olhar para o teclado.

Secdo 1: Exercicios preliminares

Esta secdo é formada por exercicios preparatorios aos estudos que seguem nas demais
secOes. Eles foram elaborados a partir das notas D6 e Sol, tendo a seminima como figura
ritmica de pulsacdo. Gradativamente vao sendo acrescentadas outras notas e agrupamentos de
figuras ritmicas, bem como pausas.

Sao exercicios baseados no “toque simples paralelo e no “toque simples alternado”.
Esta é a terminologia de Ney Rosauro. Como vimos, no Método Orff-Schulwerk recomenda-
se iniciar com as duas maos simultaneamente, ou seja, com o toque paralelo.
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Exercicio preparatério. Toque simultaneo e repeticdo de méos
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1) Toque paralelo e toque simples inetercalados por pausa
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2) Toque com repeticdo e alternancia das maos, intercalados por pausas
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3) Toque Paralelo e Toque Simples (Glauber Santiago)

Tocar o dé com a méo esquerda e sol com a méao direita
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4) Toque Simples e Toque Paralelo (Glauber Santiago)

Tocar o dé com a mao esquerda e o sol com a direita
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5) Toque Paralelo (Ney Rosauro)
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6) Toque Simples e Togue Paralelo
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7) Toque Paralelo e Toque Simples | (Ney Rosauro)
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8) Toque Paralelo e Toque Simples 11 (Ney Rosauro)
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Secao 2: Exercicios de Toque Alternado

1)Toque Alternado |
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2)Toque Alternado 11

3)Toque Alternado 111
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4) Toque Alternado 1V

5)Toque Alternado em trés notas
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6) Toque Alternado em cinco notas
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7) Toque Alternado em tercas
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8) Escala e arpejos em D6 Maior
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9) Exercicio baseado na escala e arpejos de D6 Maior (Ney Rosauro)
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10) Escala e arpejos em Sol Maior
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11) Exercicio baseado na escala e arpejos de Sol Maior
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12) Escala e arpejos em Fa Maior
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13) Exercicio baseado na escala e arpejos de Fa Maior
i et T J
DA s sss®aas — oo
[y, DEDED et ﬁc

]

S

(-q
Q—ciﬂb
B~
.
L)
L3
T
L)
T
T
B
e
e
e

3&:)
L1

f) PP oo OO

El
BEL]
e
““.
“'—.
&—U
L]
BEL]
e
_|
N
o
o
T



83

14) Exercicio Tempo de Valsa
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15) Exercicio Cromatico
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Secdo 3: Exercicios de Toque Duplo Vertical

1) Exercicio em intervalos de tercas)

2) Exercicio em intervalos de oitava
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3) Exercicio em diversos intervalos
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Exercicios de Rulo (rulo simples)

Uma recomendacdo importante € que se deve ficar atendo para ndo fazer paradas entre
as notas, sejam elas iguais ou diferentes. A menos que haja alguma indicacdo, 0 som deve
fluir de uma nota para outra sem interrup¢cdo. Uma maneira de conseguir essa fluéncia é
observar a disposicdo das notas na partitura, ou seja, os intervalos e usar a baqueta da méo
direita para iniciar o rulo das notas que estiverem em direcdo ascendente (do lado direito de
quem toca) e a baqueta da médo esquerda para comecar o rulo das notas que estiverem em
direcao descendente (lado esquerdo de quem toca). Nesse processo hd um movimento natural
dos bracos, o que facilita muito para uma realizacdo musical mais precisa (e fluente), de
acordo com as indicagdes da partitura.

Nos exercicios a seguir, as indicacbes das maos esquerda (E) e direita (D)
exemplificam e melhor esclarecem o procedimento acima descrito, uma vez que nesta segéo,
guando houver esse tipo de indicacdo sera no sentido de orientar com que mao iniciar o rulo
sobre uma nota ou como passar de uma nota para outra sem interromper o rulo.

O exercicio a seguir € um exemplo padrdo. As letras (D, E) indicam a méo que deve
iniciar o rulo, bem como passar uma nota para outra sem interrompé-lo. O proposito das
ligaduras entre as notas deste exemplo é enfatizar a continuidade dos sons, ou seja, ndo se
deve fazer paradas ao passar de uma nota para outra. Mesmo que nao existam ligaduras, deve-
se ficar atento para evitar pequenas paradas (pausas), bastante comuns quando se esta
iniciando nessa técnica. Quando o rulo for em notas iguais, mas nédo ligadas (Pauta I11), faz-se
uma discreta acentuagdo no som da nota seguinte, apenas para se perceber a passagem de uma
nota para outra. E quando duas ou mais notas iguais estiverem unidas por uma ligadura (Pauta
IV), ndo se faz acentuacdo, basta respeitar o somatdrio das suas duragées.
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1) Exercicio para o movimento das méos durante o rulo entre notas
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O exercicio a seguir deve ser uma pratica diaria do estudante de teclados de percussdo.
Comece lentamente e gradativamente acelere o toque com movimentos alternados das méos
até atingir uma velocidade méxima, sem tenséo nos pulsos e nos bracos. Em seguida diminua
a velocidade até voltar ao ponto inicial.

2) Exercicio para desenvolver velocicidade
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3) Exercicio de Rulo em intervalos de tercas
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D...=DEDE etc.
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4) Rulos sobre notas em intervalos ascendentes e descendentes
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5) Exercicios de Morris Goldenberg
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6) Exercicio Cromético (Morris Goldenberg)
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Exercicios de Dampening (Abafamento)

Esta parte é direcionada aos instrumentos de teclas metélicas (metalofone,
glockenspiel e vibrafone), que se destacam por uma capacidade maior de ressonancia.

Para os exercicios aqui propostos € possivel realizar o dampening de duas maneiras:
percutindo a tecla com a baqueta de uma mao e abafando com a da outra méo, ou percutindo e
abafando com a mesma baqueta. Vai depender da relacdo entre as notas. Por isso, antes de
cada exercicio explica-se a forma mais adequada para realizar esse procedimento.

Também vale ressaltar que se deve pousar levemente a baqueta sobre a tecla para
evitar o efeito de uma nota repetida em staccato. E de preferéncia, utilizar baquetas macias
(bagquetas com cabecas recobertas de 18). Quando se utilizam baquetas de densidade dura
(borracha, plastico, madeira, etc.), caso do glockenspiel, € muito dificil evitar esse efeito.
Nesse caso é recomendavel abafar as teclas com os dedos, conforme ilustrado anteriormente
(ver Figura 31). No entanto, os exercicios seguir priorizam o abafamento realizado com
baquetas. O “x” colocado do lado direito da nota indica que se deve interromper o som da
mesma abafando a tecla.

1) Dampening na escala de D6 Maior

D =Mao Direita E = Mé&o Esquerda
x = Abafar o som pressionando suavemente a baqueta sobre a tecla
Mé&o direita toca, mao esquerda abafa
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2) Dampening de notas em intervalos de tercas

Tocar com a baqueta da méo direita e abafar com a da méao esquerda
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Tocar com a baqueta da méo esquerda e abafar com a da méao direita
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3) Dampening de notas em intevalos de quartas

Mao direita toca, mao esquerda abafa
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4) Dampening em intevalos de quintas

Mé&o direita toca, m&o esquerda abafa
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5) Dampening em intevalos de sextas

Tocar e abafar com a mesma baqueta
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PECAS E ESTUDOS COMPLEMENTARES AOS EXERCICIOS

Em conformidade as respectivas técnicas

MANULACAO
Bloco Alegre (Glauber Santiago)
Baquetas Bi (Glauber Santiago)
Etude #3 (Ney Rosauro)
RULO

Moderato (Garwood Whaley)
Andante (Garwood Whaley)

MANULACAO, RULO E DAMPENING

Musica Oriental (Rogério Correia)
Asa Branca (Luiz Gonzaga - Arr.: Rogério Correia).
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Bloco Alegre

Dueto para xilofones

Glauber Santiago

Manulagdo: Rogério Correia
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Baquetas Bi

Glauber Santiago

Dueto para xilofones
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ESTUDO PARA BARAFONES Ney Rosauro
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Moderato

Garwood Whaley
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Andante
Garwood Whaley
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Rogério Correia
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Asa Branca

Luiz Gonzaga

Tempo de Baido

Arr: Rogério Correia - 2015
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abafar deixando a baqueta sobre a tecla (efeito staccato).
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2 Asa Branca
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Coda - Considerac0es finais

Espero que estas orientacdes e exercicios contribuam para o desenvolvimento musical
de todos aqueles que utilizam ou venham a utilizar os teclados de percussdo em suas préaticas
artisticas e/ou educacionais.

Essa proposta néo € algo inflexivel, mas sim uma base a partir da qual o processo de
ensino e aprendizagem pode ser ampliado, reinterpretado, contextualizado e compartilhado de
forma mais criativa. As diversas informaces, explicacdes e até as ilustracGes que precedem
0s exercicios visam possibilitar que o aluno possa praticar as técnicas aqui expostas, mesmo
sem a presenca do professor.

A pratica musical em conjunto, sejam duetos, trios, quartetos ou formacgdes maiores,
além do aperfeicoamento técnico também favorece o desenvolvimento de capacidades como
motivacdo, responsabilidade e cooperacdo. E esses ja sdo ganhos que vdo além de
conhecimentos técnicos e musicais, posto que também contribuem para a formagéo humana.
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APENDICE B - COMPOSICAO O MAR

O Mar

Rogério Correia
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ANEXOS
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ANEXO A -PROGRAMA DO RECITAL DE ENCERRAMENTO DO CURSO DE
INICIACAO MUSICAL INFANTIL EM 1996

SECRETARTA” DE EDUCAGAO, r i

CULTURA E DESPORTO

DEPARTAMENTO DE CULTURA A caminho

do futuro,

MARACANAU

PROGRAMAGAO DE ENCERRAMENTO DOS CURSOS DO
2¢ SEMESTRE/96

INICTIAGAO MUSICAL

TECLADO

DATA: 13.12.96
HORARTIO: 9:00h

LOCAL: DEPAC

1996

CURSO DE INICIAGAO MUSICAL

PROF? ROGERIO DOS SANTOS

SANDRO GEORGE

PROGRAMA

* ELVIRA DRUMOND
O RELOGIO E A PRATA
(VOZ E INSTRUMENTOS)

* CANGAO NATALINA
PINHEIRINHO DE NATAL
(VOZ E INSTRUMENTOS)

* CANGAO NATALINA
BOM NATAL
(CANTO E ORGAO)

* ANONIMO
FRERE JACQUES
(CANONE DE FLAUTAS)

* MULHER RENDEIRA,ASA BRANCA,NA BAHTA TEM
POINT POURRT
(FLAUTA E PERCUSSAO).
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ANEXO B - PROGRAMA DO RECITAL DO GRUPO MARIMBAS EM 11/10/2003

INSTRUMENTISTAS

Abrado Ferreira
Alan Wilkson
Aluisio Lopes
Ana Fabiola

Ana Flavia
Anderson Venancio
Andressa Natalia
Antonia Bruna
Bruna Tuany
Cicera Maiara
Dandara da Silva
Dyany Lemos
Eduardo Alves
Efrain Josafa
Ellen Nilce
Eulalia Barros
Fabricio Silveira

Flaviany Fonteles
Francisco Romario
Geneton Furtado
Herbson Welton
Horténcia Ribeiro
Hugo Ramos

Itiel Ciriaco
Jefferson da Costa
Jiuly Elen

Joelma dos Santos
Jonathas Guedes
Joziel Santos
Julian Abreu
Larissy Leal
Maria Aryadine
Marilia Soares
Misrael Silva

Moesio Junior
Narlon Daniel
Natalia de Fatima
Nataly Barros
Nélio Kilder
Patricia Lacerda
Pedro Henrique
Rafael Silva
Renan Rocha
Rosagela Maria
Samia Dantas
Samuel Bruno
Sara da Silva
Thayane Tavares
Ursula Maria
Varelo Neto

PREFEITURA MUNICIPAL DE MARACANAU
SECRETARIA DE EDUCACAO, CULTURA E DESPORTO
ULTURA

COORDENACAO DE MUSICA

DEPARTAMENTO DE C

GRUPO MUSICAL INFANTIL

MARIMBAS

PREFEITURA DE
MARACANAU
—

Recital no

Instituto Carlos Lobo

Rua 11 n°® 576 - Conj. Jereissati I

Dia 11/10/03 - 9h30min

O Grupo Musical Infantil de Maracanai surgiu de um
trabalho de musicalizagao iniciado em 1996 pelos professores Rogério
Correia ¢ Sandro George, na Secretaria de Educacao, Cultura e
Desporto de Maracana(i/Ceara. Utilizamos o Método OrfI-Schulwerk,
devidamente contextualizado a nossa realidade. Atualmente o Grupo ¢
formado por 50 criangas com idades entre 7 ¢ 13 anos, que estudam
musica através de Conjuntos Instrumentais de Percussdo. No
repertorio constam composigoes folcloricas, populares e eruditas,
sendo que grande parte delas ¢ de autoria do Professor Rogério Correia.
Sao pegas que, juntamente com sua respectiva formagao instrumental
possibilitam uma identidade propria ao Grupo.

Aqui, Educacao e Arte caminham juntas, desenvolvendo nas
criangas capacidades como percep¢ao e concentragao, criando atitudes
de cooperagao e respeito, reduzindo medos e inibi¢oes, promovendo a
disciplina, estimulando a sensibilidade e a criatividade.

E sempre uma grata satisfagio podermos contatar, através de
suas apresentagdes, como nossas criangas sao capazes de expressar
tanta beleza musical.

Os Professores

Mais informagdes através dos telefones:
(0xx85) 371-8785 e (0xx85) 290-0868 Rogério
E-mail: marimbas(@fortalnet.com.br

PROGRAMA

Carl Orff

Rogério Correia
Gilberto Gil

DP

Rogério Correia
Vinicius de Morais
Rogério Correia
Luiz Gonzaga
Milton Nascimento
Rogério Correia
Rogério Correia

Carl Orff

Canon

Cenas de Um Dia no Campo
Melodia ao Amanhecer - Festa na Floresta
Melodia ao Anoitecer

Sitio do Pica-pau Amarelo

Suite Folclorica
Peixe Vivo - Balaio - Samba - 1é-1&
Periquito Maracana

Musica para Criancas
A Casa

Musica Oriental

Asa Branca

Ponta de Areia

O Mar

Contrastes
Abertura - Melodiando - Sambinha

Musica p/ Conjuntos Instrumentais
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ANEXO C - TESTE DE MUSICALIDADE

H | o wE Teroedss
A a sl s eyIElE
: 1 w 59 s ey sajsesep
— e - :
o= g 3 WA Y 7 Ses @ 3
a3 . { W sl g B ) q 1os BANGD f
75 GO < T P R A O P P Zi b !
17 (Y /0 B N2 P N 1 IO 0 rii oW, S I3 K { @
T AT 50 Tl T~ 0 vl (5 T 5 () 0098 B0 s ) W g s soz0W |
1! ¥ == ] O IO [ 5 Y g K !
2 3 = Q
C i M 38 (#) & m ik Tus SOTReAED _a
: ) vl H
: | Bt
T . 9 R , P TR r st —g i eI QECAE Q
P 5 OO OO I DU 10 A J9 T ETETE ff :
e e | (F T EFT
oand; 1 t Y AN ! - i1 sCIIq {
/. =TT M\. B3 M 5% G T sC - L { (5 !
] T B [ ]
_ W sE =5 souTts T [ ﬂ
| i P b
\ I o 2 - o
¥ 52 .4 BT wsJag w ﬁ 3 ﬂ
k . 2 . 3
(o op sosnrde Aa ﬂ _ ~\n
!
\ 2y : | sepioue)nuts wo um E
=] 33/ SOTBAIS3U e S e e i SopIn: ows T
BTfouUeH o - BHLESSSNE & 'SEpJIcOY ae9aTwy S e

JA833023TTS0Y °JOJd 03Ny

HOVJITVIISNHM

el
e B

fx]
A
2
B

soue 27 ® 50 op sedueta)d




110

Teste de Musicalidade — Criancas de 08 a 12 anos

1 —Ritmo

O professor bate células ritmicas simples e manda que o aluno repita. As células sdo
em nimero de 10 e de dificuldade gradativa. Conforme o numero de células repetidas
corretamente, o aluno recebera um nimero de pontos que variam de 0 a 10.

2 —Ruidos

Pode-se fazer esta parte do teste pedindo aos alunos que percebam os sons
existentes a sua volta, ou seja, sons do proprio ambiente onde se encontram. Ou fazé-los
ouvir e identificar ruidos gravados em fita. Para cada ruido percebido acertadamente
atribui-se 1 ponto na escalade 0 a 10.

3 — Imitar um tom

O professor canta ou toca sons com altura definida e o aluno deve repetir igual. Para
cada tom emitido acertadamente, atribui-se um ponto na escala de 0 a 10.

4 — Acordes e Simultanoides

O professor toca acordes ou simultanoides formados de 2 ou 3 sons, de dois em
dois, para que o aluno 1dentifique qual deles é formado de 2 ou de 3 sons. Serdo atribuidos
pontos de 0 a 10, conforme a quantidade que o aluno acertar.

5 — Intervalos
O professor toca intervalos melddicos (ou harmonicos), para que o aluno cante os
sons que o formam. Para cada mtervalo emitido acertadamente, atribui-se um ponto na

escalade 0a 10.

6 — Memoria e reproducio correta de melodias

O professor canta ou toca uma melodia simples de oito compassos mais ou menos.
Se o aluno repeti-la corretamente da primeira vez, atribui-se 10 pontos. Se repetir da
segunda vez, atribui-se 8 pontos. Pela terceira vez, atribui-se 6 pontos. Na quarta vez, 4
pontos. Na quinta vez, 2 pontos. E se ainda desta vez ndo acertar, zero ponto.

Observacdo: O aluno deve acertar no minimo 40% (quarenta por cento) deste teste. logo da
primeira vez, isto é, deve perfazer um minimo de 24 pontos. Caso contrario, ndo deve fazer
musica como profissdo, apenas como lazer.



ANEXO D - CARTA DE APROVACAO DO PROJETO GRUPO MARIMBAS

Ministério
“da Cultura

ANIETS HAL

Secretaria de Fomento e Incentivo a Cultura

Carta Circular de Aprovagéo de Projetos Brasilia, 17/10/2005

Ilmo(a). Sr(a)José Rogério dos Santos Correia

Proponente: José Rogério dos Santos Correia

Endereco:  Rua: Capitfio Valdemar de Lima n°® 99 - Bairro Centro

Cep: 61900020 Cidade: Maracanat UF: CE

Projeto: Grupo Marimbas
Processo n°: 01400.007515/05-11
N° Pronac: 05 5046  Area: Musica

Prezado(a) Senhor(a),

Informo que o projeto, epigrafe, foi aprovado no Ambito deste Ministério, com vistas a obtengio dos beneficios
fiscais concedidos por meio da Lei n® 8.313/91 (Lei Rouanet), conforme portaria em anexo, nos seguintes termos:

Projeto aprovado na 121° reunifio da CNIC, nos termos solicitados, no valor de R$ 95.361,00.

Atente para as orienta¢des abaixo relacionadas que, de acordo com a legislagdo do Pronac, se configuram como
obrigagdes do responsavel pelo projeto:

1. Conforme estabelece o § 3° do artigo 40, do decreto n°® 1.494, de 17 de maio de 1995, é obrigatério que conste nas
pegas promocionais e¢ nos produtos resultantes da aplicagdo do incentivo cultural, men¢dio a Lei de Incentivo a
Cultura;

2. O Valor maximo para captagdo de recursos nio pode ser extrapolado e deve ser comunicado até 5 dias da efetivagdo
do(s) aporte(s);

3. No caso do projeto possuir outras fontes de financiamento, ndo poderd ocorrer pagamento para uma mesma rubrica
com recursos oriundos de fontes diversas;

4. E necessdria a abertura de conta bancéria especifica e exclusiva, em nome do proponente do projeto, para
movimentacdo de todos os recursos financeiros recebidos a titulo de patrocinio ou doagéo;

O prazo para captagio dos recursos, determinado na portaria, em anexo, deve ser respeitado. Caso haja apoios

financeiros parciais e necessidade de dilatagio do periodo para captagio, deve ser encaminhado a Secretaria de

Fomento ¢ Incentivo 4 Cultura um pedido formal de prorrogagio, antes do término do prazo concedido ;

6. Torna-se indispensavel a emissdo de Recibo (modelo I) que deve ser feito em 3 (trés) vias, das quais:

e aprimeira deve ser entregue ao incentivador, para efeito de abatimento no imposto de renda;
o asegunda deve ser enviada & Secretaria de Fomento e Incentivo a Cultura, para controle e acompanhamento;
e aterceira deve ser conservada por V.S% por um prazo nio inferior a 5 (cinco) anos, para fins de fiscalizagéo;

7. Ao final do prazo de captagdo de recursos, V.S* deve encaminhar a Secretaria de Fomento ¢ Incentivo & Cultura a
prestacio de contas e o relatério de realizagdo do projeto, para fins de avaliagdo do alcance dos objetivos e metas
propostas;

8. Os eventuais saldos existentes na conta devem ser recolhidos ao Fundo Nacio
— Guia de Recolhimento da Unifo, que encontra-se no Site: www.stn.faze

w

¥'de Cultura — FNC, por meio de GRU
wda gov.br . No preenchimento observar:
: 28852-27; N° de referéncia na GRU

Secretario de Fomento ¢ Incentivo a4 Cultura

Fsac3405
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ANEXO E - RECITAIS DIDATICOS DO GRUPO MARIMBAS EM 2006
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Musicos
Antonio Valber Larissy Leal
Bruna Rodrigues Lucio Militdao
Cristiane Bruce Maria Aryadine
Dandara da Silva Nataly Barros
Eulélia Barros Nélio Kilder
Horténcia Ribeiro Paulo Ricardo
Jefferson Tavares Rafael Silva
John Victor Sara da Silva

Jonathan Guedes

Regéncia: Rogério Correia e Sandro George

Patrocinio Apoio Cultural

~vy v

PREFEITURA DE

i PETROBRAS et D
oy @liitura

ODGEDO W ATIWD ) 0
iBUPO MABIMBAS
\,- . LI\ I\ 1s ] /_J\h,- 46 A

Criangas e adolescentes vivenciando
uma nova concep¢do musical

Recitais Diddticos

Apresentagdes para os alunos das escolas publicas de Maracanai
Local:Teatro do Centro Cultural Dorian Sampaio
Dias: 8 e 22 de junho de 2006, as 09:00h
Entrada Franca

O Grupo Marimbas surgiu de um trabalho de musicalizagao
desenvolvido a partir de 1996 pelos professores José Rogeério dos Santos
Correia e Sandro George Queiroz da Silva, no Municipio de Maracanau,
Ceara. Em 2003 passou a ter o formato de uma orquestra de percusséo e
a chamar-se Grupo Marimbas. Atualmente é formado por 17 criangas e
adolescentes com idades entre 10 e 15 anos. E um grupo de musica
instrumental com um repertério diversificado, abrangendo musica
folclérica, popular e erudita. Grande parte sédo composi¢des do Professor
Rogério Correia. O Marimbas & o unico grupo infanto-juvenil de
percussao melddica existente no Brasil. Dentre seus principais objetivos
constam, o exercicio da cidadania através da inclusdo cultural e a
formagao artistica.

Fale Conosco

Grupo Marimbas
Telefone: (0xx85) 3371-0530 / 3371-4001
Celular: 9922-0640 - Prof. Rogério
E-mail: marimbas(@uol.com.br

Programa
Suite Folclérica - Cancdes Folcldricas
Peixe vivo - Balaio - Samba-lé-lé
Xanduzinha - Luiz Gonzaga
Sabia - Luiz Gonzaga

Fantasia - Rogério Correia

Forré em Cena - Rogério Correia

Instrumentos utilizados: Marimba, Vibrafone, Xilofone, Metalofone,
Glockenspiel, Surdo, Agogd. Triangulo, Ganz, Congas. Pandeirola.

“Através da misica estamos dando um sentido relevante para nossas vidas,
em prol da comunidade e de um mundo melhor”. Rogério Correia
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ANEXO F — ANUARIO VIVAMUSICA!
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ANTONIO DIAS DE SOUZA

9 Tel.: (19)3342-6916/9146-8439 q diasnanah@
hotmail.com, gravinamusica@gmail.com
www.gravinamusica.com

Grupo Allegro Vivace
Conjuntos musicais musical ensembles
Floriandpolis/SC
ALVARO GUIMARAES VIEIRA DA SILVA, JOICE
DELAROCCA q Tel.: (48)3234-4905/9949-9280
q alvarogvs@terra.com.br, joice.dr@ibest.com.br

Grupo Anima
Conjuntos musicais musical ensembles
Floriandpolis/SC
LUIZFIAMINGHI, VALERIA BITTAR
q Tel.: (11)2592-7111/(48)3234-6957  anima@
animamusica.art.br, lhfiaminghi@yahoo.com.br
¢ www.animamusica.art.br, www.facebook.com/
grupoanima, www.myspace.com/animamusica
€ Skype: valeria.bittar

Grupo AUM
Conjuntos musicais musical ensembles
Sao Paulo/SP
ARLETE TIRONI GORDILHO, LUCIANAAITH
q Tel.: (11)99262-7576 § grupoaum(@grupoaum.
com.br § www.grupoaum.com.br

Grupo Camena
Conjuntos musicais musical ensembles
Séo Paulo/SP
HELOISA MULLER, IBANEY CHASIN
q Tel.: (11)3266-3968/(83)3268-0511
q ibaney@uol.com.br

Grupo Carmina
Conjuntos musicais musical ensembles
Séo Paulo/SP
ANA CRISTINA ROSSETTO, MARILIA MACEDO
€ Tel.: (11)99629-2927/98352-1010
€ anacrr@uol.com.br

Grupo Cron
Conjuntos musicais musical ensembles
Rio de Janeiro/RJ
MARCOS VINICIO NOGUEIRA, YAHN
WAGNER 9 Tel.: (21)8224-4444/8724-1003
9 mvinicionogueira@gmail.com
§ cronmusica.com.br

Grupo de Cordas da Embap
Conjuntos musicais musical ensembles
Curitiba/PR
CONSUELO FROEHNER ¢ Tel.: (41)3017-2071/2064
q consufroehner@hotmail. com § www.embap.br

Grupo de Percusséo da Fundacédo Carlos
Gomes
Conjuntos musicais musical ensembles
Belém/PA

PAULO JOSE CAMPOS DE MELLO
€ Tel.: (91)3201-9471/9457 q feg@prodepa.gov.br
qwww.fcg.pa.govbr

Grupo de Percussio da UFRJ
Conjuntos musicais musical ensembles
Riode Janeiro/RJ
PEDRO SA € Tel.: (21)9621-1917 q pedro.timpano@
gmail.com § www.musica.ufrj.br

Grupo de Percussio do Nordeste (GPIN)
Conjuntos musicais musical ensembles
Olinda/PE
ANTONIO BARRETO, GERMANNA CUNHA
q Tel.: (81)3431-1363/9961-2293
9 antoniobarretofilho@gmail.com
¢ www.grupodepercussaodonordeste.blogspot.com
q Skype: barretosagrama

Grupo de Percussdo Jovem do
Conservatorio de Tatui
Conjuntos musicais musical ensembles
Tatui/SP
HENRIQUE AUTRAN DOURADO,AGNALDO SILVA
9 Tel.: (15)3205-8444
q grupos@conservatoriodetatui.org.br
q www.conservatoriodetatui.org.br

Grupo Durum de Percusséo
Conjuntos musicais musical ensembles
Campinas/SP
RICARDO APPEZZATO, RODOLFO VILAGGIO
9 Tel.: (19)2121-7921/(11)99488-4435 q rodolfo.
arilho@gmail.com § www.grupodurum.com.br

Grupo Experimental de Musica Nova do
Brasil (Gemunb)
Conjuntos musicais musical ensembles
Brasilia/DF
JORGE ANTUNES, MAURITZ LISBOA ANTUNES
q Tel.: (61)3368-1794 § antunes@unb.br, sistrum@
sistrum.com.br

Grupo Infantojuvenil Marimbas de
Percussio Sinfénica
Projetos sociais social projectsin classical
music
Maracanau/CE
JOSEROGERIO DOS SANTOS CORREIA
q Tel.: (85)9917-4675 § marimbas@uol.com.br

Grupo Musica Colonial Brasileira
Conjuntos musicais musical ensembies’
Niterdi/RJ
GRACE CASTRO ¢ Tel.: (21)9996-3155
q marcigracecastro@uol.com.br

Grupo Musica Nova
Conjuntos musicais musical ensembles
Riode Janeiro/RJ
MARISA REZENDE ¢ Tel.: (21)2286-1720
€ mbrezende@osite.com.br

Anudrio 2013 VivaMusica! 227
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ANEXO G — CERTIFICADO DE PARTICIPACAO DO GRUPO MARIMBAS NO
PRIMEIRO ENCONTRO DE MUSICA PERCUSSIVA DA UFC

CERTIFICADD

Certificamos que GRUPO DE MARIMBAS DE MARACANAU
realizou APRESENTACAO ARTISTICA no | Encontro de Musica Percussiva,
realizado entre os dias 8 e 10 de dezembro de 2010,
na cidade de Fortaleza-CE, com carga horaria de 2 horas.

Fortaleza, 10 de dezembro de 2010.

Cabonime. Finface doo Gt

Catherine Furtado dos Santos in Schrad

Coordenadora do Evento Codrdenador do/vento
'/\/V\
de Educagao Setor de Nuicleo de Musica Instituto de Cultura e Arte  Curso de Musica |

Percussiva da UFC ICA/UFC da UFC

realizacao

ial - PET  Comunicagio da UFC o
UEE
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ANEXO H — CERTIFICADO DE PARTICIPACAO DO GRUPO MARIMBAS NA 11
SEMANA DE MUSICA PERCUSSIVA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA

©) ~\t
(o)
8 (] Semana
de masrea
pere USSIra

CERTIFICADO

Certificamos que o Grupo Marimbas de Maracanaa,
sobre a regéncia de JOSE ROGERIO DOS SANTOS
CORREIA, participou da Apresentacio Artistica, na II
Semana de Miusica Percussiva da Universidade Federal
do Ceara, realizada entre os dias 15 e 17 de setembro, na
cidade de Fortaleza.

Fortaleza, 17 de setembro de 2011

Cathuume, Jyntn {05 nloh

Catherine Furtado dos Santos

Coordenacao Geral

Realizacao
Grupo de Musica Percussiva Académicos da Casa Caiada - UFC
Curso de Musica- UFC

Nucleo de Musica Percussiva - UFC
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ANEXO | - QUESTIONARIO E GRAFICOS

QUESTIONARIO: PAIS E COMPONENTES

A pesquisa com 0S componentes e pais ou responsaveis pelas
criancas e adolescentes do Grupo Marimbas procurava saber a contribuicdo
que o estudo de musica em conjunto traz a esses meninos e meninas. Para
isso foram elaboradas 14 (quatorze) questdes e repassadas para alguns
desses garotos levando em consideracdo, aqueles com mais tempo de
Grupo.

As perguntas utilizadas foram estas:

1. O Grupo Marimbas da oportunidade de crescimento ao seu
participante em relacdo a aprender a ler masica, tocar em conjunto e ser
uma pessoa educada dentro e fora do ambiente de estudo?

2. O Grupo Marimbas da oportunidade ao seu participante opinar
quanto ao repertorio que irdo tocar?

3. O Grupo Marimbas provocou uma mudanca significativa em sua
forma de vida, mudando seus habitos em relacdo ao estudo escolar e o de
cidaddo consciente, gracas ao contato com a musica?

4. O seu contato com o Grupo marimbas Ihe ajudou a ser educado e
um bom filho, e assim, um cidad&@o consciente?

5. O Grupo Marimbas correspondeu as suas expectativas musicais,
pois a experiéncia de tocar em conjunto leva ao seu participante a ser
solidario, integrado e participativo?

6. O Grupo Marimbas Ihe deixou decepcionado, pois VOCé pouco
aprendeu musica?

7. Participar de um grupo de musica que trabalha com conjunto de
percussao traz ganhos quanto ao fator educacional, pois cada membro tem
que fazer sua parte, para formar um todo?

8. Participar do Grupo Marimbas aumentou seu repert6rio musical,
quer dizer, cultural, pois o Grupo trabalha com musicas eruditas, populares e
folcléricas?
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9. Participar do Grupo Marimbas conduz indiretamente para uma
maior consciéncia cidada, pois o grupo recebe estudantes tanto da rede
particular de ensino, como da rede municipal e da rede estadual?

10. O Grupo Marimbas é excludente quando exige um teste de
aptiddo musical para o pretendente ingressar ao Grupo?

11. O Grupo Marimbas ganhou qualidade em seus integrantes
quando passou a exigir teste de aptiddo musical?

12. O Grupo Marimbas ganhou status no municipio (Maracanal)
quando recebeu o patrocinio da Petrobras e adquiriu novos instrumentos
musicais?

13. O Grupo Marimbas quando passou a exigir uma maior quantidade
de ensaios semanais (4x por semana) adquiriu uma maior qualidade em seu
repertério apresentado?

14. O Grupo Marimbas quando passou a ter um quadro limitado de
componentes (entre 15 e 20) teve ganho de qualidade musical?

Os componentes responderiam em cada pergunta, se muito, se
suficiente, se pouco ou se nada.

Os resultados desta pesquisa encontram-se em forma de
porcentagem e de grafico de barras para melhor compreensdo daqueles que
por ela se interessem. Veja os resultados apresentados a seguir:

Na primeira pergunta o que podemos concluir foi que o Grupo
influenciou no crescimento de seu participante, pois cerca de 68% das
repostas assim confirmaram.

A segunda pergunta mostrou que o Grupo ndo permite que seu
componente opine quanto ao repertério que vao apresentar, pois
aproximadamente 48% das respostas, assim apontaram.

Na terceira pergunta mais uma vez, mostrou a importancia do trabalho
com musica, pois cerca de 52% das respostas dadas informam que 0 grupo
trouxe mudancas significativas em seus componentes.

O resultado da questdo quatro reforca a importancia da musica para

essas criancas e adolescentes, pois 64% responderam que estes sao
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cidaddos conscientes e educados, apo6s o contato com a musica em
conjunto.

Na questdo cinco houve um desequilibrio nas respostas de pais e
filhos. Enquanto a maioria dos pais (84%) acreditou que o Grupo
correspondeu as expectativas de seus filhos, apenas 50% destes, acharam
que o Grupo muito contribuiu para isso, isso nos da uma média de 67% que
ainda € uma boa percentagem, apesar da diferenca de 34% nas respostas
de responsaveis e componentes.

O Grupo Marimbas, na opinido de pais e filnos, ndo decepcionou seus
componentes no fato de aprender musica, pois 76% das respostas apontam
iSS0.

Trabalhar em conjunto de musica onde cada um possa fazer a sua
parte, tras ganhos educacionais para seu participante, pois 66,5% dos
entrevistados acharam isso, em relacdo a essa experiéncia de grupo.

Participar de um grupo de musica que utiliza musicas eruditas,
populares e folcléricas em seu repertorio, contribui para um maior leque de
cultura musical de seus membros, pois 75,5% dos entrevistados desta
pesquisa, assim confirmaram.

O contato com alunos das redes particular, municipal e estadual de
ensino em igual importancia, levando em consideracao a aptiddo musical de
cada um, conduz para uma maior consciéncia cidada daqueles que nela se
envolvam. Nesta pesquisa 76% comprovam esse fato.

A relacdo do Grupo Marimbas com seu pretende ao Conjunto de
Percussdo através do teste de aptiddo musical € excludente? Para 46% dos
pais dos integrantes segundo a pesquisa, sim. Para os integrantes, 33%
acham que & pouco excludente e outros 33% acham que é nada excludente
como informou essa pesquisa.

Ainda em relacdo ao teste de aptidao realizado pelo Grupo para
ingresso no conjunto de percussado, 64% em média acreditam que o citado
teste, traduz em melhor qualidade ao Grupo.
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Na relacdo da “nova cara” que o Grupo ganhou apo6s patrocinio da
Petrobras para compra de equipamentos, 55,5% dos entrevistados informam
que o Grupo Marimbas ganhou status junto a sociedade maracanauense,

A respeito da qualidade musical do grupo, as duas Ultimas perguntas
da pesquisa informam que: 64% dos pais € filhos que responderam o
questionamento acham que mais ensaios semanais traduzem em qualidade
de musica e 66,5% acreditam que o nimero menor de componentes facilita
na qualidade que o Grupo ira apresentar.

A porcentagem apresentada nesta explicacdo da pesquisa, resulta da
soma das respostas dos pais com as respostas dos componentes, divididos
por dois. A pesquisa completa pode ser vista nos graficos a frente
mostrados.
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64% | 69%
80%
36%| 31%[ 79%
0% 0%]| gg: 4
0% 0% || 40% - Co.mponentes
30% mPais
20% -
10%
0% - T T L
1 2 3 4
3 8. Participar do GM aumentou ou aumenta seu
% repertério musical, quer dizer cultural, pois o
o Grupo trabalha com musicas eruditas, populares
{2} -
= '© e folcloricas?
(8] o
66% | 85%
100%
17%| 15%|| apg
17%| 0%
0% 0% 60% - @ Componentes
40% - mPais
20% o = —
Tl l
el | N N
1 2 3 4
3 9. Participar do GM conduz indiretamente para
§ uma maior consciéncia cidada, pois o Grupo
2 recebe estudantes tanto da rede particular de
g o ensino, como da rede municipal e da rede
=2 = estadual?
75%| 77% :
17%| 15% || 100%
8% 8% ||
0% | 0%] %
B0% - B Componentes
40% - mPals
20% -
0% 4 BN =




1. Muito
27
Suficiente

3. Pouco

4 Nada

1. Muito
2;
Suficiente

3. Pouco
4 Nada

1. Muito
2.
Suficiente

3. Pouco
4 Nada
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[
& 10. O GM é excludente quando ele exige um
g teste de aptidao musical para o pretendente
5 ingressar ao Grupo?
3
46% 9% 50%
27%| 25%
9% | 33%
18% | 33% B Componentes
| Pais
b
E 11. O GM ganhou qualidade em seus integrantes
§ quando passou a exigir teste de aptidao
E 2 musical?
(8] o
73%[ 55%|[ goq -
21%| 18%|| %
0% | 27% gg:
0% 0%
40% a gomponentes
30% | Pais
20%
10%
0% T T T
1 2 3 4
3 12. O GM ganhou status no municipio
§ (Maracanad) quando recebeu o patrocinio da
a Petrobras e adquiriu novos instrumentos
(2]
g s musicais?
(8] o
50%| 61%
34%| 23%
8% 8%
8% 8% @ Componentes

B Pais
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1. Muito
2.
Suficiente

3. Pouco
4 Nada

1. Muito
2.
Suficiente

3. Pouco
4 Nada

3 13. O GM quando passou a exigir uma maior
§ quantidade de ensaios semanais (4x p/s)
al adquiriu uma maior qualidade em seu repertério
g - apresentado?
) a
58% | 70%
80%
34%| 15% || 79%
8% 15%]|| 0%
0% 0% 40% - @ Componentes
30% - mPais
20% -
10% +=
0% A :
1 2 3 4
§ o 14. O GM quando passou a ter um quadro
3 limitado de componentes {entre 15 e 20) teve
§ ganho de qualidade musical?
B4%| 69%| onq
36%| 31%|| 0%
0% 0%]| 9% 1
0%| 0% jg: i @ Componentes
30% 4 | Pais
20% -
10% +

0% A
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ANEXO J - PARTICIPACAO DOS ALUNOS DO GRUPO MARIMBAS NO
FESTIVAL ELEAZAR DE CARVALHO EM 2014

Programa

i

" ELEAZAR~
CARVALHO

16 de julho de 2014 - 15h

Teatro Celina Queiroz
Universidade de Fortaleza

Fortaleza - Ceard - Brasil

FUNDEC

Pasdase $diacionnl Cakaral ¢ Astiseics Slexzar de Carvalbo

FUNDAGAO EDSON QUEIROZ
UNIVERSIDADE DE FORTALEZA
ENSINANDO E APRENDENDO



RECITAL DA CLASSE DE PERCUSSAO | Prof. Roberto Saltini

A, Abel Tom-tom Foolery
(1930)
F. Erickson Suite for percussion in three movements
(1923 - 1996) 1. Sonatina
II. Rondo
J. Haydn Allegretto
(1732 - 1801) (Transcrigao de Rogério Correia)
G. Whaley Didlogo para caixa clara e timpano
W. Schinstine Scherzo without instruments
(1922 - 1986) Percussao: Alexander Menezes de Aquino, Alisson Jacinto da Silva,
Darlan Periera Leitao Jr., Douglas Maiochi, Jonatas Gomes Barbosa
da Silva, José Iury Costa de Aquine, Marcelo Anderson da
Costa Holanda
Agradecimentos:

Escola Dom Lustosa, Luiza Serpa, Francisco de Queiroz Maia Jr.,
Grupo Marimbas de Maracanaii - Funcult, Othon Palace, Irineide

Silveira.

www.eleazarfundec.org.br

Patrocinio

Realizagdo

.

FUNDEC

Apoio Cultural
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