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Resumo:

Ao tratar seus exercicios ritmicos como desafios, o trabalho de José Eduardo
Gramani dialoga com proposi¢des de Frangois Delalande, autor de La musique est
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Introducao

O estudo sobre ritmica remonta a Grécia Antiga, onde os filosofos/
tedricos Platdo, Aristoteles e Aristoxenes formularam os primeiros
conceitos sobre tempo, ritmo e métrica. No decorrer das transformagoes
da propria musica e de sua notagao, os conceitos ritmicos foram
ampliando-se e tornando-se cada vez mais especificos, proporcionando
uma intensa e constante inquietagao sobre o tema. Desde o final do
século XIX tem-se destinado especial atengdo aos fundamentos da
ritmica musical como uma darea da Percepcao Musical, abrangendo
questoes relacionadas ao ritmo e a métrica.

Voltando a Grécia antiga, Gallo (2006, como citado em Mantovani,
2009, pp. 21-23) afirma que Aristoteles e Platdao deram importancia a
educacao do corpo como o inicio da educagao do ser humano; mas a
perspectiva de Platdao, na qual o corpo € imperfeito e mortal enquanto
a alma é perfeita e eterna, acabou criando uma visao de independéncia,
de divisao dessas partes. Um pensamento originalmente voltado para
os cuidados com o corpo, acabou servindo como base para outras
linhas de pensamento que o tratavam com desprezo, como a nogao de
corpo como lugar de pecado difundida pelo Cristianismo, e de corpo
como tormento trazida por Descartes no século XVII. Desde entao, o
corpo foi tratado como um elemento a ser controlado e disciplinado,
especialmente nas escolas dos séculos XVIII e XIX, até que surgissem
novas propostas educacionais, chamadas de pedagogias ativas, no
inicio do século XX. Nelas, o conceito cartesiano do dualismo corpo e
mente da lugar a uma visao integral do ser humano no processo de
aprendizagem, onde o movimento corporal também representa uma
forma de conhecimento e compreensao. E uma das contribui¢gdes mais
significativas para os processos de ensino/aprendizagem foi a (re)conquista
do corpo.

Alguns educadores musicais tornaram-se mais conhecidos
durante o século XX, por terem suas técnicas divulgadas
tanto em seus proprios paises como fora deles. A chamada
“primeira geracao”, que propunha métodos ativos de
educagao musical, é composta por Emile Jaques-Dalcroze,
Edgar Willems, Zoltan Kodaly, Carl Orff e Shinichi Suzuki.
Por método ativo entende-se uma educagdo musical
pautada na experiéncia de vida, na vivéncia pratica, que
aproxima a musica e o educando, diferenciando-se, assim,
da pratica tradicional do ensino de musica, em que o
contato do aluno com a musica se d4 por meio da teoria e da
técnica, com énfase na compreensao racional de conceitos,
apartada da vivéncia musical. (Mantovani, 2009, p. 39)

Quanto a vivéncia pratica acima mencionada, Dalcroze (1907, p.
40) explica que o aperfeicoamento dos movimentos fisicos promove
clareza de percepgao. Quando este refinamento de movimento se
relaciona com o espago, aprimora a consciéncia do ritmo plastico
(gesto); por sua vez, quando ele se relaciona com o tempo, melhora a
consciéncia do ritmo musical. Esta perspectiva é compartilhada por
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Merleau-Ponty em sua obra Fenomenologia da Percepgio (1945), quando
ele frisa que a percepgao do corpo é confusa na imobilidade justamente
por lhe faltar a intencionalidade do movimento; ou seja, a auséncia de
movimento gera auséncia de consciéncia sobre si mesmo. Para aflorar a
consciéncia dos movimentos, Dalcroze propde exercicios fisicos por ele
denominados Ritmica.

Fiaminghi (2012, p.104) complementa que “a atuagao do pedagogo
suigo Emile-Jaques Dalcroze contribuiu definitivamente para o estudo da
Ritmica como uma disciplina isolada da Teoria Musical” e, desde entao,
tanto o enfoque dado a aprendizagem ritmica quanto a maneira de
ensind-la seguem por um caminho de constantes mudangas, procurando
cada vez mais priorizar a sensibilizagao no processo educativo. Neste
cendrio, encontra-se o trabalho do brasileiro José Eduardo Gramani, que
apresenta a Ritmica como um elemento musical (e nao meramente
matematico), literalmente incorporado (uma vez que é sentido) e flexivel
(por tornar-se consciente), a servi¢o do material sonoro.

José Eduardo Gramani (1944 — 1998)

Ao completar sete anos, seu pai quis lhe dar um presente especial e
entao lhe ofereceu trés opgoes: um reldgio, uma bicicleta ou um violino.
O pequeno José Eduardo escolheu o violino, fascinado que estava pelo
som das cordas que escutava nos discos de musica orquestral que seu
pai comprava a cada més (Gramani, 2003, p. 100).

Como violinista, participou de varias orquestras (Santo André,
Campinas, Ribeirao Preto, Sao Caetano do Sul, Joao Pessoa, Londrina) e
também atuou como solista, além de se dedicar a musica de camara
(Trem de Cordas, grupo Anima); com o Duo Bem Temperado, pds em
pratica suas pesquisas e composigoes para rabeca. Como regente, esteve
a frente de orquestras (Orquestra Sinfonica da Universidade Estadual
de Londrina, Orquestra de Camara do Conservatdrio Carlos Gomes,
Oficina de Cordas e Orquestra Villa-Lobos de Mogi-Guagu) e coros
cénicos (Latex, Corp0). Seus arranjos e especialmente suas composicoes
eram dedicadas as pessoas e grupos de sua convivéncia.

Gramani foi professor de violino, musica de camara e ritmica,
inicialmente na Fundagao da Artes da Sao Caetano do Sul e depois na
Unicamp, além de ministrar cursos em festivais de musica por todo o
Brasil. Dedicou muito da sua vida a reconstruir o significado musical
do ritmo por meio do fortalecimento da sensibilidade ritmica, pesquisa
que ele sistematizou em seus livros justamente por preocupar-se com o
desenvolvimento da compreensao musical de seus alunos. Suas aulas
envolviam aspectos tedricos e praticos da ritmica musical, apresentados
e vivenciados de maneira estimulante através das brincadeiras propostas
com a finalidade de ir desfazendo os nds dos desafios presentes em seus
exercicios (nao a toa, muitos deles denominados divertimentos).
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Francois Delalande (1941)

Delalande havia iniciado seus estudos em Engenharia, aos dezesseis
anos, quando percebeu seu profundo interesse pela musica ap6s seus pais
comprarem um toca-discos e varias gravagoes. Durante trés anos, ensinou
matematica em escolas secunddrias, enquanto completava seus estudos
musicais, especializando-se em 6rgao e escrita musical.

De 1970 a 2006, foi responsavel pelas pesquisas em Ciéncias da
Musica, junto ao Grupo de Pesquisas Musicais (Groupe de Recherches Musicales)
ligado ao Instituto Nacional do Audiovisual (Institut National de I’ Audiovisuel) de
Paris. Suas proprias pesquisas estao direcionadas para a conduta de
escuta e de producao musical, sendo baseadas em dois aspectos: “de um
lado a andlise de uma musica sem notas, ou além das notas, ou seja, como
sons e condutas humanas, de outro lado o nascimento e desenvolvimento
destas condutas ao longo da infancia, a favor de uma pedagogia”
(Giraldez, 2010, p.2)!. Para Delalande, a expressao “conduta humana” em
musica esta relacionada ao fazer e escutar.

Delalande é considerado como um dos principais inovadores de
uma pedagogia musical orientada a pratica criativa, assunto tratado
em seu livro La musique est un jeu d’enfant (“A musica é uma brincadeira
de crianga”). Lancado em 1976 pela Editora Buchet/Chastel, seu prefacio
inicia-se com a seguinte frase: “este titulo deve ser levado extremamente
a sério.”

Gramani e Delalande

Mesmo que os trabalhos de Delalande e de Gramani tenham
como foco momentos distintos da formacao musical (o primeiro é
direcionado para a iniciagao musical da crianga, enquanto o segundo é
voltado para estimular a sensibilidade ritmica do estudante de musica)
ambos apresentam uma proposta basica em comum: desenvolver uma
série de atitudes envolvidas no comportamento musical.

Para Delalande, é preciso fortalecer, junto as criangas, as atitudes
que caracterizam universalmente o musico. Torna-se necessario
esclarecer que, ao utilizar o termo “universal”, o autor deixa implicita
sua visao da atividade musical como expressao humana, nao como
produto comercial. Nao significa que o musico tenha uma atitude
igual no mundo inteiro, mas que a esséncia que da sentido a essas
atitudes é compartilhada por musicos de lugares e culturas diferentes.
Gramani (1996, pp. 25-26) também pensa na musica como expressao
humana, mas declara esse pensamento em forma de preocupacao,
quando afirma que é necessario resgatar a arte como caminho para a
formacao da personalidade, criativa e unica, colocando-a “mais a
servigo da educagao que do poder econdmico.”

1 Tradugdo nossa, assim como todo o material original em francés relacionado ao Sr. Delalande.
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Além disso, Gramani traz para o seu trabalho elementos da
musica realizada em lugares e culturas distintas, quando utiliza
recursos ritmicos inspirados nas obras de Stravinsky que também sao
encontrados na musica de tradicao africana, como o uso de ostinatos
para reforcar a oposicao de movimentos e que, em uma leitura
africanista, também serve como referéncia de tempo, denominado
time line2. Destaca-se igualmente o uso de sobrebarras, que € a notagao
de valores ritmicos que ultrapassam a medida do compasso, para
manter o cardter de uma frase que se repete, que também encontra
paralelo na ritmica divisiva da tradi¢ao africana (Agawu, 2006; Arom,
1989; Jones, 1959; Kubik, 1979), evidenciando-se na notagao de ideias
com medidas distintas que acontecem simultaneamente dentro de
uma Unica medida selecionada como referéncia. Também apresenta
ideias de agrupamentos ritmicos para destacar fraseados, ao mesmo
tempo que obedece as estruturas métricas; neste caso, nao € a métrica
que sugere acentuagdes, mas a maneira como sao combinados pulsos
de menor valor.

Com relagao as propostas de cada autor, se as dispusermos em
sequéncia € possivel verificar que ha uma continuidade na visao de
desenvolvimento musical, como se Gramani desse prosseguimento ao
processo iniciado por Delalande. Ambos trabalham com o som como
foco principal, tendo sua manipulagao motivada pela curiosidade e
prazer desafiante de organiza-lo e reorganiza-lo de inimeras maneiras,
além de disponibilizar o corpo como instrumento fundamental.

Em sua proposta de “despertar musical”, Delalande procura
estimular:

mo gosto pelo som, incentivando as criangas a escutarem e emitirem
sons. No processo de escuta a exploragao sonora € guiada pela
curiosidade auditiva, enquanto que no processo de producao ela é
conduzida pelo prazer de emitir sons e pela satisfacao do controle
motor;

ma sensibilidade quanto ao proprio significado do som, que ele
chama de “dimensao imagindria”, através da vivéncia corporal e
afetiva. As ligacoes que se produzem entre a forma do som e os
movimentos corporais, permitem compreender como a musica
pode ser associada a significacOes afetivas;

m 0 trabalho de organizagao destes sons, nao fazendo distingao entre
a produgao e a recep¢ao musical. E 0 momento em que as criangas
pesquisam sobre as formas de desenvolvimento e montagem dos
materiais sonoros que sao capazes de produzir.

Estas atitudes aparecem por si mesmas, sem que tenhamos
que provoca-las, ao longo da evolugao normal da brincadeira
de crianga, sob uma forma que nao é especificamente
musical: é a exploragao sensorio-motora das fontes sonoras,

20 etnomusicologo Kwabena Nketia foi o primeiro a utilizar o termo, em 1963, definindo-o como “um
ponto de referéncia constante sobre o qual sao guiadas a estrutura de frase de uma cangao, assim como
a organizagao métrica linear de frase” (AGAWU, 2006, p.3).
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a expressao sonora nas brincadeiras de ficcao. Trata-se de
reforca-las ao dar atengéo a elas, ao torna-las parte do meio
educativo (a familia, a classe de aula), ao criar situa¢des que
lhes confiram um valor social. (Delalande, 2017, p. 216)

No processo de compreensao e consequente realizagao de seus
exercicios, Gramani busca acionar algumas “func¢des basicas” no
musico:

ma capacidade de concentragdo, por acreditar que ela é o tnico

fator capaz de modificar atitudes. Como os exercicios apresentam

sobreposic¢oes de ritmo e de métrica, a concentracao € o elemento
mais exigido e também o mais aprofundado no desenrolar de cada
um deles;

ma atencao, para que ela seja ramificada em varias vias e, a0 mesmo

tempo, que organize essas ramificagoes de acordo com as dificuldades

apresentadas. Durante a realizacao dos exercicios, a atencao € “equalizada”,
para que o discurso musical seja dindmico, flexivel;

ma criacao de novas associacdes, ao invés de automatizacdes, de

encaixes. Um outro circulo de relagdes acontece quando a atengao

estd voltada para a realizagdo musical, quando os movimentos
envolvidos sao escolhas conscientes, promovendo a flexibilidade
sonora acima citada;

ma capacidade analitica e associativa, procurando alcancar uma

visao integral do acontecimento musical. Assimilar a identidade de

cada uma das vozes e procurar manté-las ao realiza-las simultaneamente,
torna tanto o processo quanto o resultado musical muito mais
enriquecedores.

Além de um anseio por mudancas na qualidade da vivéncia
musical, outro ponto de vista convergente entre estes autores diz
respeito a forma do método, “uma colecao progressiva de exercicios
que procuram, cada um deles, ultrapassar uma dificuldade técnica ou
fixar uma aquisic¢do técnica” (Delalande, 2017, p. 215), para apresentar
suas ideias. Delalande enfatiza que ele procura incitar a crianga a uma
pesquisa musical “propondo dispositivos com 0s quais sua imaginagao
musical ird se desenvolver”, enquanto que, de maneira bastante
similar, Gramani esclarece:

Ritmica e Ritmica Viva ndo sao livros de leitura ritmica;
Ritmica e Ritmica Viva nao sao métodos e sim uma colegao
de estimulos a qual o musico devera responder através de
sua sensibilidade, fazendo intervir o racional apenas nas
situagdes em que se apresentam duividas sobre a referéncia
métrica. (Gramani, material de divulgagao de curso, como
citado em Gramani & Cunha, 2016, pp. 195-196)

Ao falar em estimulo a imaginacao e sensibilidade, percebe-se outro
ponto importante compartilhado no trabalho destes dois pesquisadores
contemporaneos: a importancia dada a criatividade como forma de
expressao no comportamento musical. Em suas respectivas abordagens,
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a criatividade € vista como fruto do desenvolvimento de uma atitude
musical concentrada, atenta, flexivel e critica, que permite ampliar a
percepgao para os proprios sons, contribuindo efetivamente para
interpretar, improvisar, desenvolver arranjos e/ou compor uma peca
musical, além de ser fonte motivadora para o desenvolvimento técnico.

Pesquisas recentes sobre criatividade (Barrett, 2000; Csikszentmihalyi,
1996; Sternberg, 2010) trazem perspectivas e maneiras distintas de
investigar, contribuindo para as pesquisas sobre a relagao entre musica e
praticas criativas. Sao abordagens que se complementam e que vao ao
encontro dos pensamentos de Gramani e Delalande, acima apresentados.
Por exemplo, Burnard (2012), afirma que a educagao musical deve
proporcionar aos alunos a capacidade de se expressarem por seus
proprios meios; Elliott e Silverman (2015) e Webster (2016) enfatizam a
necessidade de estimular a criagao e a improvisagao como uma forma de
propiciar o comportamento e o pensamento musical reflexivo. E é
precisamente a atitude estimulada de entregar-se ao som de forma atenta
e criativa que faz com que “os comportamentos musicais, mesmo em
adultos, sejam tdo proximos do comportamento da brincadeira de
crianca” (Delalande, 2017, p. 08).

Gramani, Delalande e Huizinga: desafio, brincadeira e
divertimento

Em 1938, o historiador holandés Johan Huizinga (1872-1945)
escreveu um estudo, Homo Ludens, sobre “o jogo como elemento da
cultura”, no qual afirma que a cultura possui em sua esséncia um carater
ladico. Esse elemento, presente mais claramente em competigOes,
exibigOes, representagoes e desafios, fica praticamente escondido por
detrds dos fenomenos culturais em seu continuo processo de
transformagao.

Jogo ¢ mais do que um fenémeno fisiolégico, ou um
reflexo psicolégico. E uma fungao significante, isto €,
encerra um determinado sentido. No jogo existe alguma
coisa “em jogo” que transcende as necessidades imediatas

da vida e confere um sentido a acao. Todo jogo significa
alguma coisa. (Huizinga, 2014, pp. 3-4)

Por transcender as necessidades da vida, o jogo é baseado em
uma imaginacao da realidade e a agao do valor e do significado dessa
imaginagao no proprio jogo € que faz dele um fator cultural da vida.
Mesmo que pareca ser uma fuga da vida real, o jogo torna-se
necessario por sua significacao, seu valor expressivo, suas associagoes
espirituais e sociais; mesmo que parega tempordrio, torna-se parte
integrante da vida em geral, trazendo beleza a ela. “Por detras de toda
expressao abstrata se oculta uma metafora, e toda metafora é jogo de
palavras. Assim, ao dar expressao a vida, o homem cria um outro
mundo, um mundo poético, ao lado do da natureza” (Huizinga, 2014,
p.7). Ao brincar e jogar, e ter consciéncia disso, 0 homem se mostra
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muito mais que sapiens, somos ludens. Fundamentalmente, somos
seres que brincam, que se divertem.

O jogo investigado por Huizinga ¢ a brincadeira de crianca
estimulada por Delalande, sao os desafios ritmicos criados por Gramani,
pois a esséncia do jogo estd na sua intensidade, seu poder de fascinacao
e sua capacidade de instigar no divertimento que ele proporciona. A
correlacao entre musica e jogo pode ser simbolizada pelo préprio termo
jogo, que em muitas linguas € usado tanto para se referir a brincadeira
quanto a manipulacdo de instrumentos musicais. Além disso, jogo e
musica nao sao atividades materiais; possuem valores que ultrapassam
a logica e entram no dominio da estética.

Huizinga argumenta que as caracteristicas fundamentais iniciais
do jogo estdao intimamente ligadas: o fato dele ser livre, de todo jogo
ser uma atividade voluntdria, desinteressada, e o fato de ser uma fuga
tempordria da vida real. Criangas e animais brincam pelo puro prazer
de brincar, enquanto adultos escolhem o momento de dedicar-se ao
prazer que o jogo provoca. O envolvimento prazeroso nao elimina a
seriedade desta entrega, pois “certas formas de jogo podem ser
extraordinariamente sérias” (Huizinga, 2014, p. 8) e este aspecto vem
ao encontro da afirmativa de Delalande de que os comportamentos
musicais e os da brincadeira de crianca sdo muito semelhantes. E o
interesse genuino pelo som que vai alimentar a imaginag¢ao sonora, ou
seja, o divertimento é a parte fundamental do jogo, capaz de envolver
o jogador (a crianga/o musico) intensa e completamente.

Levando estas caracteristicas para o contexto dos exercicios
propostos por Gramani, a decisdo de procurar resolvé-los estd
intrinsecamente ligada a alegria de vencer um desafio, de superar a
tensao que ele traz, e a continuidade no processo de resolugao
depende inteiramente da sensagao de divertimento que esse processo
possa fornecer. Cada pessoa desenvolve uma relagao de interesse com
os exercicios, para resolvé-los ou para desistir deles, e, neste caso, ela
¢ intensificada pela presenga onipotente do erro: praticamente
nenhuma pessoa consegue realizar um exercicio nas primeiras
tentativas. Se o erro for compreendido como parte inevitdvel do
processo de realizacao, a pratica dos exercicios torna-se mais leve do
que possa parecer, pois € através do erro que se toma consciéncia de
que algo ndo esta saindo como deveria e € a partir dele que surge a
inquieta¢ao sobre como resolver os problemas que vao surgindo. O
importante € o processo de cada um com cada exercicio, é “jogar o
jogo”, permitindo-se descobrir novos caminhos dentro de si mesmo e
reassumindo o carater essencial do jogo, o divertimento.

Como outra caracteristica fundamental, Huizinga (2014, p. 12)
apresenta o jogo dentro de certos limites de tempo e espaco. A
limitacao de tempo acontece durante o prdprio jogo, do seu inicio até
que se acabe, mas “enquanto estd decorrendo tudo é movimento,
mudanga, alternancia, sucessao, associagao, separacao.” Encontram-
se aqui, nas qualidades temporais do jogo, muitos dos termos
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relacionados as atitudes que Gramani procura ativar no musico:
através do movimento concentrado e atento, provocar mudancas de
comportamento; a alternincia na maneira de realizar os exercicios
como forma de incorporar a compreensao; a concentragao e a atengao
exigidas na sucessio de eventos ritmicos, muitas vezes sobrepostos; a
criagao de novas associagdes como consequéncia da separagio de cada
ideia apresentada, compreendendo a caracteristica de cada uma, para
somente depois sobrepd-las, sem que percam sua identidade. Aqui,
muito mais do que termos relacionados, é possivel vislumbrar a
relacao qualitativa entre fluxo temporal e atitude concentrada, a arte
de entregar-se a cada momento.

A questao da limitagao do espaco € mais evidente, ja que todo jogo
acontece em um campo delimitado, real ou imaginario, em um lugar
sagrado. O tabuleiro de xadrez, a quadra de vdlei, o campo de futebol,
o computador, assim como o palco, a tela, sao todos lugares isolados
onde se respeitam regras, “sao mundos temporarios dedicados a
pratica de uma atividade especial” (Huizinga, 2014, p.13). Conforme
Delalande destacou, quando se estuda musica, toda atividade (ao
mesmo tempo regrada e criativa) encontra-se na dimensao imaginaria,
que é onde o som toma significado proprio.

Como ultima caracteristica fundamental do jogo, Huizinga afirma
que ele cria ordem e é ordem, e acredita que esta ligagao profunda entre
a ordem e o jogo € que o coloca no dominio da estética, pois nele
encontram-se elementos de tensao e solucao. No jogo, as qualidades do
jogador (suas habilidades, sua resisténcia, sua lealdade) sao provocadas
pelos desafios e o esforgo é exigido para conquistar o objetivo, mas
sempre obedecendo as regras. Todo jogo tem suas regras e desobedecé-
las é tirar o préprio valor do jogo, enquanto que domind-las torna-se
fascinante. Em musica, as regras sao inumeras e para bem utiliza-las é
necessario acionar a sensibilidade do jogador/musico. Delalande e
Gramani apresentam suas propostas para que a musica, com todas as
suas regras, possa ser feita com divertimento, sensibilidade, atengao e
constante crescimento.

Conclusao

Ao apresentar as ideias dos autores selecionados, pode-se
verificar, em um primeiro momento, a atualidade de todas elas, nao s6
referente as pesquisas e discussoes dentro das areas da filosofia,
sociologia, pedagogia ou musica, mas justamente no didlogo existente
entre elas. Sao pensamentos que trazem reflexdes profundas sobre
comportamento, desenvolvimento, corpo e mente integrados e ativos,
sobre significado e sentido.

As consideragdes de Huizinga quanto aos elementos do jogo
presentes em atividades culturais esclarecem aspectos da relagao
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entre seriedade e divertimento, pois em uma visao superficial podem
parecer fatores que se opdem, assim como imagindrio e real, liberdade
e ordem. A realidade do jogo ultrapassa a realidade cotidiana e € esta
dimensao que exerce um encantamento sobre nds, que procuramos
senti-la nos desafios que o jogo apresenta. Substitua a palavra jogo
pela palavra miisica neste tltimo pardgrafo e tudo continuara a fazer
sentido.

Nesse aspecto, cada exercicio ritmico elaborado por Gramani ¢ um
divertimento, onde o desafio é a grande motivacao para executa-los. As
regras de métrica e notacao musical sao respeitadas, mas também sao
flexibilizadas para que as frases sejam identificadas, para que os ciclos
sejam compreendidos, preservando assim o discurso musical. Desta
forma, assim como Delalande pretende desenvolver atitudes que
caracterizam universalmente o musico, Gramani procura oferecer ao
estudante de musica um material que possa prepara-lo para as musicas
que sao feitas no mundo todo, para as musicas de todas as épocas do
mundo. Ele traz para seus exercicios a liberdade de movimento da
musica antiga, resgatada e ampliada na musica contemporanea, traz a
linguagem de tradicao europeia somada as concepg¢oes africanas, traz
elementos da musica de concerto e da musica popular. A flexibilidade
que ele pede na execugdo dos exercicios € proporcionada por ele
mesmo através da amplitude de linguagens que apresenta, sempre
atento e primoroso na maneira de realizar a notagao musical.

Gramani retrata a ritmica como elemento musical, com seus
contrapontos e fraseados, apresentando um painel de combinacdes e
possibilidades que se mostram infinitas. Mas é no resgate da atividade
musical como divertimento, com toda a seriedade que este termo pode
envolver, que ele coloca a ritmica num lugar de verdadeira expressao
humana.
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