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RESUMO

O presente trabalho se propõe a fornecer ideias de exercícios para
desenvolvimento da coordenação motora requerida para se executar ritmos brasileiros
em compasso quinário na bateria. A metodologia se baseou na contextualização
histórica do desenvolvimento da bateria, na transcrição de trechos de repertório de
música brasileira em quinário para bateria e em uma revisão bibliográfica que buscou
identificar se os principais livros específicos para o estudo da coordenação para este
instrumento trazem conteúdo para os compassos ímpares. O livro “The New Breed II”
(ADAMS e CHESTER, 1990) traz uma seção que trata especialmente do compasso
5/8, mas sua aplicação para o estudo de ritmos brasileiros requer significativa
adaptação. Esta se deu tendo por base o trabalho feito por Ezequiel (2014) e Schiavetti
(2020). Por ser de nível avançado, foram criados exercícios introdutórios ao estudo do
cinco, baseados na consagrada metodologia de “sistemas de condução e leituras” do
livro “The New Breed” (CHESTER, 1985). Foi feita também uma contextualização
histórica buscando identificar marcos importantes para o atingimento do nível de
complexidade atual do uso coordenado dos quatro membros do corpo humano para se
tocar a bateria. Assim sendo, foram identificados como marcantes o surgimento do
double-drumming e dos pedais de bumbo e de chimbal com sua máquina. Os livros
“Bateria Brasileira” (ROCHA, 2007) e “Imaginação Rítmica” (MONTAGNER, 2018)
falam sobre uma “bossa em cinco” criada na década de 1960, em São Paulo, chamada
de Jequibau, um exemplo da influência e presença de tal métrica na música brasileira.
Concluiu-se que o método de sistemas e leituras é eficiente para se desenvolver a
coordenação e interdependência para se tocar ritmos brasileiros adaptados ao cinco,
aliado ao estudo dos próprios ritmos como foram gravados originalmente em
repertório de música brasileira em compasso quinário.

Palavras-chave: bateria; exercício; sistemas e leituras; coordenação motora;
compasso quinário.
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INTRODUÇÃO

Ao longo da história do instrumento musical bateria, foram muitos os momentos

importantes que determinaram tanto a configuração do instrumento como o conhecemos hoje

quanto as técnicas que podemos utilizar para fazermos música com ele. Dentre eles, podemos

citar o desenvolvimento do estilo double-drumming1, o acréscimo de acessórios percussivos à

dupla caixa e bumbo (trap-sets), a evolução do pedal de bumbo e de chimbal com sua

máquina e a mudança do paradigma de condução dos ritmos da caixa para o prato. Foi

necessário um processo de décadas de inovações e abandonos, que começou no final da

Guerra de Secessão americana (1885) e que fizeram as peças atuais serem as que conhecemos

e se apresentarem como tal.

A evolução das técnicas de percussão americanas durante o século anterior ao início
do jazz teve um efeito substancial sobre os primeiros estilos de bateria. Quando Baby
Dodds, Zutty Singleton e Tony Sbarbaro se sentaram para tocar jazz, eles o fizeram
em basicamente instrumentos de bandas militares europeias e americanas, segurando
suas baquetas na pegada tradicional dos conjuntos marciais europeus e usaram
técnicas de execução baseadas nas rudimentos tradicionais da percussão americana.
Suas técnicas e instrumentos de execução refletem, até certo ponto, o impacto que a
música militar teve sobre o jazz (...) (BROWN, 1976, p. 47)

Os músicos citados acima foram nomes de destaque na virada do século XIX para o
XX, sendo reconhecidos como pioneiros na criação de alguns elementos muito característicos
da performance do Jazz. Eles atuavam como trap drummers, aqueles percussionistas que
utilizavam o caixa, bumbo, alguns tambores e pratos chineses, além de acessórios como
apitos, panelas, sinos e todo o mais, para compor seu som. “Com exceção dos efeitos novos
padrão, Singleton limitou-se a uma caixa, bumbo, dois tons e dois ou três pratos” (Modern
Drummer, s. d., tradução e adaptação nossas)2. O kit começava então a transitar de uma
adaptação de instrumentos de percussão para um único instrumentista tocar para algo
diferente.

2 “He also utilized a more modest setup in comparison to other drummers of his era. With the exception of the
standard novelty effects, Singleton limited himself to a snare drum, bass drum, two toms, and two or three
cymbals.”

1 “Os percussionistas desses grupos teriam sido os primeiros bateristas da história, inicialmente tocando bumbo e
caixa com baquetas, um estilo conhecido por double drumming. A demanda musical do contexto, aliada a
questões como limitações de espaço ou mesmo financeiras dos cabarés, transformou a situação em que outrora
os tocadores dividiam-se por instrumento” (...) (BARSALINI, 2018, p. 63)
Ou seja, os percussionistas double drummers tocavam a caixa e o bumbo ao mesmo tempo e utilizando somente
baquetas.
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Figura 1: George Vital "Papa Jack" Line, músico americano e band leader pioneiro do início
do século XX.

Fonte: <https://vicfirth.zildjian.com/education/history-of-the-drumset-part-01.html>.

Um dos marcos mais importantes para a linguagem baterística moderna foi o

lançamento do álbum intitulado “Time Out” (1959), do pianista Dave Brubeck e seu quarteto.

Este álbum se apresenta como um divisor de águas pois foi um dos maiores responsáveis,

senão o maior, pela popularização do uso de métricas ímpares. Diferentemente do que vinha

sendo feito até então no jazz das décadas de 1940 e 1950, Dave Brubeck e seu quarteto,

composto à época por Paul Desmond (sax tenor), Eugene Wright (contrabaixo) e Joe Morello

(bateria), inovaram ao lançar um dos discos mais icônicos do Jazz, contendo alternâncias de

compasso, polirritmias e métricas como o 9/8, 6/4 e 5/4, até hoje não muito comuns. O

próprio encarte do LP original traz:

Considerando a emancipação do Jazz em outros aspectos, este é um pensamento
sóbrio... e surpreendente. Os pioneiros de Nova Orleans logo se libertaram da tirania
imposta pela fácil tonalidade de Si bemol dos metais. Homens como Coleman
Hawkins trouxeram um novo cromatismo ao Jazz. Bird [Charlie Parker], Diz [Dizzy
Gillespie] e Monk [Thelonious Monk] ampliaram seu horizonte harmônico. Duke
Ellington deu estrutura e uma ampla paleta de cores. No entanto, ritmicamente, o Jazz
não progrediu. Nascido ao alcance dos ouvidos das bandas das militares de rua e com
as canções emocionantes da Guerra Civil ainda ecoando no Sul, o Jazz era limitado
pelo esquerda-direita, esquerda-direita dos pés em marcha (Encarte Time Out, 1959,
tradução e adaptação nossas)3.

3 “Considering the emancipation of jazz in other ways, this is a sobering thought ... and an astonishing one. The
New Orleans pioneers soon broke free of the tyranny imposed by the easy brass key of B-flat. Men like Coleman
Hawkins brought a new chromaticism to jazz. Bird, Diz and Monk broadened its harmonic horizon. Duke

https://vicfirth.zildjian.com/education/history-of-the-drumset-part-01.html
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Orientados por essa leitura de que o ritmo não se transformou muito desde o

nascimento do Jazz, Desmond e Morello, sob a liderança de Brubeck, gravaram uma das mais

famosas obras instrumentais do Jazz: “Take Five” (Time Out, 1959). Essa música, juntamente

com outras do mesmo álbum, alcançou em pouco tempo posições altas nas paradas de

sucessos americanas. Se tornaram o primeiro single e LP de Jazz a alcançar um milhão de

cópias vendidas (TAWNEY, 2019); chegou a alcançar a 25ª posição do ranking The Hot 100

da Billboard dois anos após seu primeiro lançamento, em outubro de 1961. Através destes

números percebemos que o uso de compassos diferentes dos tão tradicionais binário, ternário

e quaternário poderiam não somente ser usados no Jazz, mas também agradar o grande

público, fazer sucesso e vender.

Após tão grande repercussão dessas músicas, nasceu então mais uma fonte de

inspiração para a composição de ritmos para a música que viria a seguir. Assim como a

produção musical passou a incorporar tais novos compassos, se fez necessário aos músicos,

especialmente aos bateristas, aprenderem a tocar os grooves4 e serem criativos sobre tais

métricas. A fluidez com a qual Joe Morello aos poucos vai abandonando o ritmo sobre o qual

Brubeck criou o vamp de piano de “Take Five” (Time Out, 1959) é admirável, especialmente

para quem aprecia improvisação. Na transcrição feita por Kropf (2014) para o site Drum Talk,

podemos ver que ele apresenta motivos simples a partir do compasso 87 e então os

desenvolve criativamente. A repetição de ideias já apresentadas antes é marcante neste

excerto, assim como o uso de figuras rítmicas não muito complexas, mas mais elaboradas

pelo uso de variadas dinâmicas (crescendos e sforzandos) e rudimentos diferentes (flams e

buzzrolls). O maior desafio é justamente se manter dentro da métrica do 5/4, mas ele

demonstra clara destreza para sair e voltar dela, visto que executa diversas ideias que

extrapolam os limites de um único compasso.

Figura 2: Solo de Joe Morello em “Take Five” (Time Out, 1959), transcrito por Dave Kropf
(2014).

4 Segundo Câmara e Danielsen (2018, p. 1-2), “é um termo musical comumente usado entre músicos, entusiastas
e estudiosos da música. De acordo com o Dicionário Merriam Webster, denota ‘um ritmo agradável e
pronunciado’.” Os autores também destacam que esta definição traz dois aspectos embutidos: 1) groove como
substantivo sinônimo de “ritmo”, “padrão” ou “célula” (groove de rock, samba, jazz) e 2) groovy como adjetivo
para se referir ao prazer e apelo ao movimento dançante que tais ritmos geram quando executados de forma
ideal.

Ellington gave it structure, and a wide palette of colors. Yet rhythmically, jazz has not progressed. Born within
earshot of the street parade, and with the stirring songs of the Civil War still echoing through the South, jazz
music was bounded by the left-right, left-right of marching feet.”
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Fonte: <http://www.drummertalk.org/2014/08/13/transcription-joe-morellos-take-five-solo/>.

Pensando nisso, autores atentos à música que vinha sendo produzida e muito

apreciada, como Dahlgren e Fine (1963), Chester (1985) e Chester e Adams (1990)

desenvolveram importantíssimo trabalho voltado para os estudos de coordenação motora,

ainda no século passado. No Brasil, os autores Rocha (2007) e Montagner (2018) são os que

trabalham coordenação motora em ritmos brasileiros utilizando a mesma metodologia dos

anteriores.

O livro 4-Way Coordination (DAHLGREN e FINE, 1963) não traz algo voltado

especificamente para três, cinco ou sete tempos, mas traz os conceitos bastante interessantes

de Coordenação Melódica e Coordenação Harmônica. Estes, assim como os nomes já dão a

entender, levam o baterista a tocar melodicamente quando utilizando os membros de forma

sucessiva e harmonicamente quando os usando de forma simultânea. Disso resultam inúmeras

possibilidades de sequências e combinações, que oferecem ao baterista uma gama gigantesca

de opções, bastando a ele explorá-las. Montagner (2018), tendo estudado este método,

também escreveu exercícios de coordenação harmônica, voltados para ritmos brasileiros, com

enfoque na movimentação da mão esquerda e pés, já que neles a mão direita geralmente tem a

função primordial de condução. Ele também diz que “os ritmos brasileiros são bastantes

harmônicos nesse sentido, contendo diferentes linhas rítmicas simultâneas, sendo que

algumas delas se mantêm constantes enquanto outras variam” (MONTAGNER, 2018, p. 67).

http://www.drummertalk.org/2014/08/13/transcription-joe-morellos-take-five-solo/
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O muito conhecido livro “The New Breed” (CHESTER, 1985) trabalha com o método

de “sistemas” e “leituras”5 e traz já no seu subtítulo um apelo à inventividade: “sistemas para

o desenvolvimento de sua própria criatividade”. Para Schiavetti, “este conceito de estudo,

baseado em ‘sistemas’ e readings, ficou muito conhecido no Brasil, principalmente devido

aos métodos de coordenação motora e independência The New Breed, (...) e Progressive

Steps to Syncopation For The Modern Drummer, (...)” (SCHIAVETTI, 2020). Este autor

ainda destaca que o método de sistemas de Chester (1985) foi adaptado para a música

brasileira por músicos como Gomes (2008) e Montagner (2018), demonstrando assim sua

validade e influência sobre esse aspecto do estudo do instrumento.

Já o livro “The New Breed II” (ADAMS e CHESTER, 1990) vem complementar o

trabalho iniciado no primeiro, mas desta vez aplicando e expandindo o método em métricas

ímpares (5/8 e 7/8). Os sistemas e leituras ganham agora o apoio dos “aquecimentos”, que são

pequenos padrões rítmicos, de no máximo dois compassos, feitos para preparar o corpo para o

exercício. Tais “aquecimentos” seguem a mesma premissa das “séries” para samba presentes

no livro “Novos Caminhos da Bateria Brasileira” (GOMES, 2008): explorar todas as

possibilidades rítmicas isoladamente para depois combiná-las. Após isso, entramos nas

leituras, chamadas de “melodias” neste livro, onde efetivamente é exigido do baterista muita

repetição e paciência para se executar da capa ao fim, pois são exercícios realmente difíceis

para quem tem pouca experiência com compassos ímpares.

Sabendo da existência de toda essa bibliografia específica para coordenação motora

para bateria, as questões levantadas, então, foram: o material existente serve bem ao baterista

que deseja aprender a tocar uma métrica ímpar com a mesma destreza que as pares? Caso

queira, o músico tem acesso a material de coordenação voltado para ritmos brasileiros como o

Samba, por exemplo?

Para começar a responder tais perguntas, foi feita no Capítulo 1 uma contextualização

histórica, com foco em três marcos considerados de grande relevância para o

desenvolvimento da coordenação motora para se tocar o instrumento. A partir daí, nos

aprofundamos no “The New Breed II” (ADAMS e CHESTER, 1990) e outros. Ele foi o livro

específico para coordenação de ímpares, que utiliza sistemas e leituras, encontrado e

escolhido para ser abordado aqui. Porém, por se tratar de um livro de nível avançado, se faz

necessário adaptar os exercícios para algo mais introdutório ao estudo de tais métricas. Tal

adaptação foi feita até para meus próprios estudos deste conteúdo, mesmo sendo um baterista

5 Os termos “sistemas” e “leituras” foram grafados aqui com aspas para destacar sua primeira aparição no texto e
por se tratar de uma tradução dos termos ``systems e readings do livro “The New Breed” (CHESTER, 1985).
Daqui em diante, serão grafados sem aspas.
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que já tem certa experiência com compassos não convencionais. Essa redução é apresentada

na primeira parte do Capítulo 2 e mais material pode ser encontrado nos Apêndices. Foram

usados como base os sistemas de condução trazidos no primeiro livro da série, o “The New

Breed” (CHESTER, 1985), que trazem figuras mais longas e mais coordenação harmônica do

que melódica envolvida. A progressividade das leituras também nos saltou aos olhos.

Compusemos cinco delas para o 5/8, inspiradas diretamente nas leituras “A” de números I a

V6.

Por fim, a segunda parte do Capítulo 2 apresenta um compilado desses exercícios

desenvolvidos para o estudo do compasso quinário7 na bateria. Foi escolhido especificamente

o compasso quinário por limitações de tempo para execução desta pesquisa e, ao mesmo

tempo, por ser um representante forte do tema no repertório instrumental de Jazz e música

brasileira, com bateristas como Joe Morello (1928-2011), Edu Ribeiro (1975-), Ramon

Montagner (s. d.) e Carlos Ezequiel (s. d.). Também nos limitamos a falar do Samba,

deixando abertas sugestões para que futuras pesquisas explorem mais outros ritmos

tradicionais do Brasil, como o Baião e o Maracatu. Concluiu-se que a metodologia de

sistemas de condução e leituras se consagrou para o estudo da coordenação motora para o

instrumento por ser realmente bastante efetiva. Se bem aplicada, cria uma ponte sólida que

liga o músico à destreza necessária para se performar repertório em compasso quinário.

7 Compasso de cinco tempos.

6 O livro apresenta leituras “A” e “B”, de números I a V, totalizando dez (cinco “A” e cinco “B”). As do grupo
“B” apresentam mais síncopes.
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1) COORDENAÇÃO MOTORA NA BATERIA: influências do desenvolvimento do
instrumento sobre ela e métodos para seu estudo

Santos (2002, p. 17) define Coordenação Motora como o estudo do:

movimento humano em sua forma mais comum, os movimentos básicos para a vida
no dia-a-dia. Nesse âmbito, o movimento humano básico é a flexão, seguida da
extensão que é o retorno à posição fundamental. A hiperextensão, movimento
voluntário para trás a partir da posição fundamental, deve ser objeto de estudo do
movimento artístico ou esportivo.

Para a Biomecânica8, a coordenação entre diferentes membros do corpo humano para

o desempenho de determinado movimento é uma ação conjunta de diferentes músculos e

articulações para um movimento de flexão ou extensão. Já a coordenação como aplicamos na

bateria pode ser entendida como o controle voluntário de seus membros para se acionar as

peças do instrumento de tal forma que o som produzido seja musical. Tendo este breve

conceito em mente, podemos voltar na história do desenvolvimento do instrumento bateria e

observar que aspectos musicais e mecânicos influenciaram a forma de produção do som

musical como o conhecemos hoje, a começar pela formação do kit até os métodos usados para

se desenvolver a destreza necessária para melhor utilizá-lo.

1.1) Influências do desenvolvimento histórico do kit de bateria sobre a coordenação

motora para tocá-la

A coordenação motora exigida na performance da bateria, seja tocando uma peça,

interagindo com um solista numa obra instrumental com improvisação ou simplesmente

marcando o tempo para a banda, passou por um processo gradativo de desenvolvimento até o

nível de complexidade atual. Mesmo sendo um instrumento razoavelmente novo quando

comparado com outros percussivos mais antigos, tendo aproximadamente pouco mais de 100

anos de existência, ainda assim apresentou um processo evolutivo intrincado, de onde

podemos retirar alguns pontos chaves para definirmos o que poderia ser mais relevante para o

desenvolvimento da coordenação motora. Abordarei alguns aspectos do desenvolvimento da

bateria até se tornar um instrumento único, a configuração do setup até o ponto que

reconhecemos hoje e como certas mudanças e/ou incrementos modificaram a técnica de

coordenação e a interação entre os 4 membros do corpo.

8 Ramo da ciência “derivada das ciências naturais que utilizam análises físicas dos diferentes sistemas
biológicos, incluindo o movimento do corpo humano. O seu objetivo é analisar o movimento em diferentes
aspectos.” (SILVA, 2015, p. 10)
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Inicialmente, qual é essa “configuração atual” que nos serve de padrão quando

pensamos num set de bateria versátil, um que atenda às necessidades musicais de um artista?

Muitos músicos influentes poderiam nos dizer que não existe uma configuração padrão de

bateria, que ela dependeria do que o repertório pede em termos de timbres, projeção sonora,

visual, entre outros aspectos. Mike Mangini, atual baterista da banda norte-americana de

metal progressivo Dream Theater, possui diversos sets de bateria, voltados para shows ao

vivo, gravações em estúdio e estudo em casa. Em entrevista ao canal Musician’s Friend, ele

disse:

Minha primeira bateria foi um kit de três peças, foi... três (risadas). Meu próximo kit
foi um de quatro peças com tambores de verdade, aos quatro anos, mas foi há muito
tempo que peles de bateria como esta estavam disponíveis, então você tem que fazer
sua própria pele de bateria com folhas. Ao longo dos anos, evoluí para o que você vê
agora. Isso tudo aconteceu porque eu percebi o quanto eu amava música clássica e
orquestração. Eu também toquei tritones na banda marcial do ensino médio, então
tive a ideia de poder tocar melodicamente nos tons e nos pratos sem ter que cruzar as
mãos. Então, montei minha primeira versão desse kit de bateria antes de poder
tocá-lo. Quando as pessoas não entendem algo, elas normalmente não compreendem
ou não apoiam uma pessoa que transforma desse modo, então eu tenho que resistir a
muitas críticas. “Para que você está fazendo isso? Por que você tem tanto disso e
daquilo? Por que você precisa de todas essas coisas?” Bem, isso é porque eu ouço a
música de uma certa maneira, eu fui treinado como músico clássico, eu tinha que
esperar alguns minutos às vezes só para acertar um triângulo, sabe? (sic) Então isso
me ensinou a valorizar cada nota e no final: danem-se todos. Estou feliz fazendo isso,
só demorei muito tempo para treinar meu corpo como reagir às ideias que eu estava
tendo. (...) Meu som, o jeito que eu sigo, por exemplo, Jordan Rudess, quando ele
toca teclado, eu sigo o tom do arranjo dele com esses stacks e é uma coisa muito
musical para mim. (MUSICIAN’S FRIEND, 2018, tradução e adaptação nossas)9

O kit bastante grande de Mangini se transformou bastante no decorrer de sua carreira,

mas vemos que todas essas alterações na configuração atendem basicamente aos critérios

“forma como ele aborda seu próprio som” e “necessidades técnicas e motoras da execução”.

Para o baterista decidir se seu kit precisa de muitas ou poucas peças, muitas vezes, precisa

responder a essas questões: que tipo de música pretendo fazer? Que tipo de performance ele

9 “My first drum set was a three piece kit, was… three (giggles). My next drum kit was a four piece kit with real
drums, at age four, but it was so long ago that drum heads like this one available, so you have to make your own
drum head out of sheets. Over the years, I evolved into what you see now. That all happened because I realized
how much I loved classical music and orchestration. I had also played tritones in the high school marching band,
so I got the idea to be able to play melodically on the tons and the cymbals without having to cross my hands.
So, I set up my first version of this drum kit before being able to play it. When people don’t understand
something they typically don’t get it or don’t support a person who changes it up like that, so I have to withstand
a lot of criticism. ‘What are you doing that for? Why do you have so many of this and that? Why do you need all
of that stuff?’ Well, that's because I hear the music a certain way, I was trained as a classical musician, I had to
wait sometimes a couple of minutes just to hit a triangle, you know? (sic) So that taught me how to value every
single note and in the end: the heck with everybody. I’m happy doing this, it just took me a long time to train my
body how to react to the thoughts I was having. (...) My sound, the way that I follow, for example, Jordan
Rudess, when he plays keyboard, I follow the tone of his patch with these stacks, and it’s a very musical thing to
me.”
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requer? Como posso posicionar minhas peças de forma a facilitar minha movimentação e

consequentemente minha interpretação? Todas essas respostas passam por vias muito

subjetivas.

Figura 3: Um dos dois grandes kits de bateria de estúdio de Mike Mangini.

Fonte: Site oficial do baterista Mike Mangini

Portanto, para os objetivos dessa pesquisa, foi adotada como “padrão” a configuração

de bateria trazida por Cook (1998, p. 298) e muito reproduzida na literatura baterística:

bumbo (18 a 22 polegadas de diâmetro) com pedal para ativação, caixa (5 a 6,5 polegadas de

profundidade e 14 de diâmetro), surdo (com 14 a 16 polegadas de diâmetro), pelo menos um

tambor suspenso sobre o bumbo (com 8 a 13 polegadas de diâmetro), uma máquina de

chimbal com seus dois pratos (13 ou 14 polegadas de diâmetro), um prato de condução (ride,

em inglês, com 18 a 22 polegadas de diâmetro) e um prato de ataque (crash, em inglês, com

16 a 18 polegadas de diâmetro). Rocha (2007, p. 11-12) nos propõe o uso de pandeirolas,

blocos sonoros e cowbell, acionados com mãos e pés, como expansão tímbrica útil para se

tocar os ritmos brasileiros, mas pretendemos aqui apresentar o kit mais básico possível.

Não conseguiremos tratar aqui de todas as mudanças da bateria que levaram a sua

configuração atual e consequentes requisitos técnicos motores para se utilizar o kit, mas de

forma geral, podemos falar sobre a coordenação para quatro membros (mãos e pés direitos e

esquerdos). Como já mencionado na Introdução, os autores Dahlgren e Fine (1963)

apresentam a definição de dois tipos principais de coordenação motora para se tocar bateria a
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quatro membros: Coordenação Melódica10 e Coordenação Harmônica11. Só nesta abordagem

intuitiva percebemos que as combinações entre pé direito e/ou esquerdo mais mão direita e/ou

esquerda já geram uma gama gigantesca de possibilidades de interação entre os membros do

corpo. Porém, nem sempre os quatro membros foram usados dessa forma, podendo se mover

com a mesma desenvoltura. Foram necessários avanços tecnológicos quanto ao equipamento

utilizado para então podermos desenvolver “harmonias” e “melodias” a quatro vozes.

Nos primórdios da bateria, o pedal e máquina de chimbal e o pedal de bumbo como

conhecemos hoje não existiam ainda. Os pratos eram de ligas mais duras e as peles de couro

animal, o que inevitavelmente oferecia respostas ao toque com baquetas muito diferentes das

que experimentamos hoje; um rebote mais ou menos rápido que afeta a gama de andamentos

que se pode atingir tocando, entre outros efeitos sobre a performance (GLASS, 2013).

Pensando nisso, nos questionamos: quão marcantes foram a criação dos pedais no padrão de

hoje para o desenvolvimento da coordenação motora do baterista? O estilo musical estava

diretamente relacionado a habilidade necessária para se tocar bem? Ou será o contrário:

conforme evoluiu a tecnologia por trás da construção do equipamento também aumentou o

número de possibilidades musicais?

Para tentar responder parte dessas dúvidas, foram selecionados três momentos

distintos no processo de desenvolvimento do kit que consideramos ser os mais relevantes para

o desenvolvimento da coordenação motora necessária à performance: o double-drumming, o

pedal de bumbo e o pedal de chimbal com sua máquina.

Figura 4: Representação de um trap set comumente usado no início do século passado.

11 A Harmônica entende que peças diferentes soam simultaneamente, de duas a quatro por vez, gerando
harmonias, especialmente se pensarmos nos intervalos específicos formados entre tambores e pratos diferentes
(idem, p. 14).

10 A Melódica entende que as peças do kit serão percutidas de forma sucessiva, sem encontros, formando assim
uma melodia devido a afinação própria de cada um (DAHLGREN e FINE, 1963, p. 3)
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Fonte: <https://www.polarityrecords.com/vintage-drum-kits-1900s-through-1930s.html>

Na série de vídeos A Century of Drumming Evolution12 (2014), que é um resumo do

documentário The Century Project: 100 Years of American Music From Behind The Drums13

(2012), Daniel Glass delimita como ponto de partida para o nascimento da bateria o

double-dumming, ou “percussão dupla” em tradução livre. Por volta do ano de 1865, o final

da Guerra Civil Americana, os ex-escravos negros estadunidenses começaram a influenciar

fortemente a música que vinha sendo feita. Muitos deles integraram as linhas de frente dos

pelotões em guerra e muitos outros eram membros das bandas militares (marching bands).

Estas eram uma das formações instrumentais mais populares com presença marcante da

percussão, juntamente com as orquestras sinfônicas.

Esses músicos começaram a explorar a combinação de diferentes instrumentos,

especialmente nos espetáculos musicais, teatrais e circenses conhecidos como vaudevilles.

Barsalini (2018, p. 62) nos fala que nesses shows os percussionistas eram responsáveis não

somente pela parte musical que competia ao seu instrumento, mas também pela produção de

efeitos sonoros dos mais variados, como “imitar o trote de cavalos, estalos de tiros, o som do

trem etc.”. Tal versatilidade e agilidade também foi muito requisitada na época do cinema

mudo americano, por volta da década de 1890. Os kits compostos de bumbo, caixa e uma

13 “O Projeto do Século: 100 anos da Música Americana de detrás da Bateria”, em tradução livre.
12 “Um Século de Evolução da Bateria”, em tradução livre.

https://www.polarityrecords.com/vintage-drum-kits-1900s-through-1930s.html
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infinidade de acessórios extras para sonoplastia foram intitulados trap-sets e seus músicos de

trap-drummers14.

De acordo com Barsalini (2018, p. 5-6), o instrumento começou a apresentar as

feições de hoje por volta da primeira década de 1900, com os kits trap. O bumbo ainda

possuía de 28 a 30 polegadas de diâmetro (bumbo de bandas militares); a caixa era colocada

sobre uma cadeira de criança alta e inclinada para devida angulação para se tocar (COOK,

1998, p. 73); havia um pequeno prato chinês de 12 a 13 polegadas de diâmetro e diversos

outros acessórios percussivos como cowbells, blocos de madeira e temple blocks (também de

origem chinesa). Esse kit foi comumente utilizado na produção musical popular dos Estados

Unidos, pouco depois da virada do século, e serviu de base para o kit que seria utilizado no

Jazz, Rhythm & Blues e Rock’n Roll das décadas que viriam.

Um dos primeiros trap-drummers reconhecido nesse estilo foi Warren “Baby” Dodds.

Foi baterista da banda do trompetista King Oliver, tendo entrado em 1921, e trouxe consigo

suas influências de música sincopada negra, música militar e um pouco de seu estilo próprio

de tocar a dois ou a quatro, como eram diferenciados os primeiros bateristas na época. Ele foi,

assim como muitos outros músicos de sua época, não só percussionistas, um exemplo de

versatilidade, pois atuou com todo tipo de instrumentação durante seus anos em Chicago,

depois da dissolução do grupo de Oliver (1924), sendo assim um exemplo de como o mercado

musical e o contexto sociocultural dos centros urbanos da época exigiram transformações de

seus contemporâneos (cf. Gara, 1954).

O double-drumming, nosso primeiro momento marcante na evolução do kit, serviu de

base para criação dos trap-sets. Essas “engenhocas” já utilizavam pedais para o bumbo mais

rudimentares, que possuíam até peças extra, como o clanger15 para ativação simultânea de um

prato posicionado sobre a pele. Os double-drummers abriram o caminho para isso, pois foram

os primeiros percussionistas a tocarem um bumbo marcial com 26 até 40 polegadas de

diâmetro sobre o chão e uma caixa sobre uma cadeira utilizando um par de baquetas. Além de

tal prática suscitar o começo do uso dos peś na percussão, também foi a primeira vez que

vimos uma percussão múltipla utilizar os membros inferiores do corpo. Para Cook (1998, p.

79) a primeira aparição clara de um músico que desenvolve o papel de um naipe sozinho, por

tocar mais de um instrumento, aparece em A História do Soldado (1918). Igor Stravinsky

(1882-1971) foi o primeiro a colocar o percussionista nessa posição de um “naipe de um

homem só”, algo que os double-drummers começaram antes, e que se tornou comum com os

15 “Barulho” ou “ruído” em português. Era uma pequena peça metálica que saía para a lateral da haste do batedor
e percutia um pequeno prato no momento em que se acionava o pedal do bumbo, gerando um som simultâneo.

14 Trap vem de contraption, que significa “engenhoca”.
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trap-drummers. A edição de 1924 do arranjo traz especificado em sua lista de instrumental

que um único músico deveria executar oito a nove instrumentos diferentes, porém, ainda só

com as mãos. Portanto, o double-drumming do começo do século XX pode ser entendido

como um dos pioneiros de uma forma de adaptação de múltiplos instrumentos percussivos

para um único executante.

Já o segundo momento aparece por volta do ano 1909. Neste ano foi registrada a

primeira patente do modelo de pedal de bumbo da marca Ludwig (ativa até hoje). Os

double-drummers usavam o bumbo marcial geralmente sobre o solo e este era tocado com

baquetas comuns de caixa ou com as suas próprias, com pontas grandes de material macio.

Percussionistas e fabricantes de instrumentos inovadores buscavam alguma forma de liberar

pelo menos umas das mãos dessa função. Outros modelos de pedais para ativação do bumbo

sobre o chão já eram testados desde a década de 1840 e um em especial teve bastante adesão

entre os percussionistas desde a década de 1870, um modelo de pedal suspenso (overhang

pedal), que era acoplado à parte de cima do aro do bumbo. É ele que vemos em fotos de

época que mostram kits trap. Possuía o já mencionado clanger para tocar bumbo e prato ao

mesmo tempo. Glass (2013) cita que este modelo era de funcionamento pouco prático, devido

ao seu peso e lentidão no movimento. Segundo ele, os músicos até preferiam tocar em estilo

double-drumming, usando somente baquetas, para não ter que se esforçar demasiadamente

com tal pedal. Portanto, a chegada do modelo Ludwig marca uma virada no jeito de se tocar o

bumbo pois traz um sistema de retorno automático do batedor, por mola, muito mais eficiente.

Este modelo, ainda que tenha passado por diversas reformulações e adequações desde seu

nascimento, continua o mesmo desde seu registro, ainda na primeira década do século XX, até

os dias atuais.

Pensando na influência que tal avanço teve sobre a coordenação para se tocar o kit,

vemos que o avanço tecnológico ampliou as possibilidades de interpretação. O novo pedal,

sem o clanger, não ativa mais o bumbo e o prato simultaneamente, o que era algo de praxe

para a música de bandas militares. Agora o bumbo soava com independência e sua ativação

estava muito mais facilitada. Pensando nos tipo de coordenação que Dahlgren e Fine (1963)

classificam, percebemos que a voz mais grave do kit adquire um caráter único, sendo mais

uma opção de timbre para composição de linhas “melódicas” e padrões “harmônicos”

passíveis de serem extraídos da bateria.

Já avançando para as décadas de 1920 e 1930 temos o terceiro marco abordado aqui: o

nascimento do pedal de chimbal com sua máquina. Assim como com o de bumbo, que teve

suas primeiras tentativas desde antes da metade do século XIX (GLASS, 2013), o mecanismo
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de ativação do chimbal teve alguns protótipos bastante utilizados anteriormente. A primeira

patente oficialmente reconhecida é da marca Leedy, do ano de 1926, e consistia num pedal

conhecido à época como low boy16. Ele já se parecia bastante com o hi-hat17 que conhecemos

hoje, sendo chamado de um “miniatura” deste por Barsalini (2009, p. 10). A principal

diferença é que o primeiro era composto de dois pratos de 10 polegadas de diâmetro que

ficavam bem próximos ao chão, como o termo “low” sugere. Existiu ainda um modelo mais

antigo, chamado de snowshoe cymbal18 que funcionava com um mecanismo de ativação mais

direto que o low boy, mas claramente não sobreviveu ao teste do tempo.

A possibilidade de se tocar o chimbal como peça de marcação rítmica mais audível fez

toda a diferença na era das Big Bands. Após o crash da bolsa de valores de Nova York, em

1929, o jazz dançante, popularizado nos salões pelo estilo Swing, animava os ânimos abatidos

dos estadunidenses após as avassaladoras perdas financeiras. Nesse contexto, o baterista pôde

deixar de utilizar um grande prato soando abafado por uma das mãos e a tradicional forma de

se tocar o bumbo nos tempos 1 e 3. Era mais uma herança das marchas militares, formas

tradicionais de marcação de pulso utilizadas pelos trap-drummers no Ragtime, caindo em

desuso. Passaram então à acentuação característica sobre os tempos 2 e 4 com o chimbal com

o pé e ao bumbo feather19 dando maior projeção às linhas de contrabaixo (GLASS, 2014).

Tal mudança, além de finalmente incluir o pé esquerdo (para os destros) na

performance ao instrumento, faz surgir, entre outros, a figura do ostinato para os pés.

O ostinato na bateria serve como base para acompanhamento ou solo,
improvisado ou pré-concebido. Costuma ser executado por um, dois ou até
três membros, assim as variações rítmicas são feitas também por
respectivamente três, dois, ou um membro. Por exemplo: se o ostinato for
feito pelos dois pés e uma das mãos, a mão “restante” estará livre para fazer
as variações rítmicas. (ROCHA, 2007, p. 150)

Rocha (2007) é bastante preciso ao dizer que o uso dos pés permite a liberação das

mãos para que toquem padrões improvisados. Ou seja, os pedais para os pés ampliam

exponencialmente as possibilidades criativas, interpretativas e de improvisação para o

baterista, bastando a ele estudar para desenvolver a coordenação motora necessária para

inovar ao mesmo tempo que preserva, fazer algo intencional ao mesmo tempo que não pensa

no resto, pois já foi automatizado.

19 “Pena”, dinâmica piano.
18 “Prato de sapato de neve”, em tradução livre.
17 “Chapéu alto”, em tradução livre.
16 “Garoto baixo”, em tradução livre.
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Todas essas transformações no setup de bateria, até adquirir aquele formato que

adotamos como o padrão, aconteceram até o início da década de 1940, aproximadamente.

Neste momento, o estilo que ganhou os holofotes foi o enérgico Be Bop. Este era muito

menos dançante e muito mais voltado para a música em si. Segundo Glass (2014), os

compositores começaram a buscar um protagonismo para a parte musical do movimento

sócio-cultural que era o Jazz. Inicialmente, pegaram emprestados temas consagrados desde o

Ragtime até o Swing e adaptaram com rítmicas, harmonias, fraseados e improvisações mais

complexos. Músicos como Charlie Parker (saxofone), Dizzie Gillespie (trompete) e

Thelonious Monk (piano) foram alguns dos pioneiros neste processo. Da mesma forma,

bateristas como Max Roach e Kenny Clarke foram alguns dos responsáveis por adaptar as

levadas para uma condução mais leve no prato (ride).

Os anos 1940 trouxeram uma reação para confinamento das grandes e pequenas
bandas, solos estilizados e os clichês do swing na forma do Be-Bop ou simplesmente
Bop. Para os bateristas isso significou um aumento no uso de maiores e mais finos
pratos de condução [ride] como começado por Dave Tough e Jo Jones na era do
Swing, a retirada do bumbo do papel de mantenedor do tempo, e a evolução da
“independência coordenada” para “complemento” ou acompanhamento. (COOK,
1998, p. 296, tradução e adaptação nossas)20

A palavra utilizada no original do inglês para “complemento” é “comping”. Este termo

se refere essencialmente à forma do baterista acompanhar essas novas composições mais

complexas que nasciam. Essas “ideias são criadas para acompanhar ou complementar o swing

do prato de condução [ride] e da banda como um todo” (Riley, 1994, p. 17, tradução e

adaptação nossas). Portanto, percebemos que os bateristas passaram a enxergar o fraseado

entre caixa e bumbo como algo muito mais melódico, enquanto o prato de condução mantinha

o pulso e o balanço acontecendo. Neste momento eles se tornaram muito mais interativos,

pois passam a poder atuar mais melodicamente sobre o kit, algo que Roach fez com

excelência. Esse contexto nos dá pistas de como era o ambiente e até mesmo a formação

musical do baterista Joe Morello (1928-2011), aquele que gravou o primeiro álbum com

músicas em métricas ímpares a ficar amplamente conhecido.

Autores como Suwannakit (2014) e Burock (2018) nos trazem informações sobre o

tratamento das métricas ímpares na história do Jazz com argumentos bastante interessantes

sobre o "porquê" de músicas estranhas aos padrões composicionais da década de 1950 como

20 “The 1940s brought a reaction to the confines of the large big bands and the short, stylized solos and clichés of
swing in the form of Be-Bop or simply Bop. To drummers this meant an increasing use of larger, thinner-ride
cymbals as started by Dave Tough and Jo Jones in the swing era, the removal of the bass drum from the
timekeeper role, and the evolution of “coordinated independence” for ‘comping’ or accompanying.”
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“Take Five” (Time Out, 1959) e “Blue Rondo a la Turk” (ibidem) terem se tornado tão

populares entre os ouvintes do estilo. Ambas as músicas fazem parte do álbum “Time Out”

(1959) do pianista Dave Brubeck, com baterias de Morello. Esse álbum foi o responsável por

trazer para o conhecimento do grande público o uso de compassos diferentes do tradicional

4/4 do Jazz. Métricas como 9/821, 5/4, 3/4 e 6/422 aparecem como diferencial das sete faixas,

além, claro, de métricas sobrepostas (polirritmia) e bastante alternância entre fórmulas de

compasso diferentes.

Suwannakit (2014, p. 30) diz que o Jazz feito antes de 1959 se tornou popular

enquanto servia para guiar os bailes da era do Swing. Os acentos fortes em todos os tempos

dois e quatro dos compassos quaternários23 de uma obra tornavam a música previsível e

acompanhável, assim como a métrica ternária de uma Valsa, por exemplo. Isso teria feito tal

música se tornar divertida e, consequentemente, popular. Ela conclui afirmando: “Esses ciclos

de acentos se repetem durante toda a música ‘Take Five’ e durante toda a melodia de ‘Blue

Rondo a La Turk’. São alguns acentos previsíveis para a os ouvintes seguirem.” (ibidem)

Em entrevista à revista americana de jazz DownBeat (2003), perguntaram a Brubeck:

“você disse para Paul Desmond [saxofonista] ‘vamos fazer algo em 5?’ ”. Ele respondeu:

Sim, mas era uma levada de Joe Morello. Take Five deveria ser um solo de bateria.
Eu ouvia Paul nos bastidores quando Joe começava a tocar aquela levada, o
acompanhando. Eu disse ao Paul, “eu tenho o álbum pronto para lançar, mas como o
Joe apareceu com essa levada e você o acompanha, façam a música em 5”. (apud
Burock, 2018, p. 13, tradução e adaptação nossas)24

Vemos pela fala de Brubeck que a essência exploratória do álbum já estava sendo

trabalhada, mas a contribuição de uma música em compasso quinário veio diretamente de

Morello. Ele como baterista é tido por muitos como uma das maiores referências de “baterista

técnico” e melódico no tocar. O próprio Burock (2018) nos fala de sua experiência na

construção de melodias entre os tambores citando o solo da música C Jam Blues, durante o

Newport Jazz Festival de 1958, no qual a audiência podia facilmente perceber uma citação do

tema de Short’nin Bread (música de trabalho de escravos da década de 1890):

Baseado em uma conversa que tive com Joe anos atrás, a ideia de gravar "Shortnin'
Bread” começou com Joe em 1958 no Newport Jazz Festival. Ele foi um dos últimos

24 “Yes, but it was Joe Morello’s beat. ‘Take Five’ was supposed to be a drum solo. I heard Paul backstage at
times when Joe would start that beat, just playing against it. I said to Paul, ‘I’ve got this album ready to go, but
being that Joe’s got this beat and you’ve played against it, you do the tune in 5.’ ”

23 Compasso de quatro tempos.
22 Compasso simples.
21 Colcheias agrupadas 2+2+2+3.
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bateristas a abandonar as peles animais. Peles animais são muito suscetíveis a
mudanças no clima. Era um dia úmido em Newport que fez com que a bateria
desafinasse. Joe estava sozinho na música “C Jam Blues” de Duke Ellington e
começou a citar o tema de "Shortnin' Bread”, quase que por acidente, por causa da
afinação da bateria devida ao clima. (Burock, 2018, p. 15, tradução e adaptação
nossas)25

Visto isso, temos noção de onde surgiram as ideias do baterista do icônico álbum Time

Out (1959). O compasso quinário foi o escolhido para proposta de exercícios baseados no

método de sistemas e leituras para a coordenação motora na bateria. Pensando na parte

motora e desenvolvimental desta coordenação, nos questionamos: que métodos de estudo

foram desenvolvidos por músicos e educadores para seu desenvolvimento? Todos são

igualmente efetivos para desenvolvermos a interação entre os quatro membros do corpo ao

ponto de explorarmos compassos ímpares como Joe Morello, por exemplo? Estas novas

questões serão respondidas no próximo subcapítulo.

Mas e quanto a música que era feita no Brasil na mesma época? O icônico álbum

“Time Out” (1959) foi bem recebido? Ele influenciou a música que vinha sendo produzida

aqui? O baterista Cristiano Rocha nos dá algumas respostas enquanto fala sobre o nascimento

do ritmo Jequibau. Este ritmo teria surgido na década 1960, em São Paulo, período em que a

Bossa Nova já acontecia. Consiste, basicamente, em um Samba escrito em 5/4. Rocha (2007)

diz:

Na década de 1950 muitos músicos brasileiros eram apreciadores do jazz
norte-americano e estavam sempre atentos às novidades vindas dos E.U.A.
Para se ter uma ideia, músicos como João Donato, Johnny Alf e Paulo
Moura eram frequentadores do Sinatra-Farney Fan Club (fã clube de Frank
Sinatra e Dick Farney), onde habitualmente se ouviam discos de jazz. Uma
das novidades apareceu em 1959, quando o pianista norte-americano Dave
Brubeck e seu quarteto lançaram um álbum chamado “Time Out”, com
composições em compassos até então pouco, ou nunca, utilizados no jazz
como 9/8, 6/4 e 5/4. (ROCHA, 2007, p. 137)

O autor associa a influência da icônica “Take Five” (Time Out, 1959), que chegou ao

topo das paradas de sucesso americanas, ao ulterior nascimento do ritmo Jequibau, sendo que

muitos o consideram somente como uma “bossa em cinco”. Tal ritmo é com certeza muito

importante para a música instrumental brasileira, pelo menos do ponto de vista histórico e de

mercado, por ser um ritmo brasileiro em compasso quinário. A proposta de estudo de

25 “Based on a conversation that I had with Joe years ago, the idea to record ‘Shortnin’ Bread’ began with Joe in
1958 at the Newport Jazz Festival. He was one of the last drummers to use calf drum heads. Calf heads are very
susceptible to changes in weather. It was a damp day in Newport which caused the drums to go out of tune. Joe
was playing a drum solo on the Duke Ellington tune ‘C Jam Blues’ and began quoting the theme from ‘Shortnin’
Bread’, almost by accident, because of how the drums were tuned due to the weather.”
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coordenação trazida neste trabalho se aproveita de aspectos já estabelecidos neste ritmo, mas

busca ser mais ampla e proporcionar ao músico um estudo que o habilite a não só tocar um

padrão fixo, mas expandi-lo, contraí-lo e transformá-lo como desejar. Falemos então da

metodologia de sistemas de condução e leituras.

1.2) Método de “sistemas” e “leituras”

Como já falado antes, os livros próprios para o estudo da coordenação motora aplicada

a bateria são o ponto de partida para nossas reflexões sobre a abordagem de tal conteúdo

quando se trata de métricas ímpares. Neste capítulo, iremos analisar alguns desses métodos

mais relevantes. Abordaremos o “The New Breed” (CHESTER, 1985) como principal e o

“The New Breed II” (ADAMS e CHESTER, 1990) como continuação direta dele. Falando de

ritmos brasileiros diretamente, temos o “Imaginação Rítmica” (MONTAGNER, 2018), que

tem exercícios em 5/4 e 7/8 para Samba. Teceremos comentários também sobre o trabalho de

Ezequiel (2014) como inspiração direta para a construção de padrões para a caixa que

tradicionalmente simula o tamborim no samba para bateria. Citaremos também os livros

“Bateria Brasileira” (ROCHA, 2007) e “Novos Caminhos da Bateria Brasileira” (GOMES,

2008) a título de referência para reflexão e de livros que trabalham coordenação mais

voltados aos ritmos brasileiros.

O primeiro livro é o “The New Breed” (CHESTER, 1985), escrito pelo baterista

americano e professor Gary Chester (1924-1987). Ele, tendo atuado por décadas como

baterista de estúdio, acumulou durante sua carreira uma vasta experiência com a criação de

padrões de bateria que chama de “sistemas” e elencou 39 para propor o desenvolvimento da

“coordenação, musicalidade, habilidade de leitura e confiança”, além de ter composto leituras

para serem executadas em conjunto. Nos textos introdutórios do método, que ele chama de

“Conceitos: Parte 1”, são resumidos tópicos muito interessantes para o desenvolvimento do

baterista. Atendendo a uma necessidade dos seus alunos e colegas músicos, propõe que todos

os quatro membros do corpo sejam utilizados eficientemente. Nas palavras dele,

Muitos bateristas só praticam exercícios de caixa e não incorporam os pés. Nessa
mesma linha, bateristas que incorporam os pés têm problemas conduzindo com a mão
esquerda (se forem destros). Muitos bateristas vêm a mim e dizem “minha mão direita
é boa, mas minha mão esquerda é terrível''. É o mesmo com os pés - bumbo forte e
chimbal fraco (CHESTER, 1985, p. 4, tradução e adaptação nossas)26

26 “Many drummers just practice snare drum exercises and do not incorporate the feet. By the same token,
drummers who do incorporate the feet often have trouble leading with the left hand ]9if they are right-handed).
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Partindo desse entendimento, ele incentiva a condução com ambas as mãos, como

uma forma de se combater a chamada “mão fraca” (não dominante), o que termina gerando

uma abordagem do kit que ele chama de “direitos territoriais”. Esta pode ser explicada pelo

fato de, ao se explorar o kit com ambas as mãos liderando a execução, percebemos que

podemos dividi-lo em dois “territórios”, deixando que cada mão atue sobre determinado

número de peças.

Figura 5: “Direitos territoriais” do “The New Breed” (CHESTER, 1985)

Fonte: Livro “The New Breed” (CHESTER, 1985, p. 5)

Ainda atendendo a demanda dos seus estudantes, o autor fala do desenvolvimento da

técnica do bumbo. O uso do calcanhar para cima, movendo a perna inteira contra o pedal, e

do calcanhar para baixo, movendo somente a planta do pé contra a sapata, geram diferentes

sons. Ele para cima nos dá um som forte e staccato enquanto para baixo um som mais

encorpado, sendo recomendado ao baterista ser capaz de utilizar as duas formas para se ter

mais opções de timbres e consequentemente maior versatilidade.

Como comentado no subcapítulo anterior, o surgimento do pedal de bumbo da marca

Ludwig, o mais difundido e usado até hoje, facilitou e ao mesmo tempo tornou mais

complexa a atividade dos bateristas ao exigir deles o domínio técnico desse novo mecanismo.

Ao mesmo tempo que ampliou o número de timbres possíveis de serem extraídos através da

Many drummers come to me and say, ‘My right hand is fine, but my left hand is terrible.’ It’s the same thing
with the feet - strong bass but weak hi-hat.”
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ação mecânica do pé sobre o bumbo, demandou tempo de estudo, coordenação e reflexão

sobre a prática a fim de se extrair o máximo da forma mais confortável possível. Tocar com o

calcanhar levantado pode, por exemplo, impactar negativamente na postura e equilíbrio do

baterista sobre o banco. A elevação de um hemisfério do corpo, além de colocar mais do peso

sobre uma das pernas, oferece menor superfície de contato da planta do pé com a base na qual

ele se apoia, o que diminui o controle sobre o movimento. Por conseguinte, a perna inteira se

move para gerar a ativação, gerando maior esforço e gasto energético. Cada uma dessas

mudanças técnicas têm reflexos diferentes e diretos nas habilidades de coordenação motora, e

dessa forma precisam ser praticadas, sem mencionar o condicionamento físico que certos

estilos musicais mais agressivos requerem do músico. De qualquer forma, existe um maior

risco de lesões devido a essa elevação do joelho e consequente maior tensão imprimida sobre

o músculo psoas, a depender da altura do banco.

Seguindo, Chester classifica como “a coisa mais importante para um baterista” o

entendimento do tempo, mais precisamente ter o chamado pulso interno constante, e

conseguir sincronizá-lo com estímulos externos como tocar em conjunto ou usando um

metrônomo. Esse tópico é finalizado falando sobre groove e swing, trazendo ambos os termos

como sinônimos, e acrescentando consequentemente uma orientação sobre a importância de

se cantar o que se toca e enquanto se toca. A partir disso, Chester nos orienta a utilizar a voz

quase como um quinto membro do corpo. Listando as habilidades desenvolvidas ao se cantar

enquanto tocamos bateria, ele cita: ouvir e sentir a pulsação (quarter note, semínimas num

4/4), o entendimento das vozes individuais (cada membro), um alívio da leitura à primeira

vista (menos mecânica), consciência de altura e timbre (imitar sons das peças), consciência do

espaçamento entre pulsos, tocar com energia (tornar as práticas solitárias mais interessantes) e

correta respiração. Em síntese, todos estes conceitos estariam sendo trabalhados ao se praticar

repetidas vezes os padrões dos sistemas com as diferentes leituras.

Neste ponto de nossa reflexão se faz necessária uma conceituação. Segundo Schiavetti

(2020, p. 11), citando Cunha (2011, p. 13),

esta metodologia [dos sistemas] na linguagem baterística, consiste em um método de
estudo onde um padrão rítmico é executado com duas ou mais vozes formando uma
base, (marcação e célula rítmica) enquanto outra voz executa um padrão rítmico livre,
ou pré-determinado em uma partitura, geralmente chamado de readings.

Os sistemas dentro dessa metodologia seriam vozes fixas, cuja destreza motora

requerida para se executar seus padrões já foi adquirida, e as leituras seriam o desafio:

coordenar este novo estímulo ao que já se domina. Cunha (2011) brilhantemente separa cada
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parte dos exercícios da metodologia de Chester (1985), atribuindo-lhes o nome de “funções”.

Em seu livro “Independência Polirrítmica Coordenada” (CUNHA, 2011) ele caracteriza três

principais, sendo elas a função “célula rítmica”, função “marcação” e função “leitura”. A

primeira executada em uma voz, a segunda por outras duas vozes e a terceira pela voz

restante, encarregando assim todos os quatro membros do corpo de algo. Estas funções podem

ser muito claramente percebidas em ritmos brasileiros, como o Samba, Baião, Maracatu, entre

outros. Montagner (2018), falando sobre Coordenação Harmônica27, diz que priorizou a

criação de “exercícios para a mão esquerda e os pés, uma vez que a mão direita nos ritmos

brasileiros geralmente tem a função primordial da condução”. Essa condução pode ser

entendida como a função de “marcação” listada por Cunha (2011). Sendo assim, os pés, tanto

no chimbal como no bumbo, podem assumir a função “célula rítmica", mantendo um ostinato,

e liberando a mão restante para executar leituras (variações). Essa classificação nos ajuda a

entender melhor como estudar um ritmo brasileiro para a bateria e nos reforça a importância

da autonomia dada aos peś pela invenção dos pedais, como também já falamos no subcapítulo

anterior.

Voltando aos principais métodos que versam sobre coordenação para bateria, temos o

“The New Breed II” (ADAMS e CHESTER, 1990). É obviamente uma continuação do

primeiro “The New Breed” (CHESTER, 1985), mas com significativos incrementos no que

tange ao nosso objeto de pesquisa. Ele se divide em três seções, sendo na primeira

introduzidos os conceitos de exercício “preparatório”28, “melodia”29 e “padrão”. Entretanto,

gostaríamos de destacar as contribuições inteiramente novas que o livro traz à série: o passo a

passo de estudo sugerido para a leitura dos “preparatórios” e os exercícios escritos em

compasso 5/8 e 7/8.

Figura 6 - “Preparatório” número 2 do livro “The New Breed II” (ADAMS e CHESTER,
1990)

Fonte: “The New Breed II” (1990, p. 62)

29 Outro termo para se referir às leituras.

28 Tradução aproximada do original “boun” do inglês. Se assemelham aos sistemas do primeiro livro por
englobarem as funções “marcação” e “célula rítmica".

27 O mesmo conceito empregado por Dahlgren e Fine (1963).
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Os passos para se dominar os “preparatórios” seriam 1) uma leitura preliminar do

sistema em si (compasso e ritmo escrito) e a escolha de um andamento confortável para se

iniciar (semínimas a 60bpm, por exemplo); 2) tocar o ritmo exatamente como está escrito,

todos os sons e pausas, de forma relaxada e bem alinhado com o metrônomo; 3) cantar as

semínimas simultaneamente a execução do ritmo, mas sem contar números (usar uma sílaba

qualquer como um “Ah!”, por exemplo) e depois cantar o ritmo que cada membro do corpo

executa juntamente com o todo (imitar o timbre da peça é uma opção); 4) assim que

memorizar o “preparatório”, ir para os aquecimentos de “melodia” (células rítmicas que

aparecem nas leituras, mas isoladas para serem praticadas separadamente) respectivos e

praticar cada um deles juntamente; 5) depois de adquirida a independência necessária, repetir

várias e várias vezes, cantando as semínimas, os contratempos, cada diferente parte tocada

por cada membro, a melodia em si e até mesmo as pausas sobre o todo.

Como podemos perceber, a metodologia deste livro se propõe a realmente extrair do

baterista os mais altos níveis de consciência do que se toca por meio de um trabalho bastante

complexo de coordenação motora e interdependência entre os quatro membros do corpo e a

voz falada ou cantada. Tal desafio se intensifica mais ainda quando começamos a trabalhar as

métricas ímpares 5/8 e 7/8 na segunda seção da obra, por serem estas menos usuais entre os

estudantes. O livro traz somente um “preparatório” para o 5/8 e o varia com sutis mudanças

quanto a qual peça do instrumento deve ler a “melodia” e quanto a qual das mãos faz a

condução, buscando sempre desenvolver a destreza por igual nos dois hemisférios do corpo

(ambidestria). Pode parecer que o autor não explora uma gama suficientemente grande de

sistemas e leituras como o faz no primeiro livro. Foram 39 sistemas diferentes e 10 leituras

progressivas. Porém, podemos cogitar que ele não o faz: 1) porque o repertório para

compassos pares como o 4/4 é muito mais vasto que para o cinco e o sete, dentro de vários

estilos como o Jazz e o Rock, por exemplo; 2) porque seu objetivo é desenvolver a parte

psicomotora do baterista e não necessariamente lhe conceder vocabulário musical para aplicar

em situações reais. Os exercícios são avançados, de difícil execução, exigem paciência e,

além disso, são somente uma das formas de se interpretar o compasso quinário. Caso fossem

nos apresentadas todas as possibilidades de ritmos para o cinco, seria necessário escrever um

livro só para elas.

O livro também não traz de forma expressa a sugestão de que o músico vá além do

proposto diretamente pelos exercícios por meio da experimentação, improvisação e

composição dentro do compasso quinário. No entanto, a falta de tal trecho de texto que nos

inspire a extrapolar o básico também me parece intencional. Por se tratar de um compasso
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desafiador para aqueles que estão estudando exercícios desse nível pela primeira vez,

construir uma base de prática de estudo sobre tal novidade é o ideal para só então

começarmos a ousar mais. Então, explorar ao máximo todas as possibilidades que já estão

expressas nesses poucos sistemas, nos poucos aquecimentos e nas três páginas de “leitura”

trazidas já é material para pelo menos meses de estudo dedicado.

Mas, temos material específico para o estudo de métricas ímpares em ritmos

brasileiros? O trabalho de Ezequiel (2014) nos traz a aplicação de métricas ímpares sobre

ritmos tradicionais brasileiros, focando em suas composições nos compassos 7/8, 9/8 e 9/16

sobre o samba e nos compassos 13/16, 19/16 e 2/4 (com deslocamento do acento natural)

sobre o baião. Os padrões utilizados por ele foram retirados do livro “Novos Caminhos da

Bateria Brasileira” (GOMES, 2008). Ele se apoia na metodologia de sistemas de condução e

leituras assim como proposto por Chester, mas transportando as vozes percussivas para a

bateria e se utilizando do vocabulário rítmico típico delas.

Outra importante contribuição para o estudo das métricas ímpares na música brasileira

para bateria é o livro de Montagner (2018). Ele na verdade é nosso ponto de partida para os

exercícios propostos por este trabalho. Ele propõe “sistemas para leituras” em 5/4 e 7/8,

aplicados sobre padrões característicos do Samba. Nas palavras dele, “sistemas e leituras para

se tocar samba em 5 por 4, o nosso conhecido jequibau, que a partir de influências do jazz foi

criado e teve seu desenvolvimento em meados da década de 1960 em São Paulo” (p. 76). Este

ritmo é um Samba ou Bossa em cinco, como já explicado anteriormente, e apresenta todas as

funções características de um sistema de condução. Partiremos dele para tocar Samba em

cinco, mas antes passaremos por exercícios mais fáceis e introdutórios ao conteúdo.
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2) ESTUDOS DE SAMBA EM QUINÁRIO BASEADA EM SISTEMAS E LEITURAS

Neste capítulo apresentaremos adaptações para compasso quinário de sistemas de

condução, fraseados e ritmos para leitura, retirados de diferentes livros de coordenação

motora para bateria, assim como de transcrições de fonogramas em cinco gravados por

bateristas brasileiros. Os exercícios introdutórios ao quinário foram criados adaptando-se

alguns dos sistemas já existentes no “The New Breed” (CHESTER, 1985), assim como de

suas leituras “A”. Após isso, passamos ao estudo de levadas de Samba em quinário, como

trazido por Montagner (2018) e com a adaptação de padrões de caixa de Gomes (2008), da

mesma forma que fez Ezequiel (2014) para outras métricas.

Para os(as) leitores(as) deste trabalho, incentivamos que não somente pratiquem

diligentemente os exercícios aqui apresentados como também reproduzam o mesmo

procedimento de elaboração tendo como ponto de partida os livros que fazem parte de sua

própria experiência pessoal de estudos de bateria. Abusem da elasticidade de tais conceitos

expandindo, contraindo, acrescentando notas, retirando-as, mudando a superfície de toque,

testando outras orquestrações, improvisando sobre loops, mesclando uma ideia com a outra e

etc. As possibilidades de aplicação das ideias aqui sugeridas são praticamente infinitas. Dê

asas à criatividade e inove.

2.1) Leituras progressivas do “The New Breed” (CHESTER, 1985) para o quinário

Um dos aspectos que torna o primeiro livro de Gary Chester (1924-1987) tão

interessante é com certeza a progressividade com que as leituras são construídas. Elas partem

de figuras de maior duração, com pouca variedade rítmica e que soam na maioria das vezes

simultâneas ao pulso para algo mais rápido e sincopado de forma gradativa. Para começar os

estudos, poderíamos ir direto para uma das variações de sistema de condução em quinário

presentes no segundo livro da série (já discutido na segunda parte do capítulo anterior) e,

sobre ela, lermos a “melodia” que vem logo em seguida. Porém, para tornar a sugestão mais

acessível a todos os bateristas, optamos por trazer para o cinco, alguns sistemas do primeiro

livro e praticar com todas as leituras “A” que aparecem na sequência.

Figura 7: Alguns sistemas do “The New Breed” (CHESTER, 1985) em 5/8.
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Fonte: acervo do autor

Os exemplos acima apresentam somente figuras na caixa nos tempos três e cinco,

como um backbeat30, mas outros sistemas propostos trazem as mesmas nos tempos 2 e 4

como variação. O segundo exemplo traz também o chimbal com o pé executando somente

semínimas, o que gera um ciclo de hemíola31 que recomeça a cada dois compassos. Os demais

sistemas adaptados constam nos Apêndices deste trabalho. Sobre esses sistemas podemos

começar a ler e assim desenvolver nossa coordenação dentro do quinário. A seguir estão

colocados em sequência os primeiros quatro compassos de cada uma das leituras adaptadas.

Figura 8: Primeiros compassos das leituras I-A, II-A, III-A, IV-A e V-A do “The New Breed”
(CHESTER, 1985) em 5/8.

31 Segundo Monfort (1985, p. 61), Hemíola “na rítmica africana, é o uso de seções alternadas de métrica dupla e
tripla” e para Bessa (2010, p. 81) “também é definida (...) como um deslocamento do acento rítmico caindo em
um diferente tempo do compasso” (apud PAULI e PAIVA, 2015, p. 94).

30 "Simplificando, o backbeat é o acento periódico dos tempos 2 e 4 de um compasso em uma métrica
quaternária simples. Esses acentos são tipicamente executados na caixa e são parte integrante da batida padrão
da bateria de rock” (...) (HUGHES e VUVAN, 2020, p. 8) Estamos considerando que a percepção rítmica inicial
dos sistemas com semicolcheias no chimbal é de que quatro delas formam um tempo, portanto o backbeat cairia
sobre os tempos três e cinco.
“Simply put, the backbeat is the periodic accent of beats 2 and 4 of a measure in a simple quadruple meter. These
accents are typically performed on the snare drum, and are an integral part of the standard rock drum beat” (...)
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Fonte: acervo do autor

Nota-se claramente, ao observarmos esses trechos assim agrupados, que os ritmos da

primeira linha (I-A) tem figuras de maior duração, menos notas por compasso e mais espaços

para se “respirar” e pensar nos próximos movimentos. Já na quinta linha (V-A), é exigida

maior agilidade no pensar e mover para se executar corretamente. As leituras adaptadas

inteiras podem ser encontradas nos Apêndices deste trabalho.

Nos meus estudos particulares dessa proposta, percebi que certos ritmos, presentes em

determinados compassos, precisavam ser executados isoladamente, em loop de repetição, para

que só então eu conseguisse conectar com a ideia que vinha antes e com a que aparecia

depois. Portanto, atenção aos pontos da leitura que são mais desafiadores e usar estratégias

como esta de isolar, repetir muitas vezes e depois juntar ao resto são muito úteis e até mesmo

indispensáveis para a produtividade dos estudos. Um número X de leituras, combinadas com

um número Y de sistemas, gera uma gama de possibilidades de combinações gigantesca, que

com certeza exige bastante tempo para amadurecer a execução, requerendo, portanto,

paciência. Outra diretriz que pode fazer toda a diferença nos seus estudos é cantar enquanto se

toca, assim como recomendado nos dois livros de Chester (1985, 1990). Usar a voz como um

quinto membro a ser coordenado é uma ferramenta muitíssimo útil para potencializar os

efeitos do exercício. Comece cantando uma sílaba qualquer sobre o pulso e depois tente

dificultar mudando a sílaba durante a execução, improvisando, entre outras. Algo que me

ajudou foi cantar as vogais sobre os cinco tempos: um, dois, três, quatro e cinco com “Á”,

“É”, “Í”, “Ó” e “Ú”, respectivamente.

2.2) Aplicação dos sistemas e leituras em ritmos brasileiros para quinário

Já tendo estudado os sistemas mais “genéricos” dentro da métrica do cinco, podemos

então acrescentar os padrões percussivos e síncopes características do Samba. Para construção

deles, nos baseamos no padrão em cinco já existente do Jequibau, conforme trazem os livros
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“Imaginação Rítmica” (MONTAGNER, 2018) e “Bateria Brasileira” (ROCHA, 2007). Esse

padrão será combinado com padrões de até dois compassos quinário que servem como

padrões de tamborim a serem lidos na caixa. O trabalho de Ezequiel (2014, p. 13) nos

inspirou a adaptar as frases de tipos diferentes de Samba, presentes no livro “Novos

Caminhos da Bateria Brasileira” (GOMES, 2008) para o compasso quinário, servindo assim

de ponto de partida para o estudo da linguagem e posterior aplicação de leituras inteiras.

Ao todo, foram ouvidos os fonogramas “Tempestade” (News, 2022) e “Cinco” (Já Tô

Te Esperando, 2006), gravadas pelo baterista Edu Ribeiro; “Cadê João” (Moldura dos Pés,

2018), de Ramon Montagner; “Novos Ares” (Circular, 2017) e “Quando Não Houver

Saudade” (Circular, 2017), de Carlos Ezequiel; “Jequibando” (Ritmismo, 2008), de Cristiano

Rocha e “Aquilo Lá” (Noneto de Casa, 2013), gravada pelo baterista João Casimiro.

Recomenda-se que o leitor também os ouça como fonte de inspiração e referência32.

Começando pelo padrão característico do Jequibau trazido pela literatura baterística,

temos o seguinte:

Figura 9: Padrão de Jequibau do livro “Bateria Brasileira” (ROCHA, 2007)

Fonte: “Bateria Brasileira” (2007, p. 138)

Rocha (2007) traz o ritmo em dois compassos, onde o chimbal tocado com o pé hora

cai sobre os tempos dois e quatro e hora cai sobre o um, três e cinco. Montagner (2018) traz o

mesmo padrão para o prato de condução e bumbo, mas com o chimbal somente nos tempos

dois e quatro, inicialmente. Além disso, ele apresenta variações para a figura do prato de

condução e sistemas em que a voz que lê é o chimbal com o pé esquerdo.

Figura 10: Variações de sistemas de Jequibau de Montagner (2018)

32 Com o intuito de facilitar a compreensão e audição dos fonogramas ouvidos por essa pesquisa para o leitor, o
link para gravações foi inserido sobre o nome de cada música e leva à plataforma Youtube.

https://youtu.be/h30_Sv5CQ-8?list=PLsDmKpi2w_RhLH8fwXYWtuqvXBI4vqz6y
https://youtu.be/FLs9CRzlTbA
https://youtu.be/_7mE-2P5Fdo
https://youtu.be/uPluLrGKxZc
https://youtu.be/FfAyUvulM14
https://youtu.be/FfAyUvulM14
https://youtu.be/N82PJLhm_JQ
https://youtu.be/_JuzzOCSO2c
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Fonte: “Imaginação Rítmica” (2018, p. 76-77)

Da mesma forma que para aqueles padrões mais “genéricos” introdutórios, entrar

direto numa leitura de uma página seria um desafio muito grande, aqui a dificuldade pode ser

ainda maior considerando as polirritmias que podem aparecer no Jequibau. Portanto, baseados

no que fez Ezequiel (2014) em seus estudos para música brasileira em outros compassos

ímpares, podemos começar estudando padrões de dois compassos para caixa somente.

Figura 11: Alguns padrões de caixa adaptados do “Novos Caminhos da Bateria Brasileira”
(GOMES, 2008)

Fonte: acervo do autor

Ao todo, adaptamos todas as doze “frases” de Samba apresentadas por Gomes (2008,

p. 12) e as demais podem ser encontradas nos Apêndices deste trabalho. Elas devem ser

estudadas sobre o padrão de Jequibau apresentado por Montagner (2018) na figura 9,

inicialmente, e depois pode-se tentar trabalhar com o chimbal com o pé gerando a polirritmia

ao alternar os tempos que marca a cada compasso. Após dominar esses padrões, podemos

ainda voltar às leituras “A” adaptadas para o quinário dos exercícios introdutórios,
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especialmente da II-A em diante, e desafiarmos nossa coordenação e leitura. É uma

metodologia com aplicações infinitas.

Desenvolvida a parte motora envolvida, podemos nos basear nos padrões encontrados

em fonogramas em compasso quinário para incrementar nosso vocabulário rítmico. A música

“Cadê João” (Moldura dos Pés, 2018), gravada pelo baterista Ramon Montagner, autor do

livro “Imaginação Rítmica” (MONTAGNER, 2018), pode ser usada como inspiração direta e

até como playback para o estudo do Samba em cinco. Na partitura abaixo, a condução em

semicolcheias é feita por uma das mãos com vassoura na pele da caixa e a outra acentua no

aro da mesma com a baqueta.

Figura 12: Primeiros compassos de bateria de “Cadê João” (Moldura dos Pés, 2018).

Fonte: acervo do autor.

Quando isolamos o que está acentuado, retirando as notas que não estão, temos o

seguinte padrão:

Figura 13: Acentos dos primeiros compassos de “Cadê João” (Moldura dos Pés, 2018)
isolados.

Fonte: acervo do autor.

Podemos perceber que esse ritmo foi criado para soar como um padrão de tamborim,

algo tradicional do samba, dentro do compasso quinário. O baterista pode aplicar todas as

“frases” do “Novos Caminhos da Bateria Brasileira” (GOMES, 2008) adaptadas aqui sobre

essa música e assim estudar de forma mais musical e prazerosa.

O mesmo ostinato, com algumas variações, acontece quando a bateria completa entra

no arranjo, a partir do compasso 19:

Figura 14: Levada de bateria do tema de “Cadê João” (Moldura dos Pés, 2018)
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Fonte: acervo do autor.

Pensando em se obter mais opções criativas de ritmos para se tocar esse estilo nessa

métrica, podemos utilizar também uma ideia rítmica muito usada por bateristas de diversos

estilos quando acompanham um solista ou improvisador: a hemíola. Se trata de uma

polirritmia33 que na prática se apresenta como um grupamento rítmico, menor ou maior que

um compasso, e que portanto não se encaixa precisamente dentro da métrica já estabelecida,

precisando se repetir algumas vezes até que o “encaixe” aconteça. Podemos perceber tal

fenômeno claramente na música “Tempestade” (News, 2022) do trio do baterista Edu Ribeiro.

Figura 15: Parte B do tema de “Tempestade” (News, 2022), do baterista Edu Ribeiro

Fonte: acervo do autor

Um grupo de seis notas, que começa no segundo tempo do primeiro compasso da

figura acima (início da parte B do tema), se repete seis vezes, gerando um efeito de acúmulo

de tensão, que se resolve com os acentos e ataque do compasso 21 (barra dupla). Pensando

em aplicar isso sobre os exercícios que já criamos, podemos começar pegando a ideia de um

grupo de cinco notas simples que começam na cabeça do compasso, assim como no primeiro

compasso do padrão de caixa do tema de “Cadê João” (Moldura dos Pés, 2018).

33 “Conforme o dicionário Grove de Música (SADIE, 1994, p. 733) ‘Polirritmo é a superposição de diferentes
ritmos ou métricas’, se caracterizando como um híbrido contrastivo, pois é compreendido como um fenômeno
musical resultante da soma de elementos, porém ainda distintos, isto é, existe uma definição relativa à soma das
duas vozes, mas estas vozes ainda são reconhecidas como elementos separados.” (PAULI e PAIVA, 2015, p. 88)
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Figura 16: Ideia de hemíola de cinco semicolcheias retirada de “Cadê João” (Moldura dos
Pés, 2018)

Fonte: acervo do autor

Pegando as semicolcheias como subdivisão básica para construção de uma hemíola

dentro do 5/8, podemos agrupá-las em dois grupos que sozinhos preenchem o compassos

inteiro. É uma polirritmia básica que faz o 5/8 soar como dois compassos de 5/16. A partir

disso, deslocando sempre uma semicolcheia à frente, podemos acentuar diferentes

subagrupamentos dentro dessa hemíola, gerando variações. O primeiro subgrupamento pode

ser descrito como sendo de duas vezes duas semicolcheias e mais uma, ou 2+2+1.

Figura 17: Hemíolas subagrupadas em 2+2+1, 1+2+2, 2+2+1 invertida e 2+1+2,
respectivamente

Fonte: acervo do autor

Essas variações em si já podem ser usadas como as “frases” em cinco que adaptamos

do livro de Gomes (2008) e ampliar nosso vocabulário rítmico. Se somente a hemíola, uma de

várias polirritmias existentes, nos oferece essa vasta gama de padrões possíveis de serem

aplicados, combinados e transformados, imagine o que outros fenômenos rítmicos podem

acrescentar. Recomenda-se que o baterista busque entender outras formas de polirritmias,

como polimetria, defasagem, modulação métrica, entre outras, e repita sobre elas este mesmo

processo de extração de uma ideia de um fonograma por meio da transcrição, análise do

fenômeno presente, criação de variações e aplicação dentro de sistemas já conhecidos. Isso

pode ser feito para o estudo do quinário assim como para de qualquer métrica par ou ímpar

existente. O artigo de Pauli e Paiva (2015) na Revista Hodie (UFG) traz a conceituação de

muitos desses fenômenos e, a partir dele, o leitor(a) pode se aprofundar.
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2.3) Outros sistemas de quinário retirados de fonogramas

Como sugestão de expansão de seus estudos do compasso quinário para bateria,

adaptei mais dezenove sistemas, retirando as ideias das levadas dos temas de “Tempestade”

(News, 2022), “Cinco” (Já Tô Te Esperando, 2006) e “Aquilo Lá” (Noneto de Casa, 2013).

Logo abaixo estão postos juntos um exemplo retirado de cada música.

Figura 18: Sistemas extraídos da música “Tempestade” (News, 2022)

Fonte: acervo do autor

As levadas presentes em “Tempestade” (News, 2022) podem também ser encontradas

em “Novos Ares” (Circular, 2017) e “Quando Não Houver Saudade” (Circular, 2017), com

pequenas variações decorrentes do ritmo diferente da melodia e acompanhamento, portanto

servem para se desenvolver a coordenação para mais de uma música.

Figura 19: Sistemas extraídos da música “Cinco” (Já Tô Te Esperando, 2006)

Fonte: acervo do autor

Já a levada da introdução de “Cinco” (Já Tô Te Esperando, 2006) se assemelha

bastante a um maracatu em cinco tempos, onde as duas mãos executam a base na caixa com

rulos de pressão. Assim sendo, o desafio deste sistema é bastante diferente dos demais que

utilizam as mãos em peças diferentes, então vale a pena investir um tempo maior de prática da

levada isoladamente, com um metrônomo auxiliando, e só depois acrescentar uma leitura na

voz sugerida.
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Figura 20: Sistemas extraídos da música “Aquilo Lá” (Noneto de Casa, 2013)

Fonte: acervo do autor

Por fim, a música “Aquilo Lá” (Noneto de Casa, 2013) tem como essência de sua

levada a interpretação do compasso 5/8 como se fossem dois de 5/16. O ritmo do bumbo,

juntamente com o contrabaixo, marca bem tal entendimento, gerando o mesmo efeito da

hemíola de cinco semicolcheias vista no subcapítulo anterior. A prática prolongada de tal

padrão de bumbo, em andamento acelerado, pode fazer com que o músico sinta os músculos

do respectivo pé “queimarem” pelo esforço repetitivo, portanto aqui também cabe uma dose a

mais de paciência e prática mais demorada dos sistemas para só então se acrescentar as

leituras para a voz determinada. Recomenda-se que, em caso de desconfortos como esse, a

prática seja suspensa e retomada após certo descanso. A lista completa dos padrões

encontra-se nos Apêndices deste trabalho.

As leituras a serem praticadas com estes sistemas podem ser as adaptações das leituras

“A” do “The New Breed” (CHESTER, 1985) apresentadas na primeira parte deste capítulo e

que podem ser encontradas completas nos Apêndices. Em seguida, podem ser aplicadas as

“frases” de diferentes sambas adaptadas do livro de Gomes (2008) (também nos Apêndices)

para o cinco e por fim tentar as ideias polirrítmicas extraídas de outros fonogramas e

sugeridas na segunda parte deste capítulo.
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CONSIDERAÇÕES FINAIS

O presente trabalho se propõe a fornecer ideias de exercícios para desenvolvimento da

coordenação motora requerida para se executar ritmos brasileiros em compasso quinário na

bateria. Após uma revisão bibliográfica e escuta de repertório de bateria em compasso

quinário, presentes na música instrumental, constatou-se que tal compasso já era muito

difundido, porém pouco estudado pela literatura própria para coordenação motora no

instrumento. Sua popularização começou no final da década de 1950, com o lançamento do

álbum “Time Out” (1959) do quarteto do pianista Dave Brubeck. Porém, foram encontrados

somente os livros “The New Breed II” (ADAMS e CHESTER, 1990), “Bateria Brasileira”

(ROCHA, 2007) e “Imaginação Rítmica” (MONTAGNER, 2018) com propostas relevantes

de estudo desta métrica na bateria, especialmente quando falando de ritmos brasileiros como

o samba. O Jequibau foi um ritmo criado na década de 1960, aqui no Brasil, que juntou a

métrica até então incomum com as ideias do Samba nacional.

A partir disso, foram propostos estudos de coordenação motora, a partir da

metodologia de sistemas de condução e leituras, voltados especificamente para o compasso de

cinco tempos na bateria e aplicados no Samba em cinco. A levada do Jequibau foi escolhida

como ponto de partida e para ela foram adaptadas as “frases” de samba do livro “Novos

Caminhos da Bateria Brasileira” (GOMES, 2008), assim como também fez Ezequiel (2014)

ao adaptar as mesmas “frases” para o 7/8, 9/8 e 9/16. Da mesmas forma, foram retiradas

ideias rítmicas de acompanhamento e construção de leituras e sistemas de diferentes estilos

dos fonogramas ouvidos, ampliando o material que o leitor pode estudar.

Devido ao tempo para desenvolvimento desta pesquisa ter sido curto, o estudo das

métricas ímpares na música brasileira se limitou a somente uma métrica e um estilo. Da

mesma forma, outras atividades como a gravação de vídeos demonstrando a execução dos

sistemas e leituras propostas não puderam ser realizadas. Por conseguinte, tal tema ainda

permite bastante exploração, ficando essa oportunidade aberta a outros pesquisadores da área.

A metodologia estudada se mostrou bastante útil para o estudo da métrica em questão

e aplicada no ritmo brasileiro escolhido. Espera-se que o leitor deste trabalho consiga

desenvolver suas habilidades de coordenação a ponto de conseguir interpretar o repertório

aqui sugerido e outro dentro da mesma métrica a partir dos exercícios aqui apresentados. De

igual modo, se o baterista aprender como construir tais exercícios, podem ser criados sistemas

e leituras para qualquer ritmo, levada e compasso e, a partir da prática, se alcançar a destreza

necessária à performance em nível elevado.
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