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RESUMO 
 

O objetivo principal deste estudo é pesquisar o uso de técnicas estendidas na bateria por 

bateristas brasileiros. Pretende-se primeiramente realizar uma revisão da literatura, seguido de 

um estudo das obras escritas para bateria e finalmente a aplicação de uma consulta à bateristas 

profissionais brasileiros que atuam em MPBI (Música Popular Brasileira Instrumental) ou que 

lecionem em escolas que oferecem o ensino do instrumento em cursos de nível técnico ou 

superior. O trabalho se desenvolve em sete partes principais: A parte 1 apresenta a introdução, 

explicando o contexto da pesquisa; a parte 2 é a revisão da literatura e consiste na apresentação 

das fontes desta pesquisa sobre as técnicas estendidas em geral, a bateria e seus aspectos 

idiomáticos. Também discute o surgimento da bateria incluindo sua presença na música 

brasileira e discute o repertório de obras escritas para bateria e/ou partes da bateria; a parte 3 

relaciona uma lista parcial das técnicas estendidas usadas na bateria; a parte 4 apresenta a 

metodologia de pesquisa, a elaboração e aplicação da consulta a bateristas; a parte 5 apresenta 

a organização dos dados da pesquisa; a parte 6 discute os resultados da pesquisa e a parte 7 

apresenta a conclusão.    

 

Palavras-chaves: bateria; técnica estendida; música popular; música contemporânea; 

performance musical;  
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ABSTRACT 
 

The main objective of this study is to research the use of extended techniques on the drum set 

by Brazilian drummers. The first step is a revision of literature, followed by a study of written 

scores for the drum set and finally a questionnaire was conducted to professional Brazilian 

drummers that perform Brazilian Instrumental Music (MPBI) or teach in schools that offer 

programs in technical, graduate and undergraduate levels. This article is divided into seven 

parts. Part one, the introduction, explains the general overview of this work. Part two is an 

analysis of  the literature consisting of resources on extended techniques in general, on the 

drum set and it´s idiomatic aspects. It also presents the drum set history and its presence in 

Brazilian music and presents the repertory of music written for the drum set and/or its parts. 

Part three discusses a partial list of extended techniques used on the drums. Part four discusses 

the research methodology and the development and application of a questionnaire sent to the 

drummers. Part five shows the organization of the data. Part six discusses the results of the 

questionnaire and part seven presents the conclusion of this research. 

 

Keywords: drum set; extended technique; popular music; contemporary music; musical 

performance.  
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Recital de Defesa  
 

ENRICO CARINCI 
Bateria  

 
PROGRAMA 

 
Roberto Vitório (n.1959)  Chronos X (2002) para bateria e flauta transversal 

Alvin Lucier (n.1931) Música para ondas senoidais, bumbos, e pêndulos (1980)  

Cort Lippe (n.1953)   Música para chimbau e computador (1998) 

Barney Childs (1926-2000)  Música para Bumbo e 3 Músicos (1964) 

Stuart Saunders Smith (n.1948) Blue Too (1983) para bateria solo 

 
Este recital final é o resultado da pesquisa sobre a bateria na forma estendida, solista e em 

contexto na música de câmera. A bateria, que oferece uma imensa variedade de sons e timbres, tem a 
possibilidade de ser montada ou desmontada de acordo com a situação musical e com a criatividade do 
baterista. Este recital demonstra a bateria nesta situação com uma variedade de composições. A 
primeira peça é Chronos X do compositor brasileiro Roberto Vitório. Esta peça é um duo com a flauta, 
e mostra a bateria sob a abordagem da percussão múltipla. A próxima peça, Música para ondas 
senoidais, bumbos, e pêndulos do compositor Alvin Lucier começa a desmembrar a bateria, utilizando 
três bumbos. Os bumbos são tocados numa forma estendida, quando as freqüências graves do gerador 
fazem as peles vibrarem e iniciam o movimento nos pêndulos, bolas de ping pong suspensas, compondo 
ritmos nos três bumbos. A peça de Cort Lippe, Música para chimbau e computador, utiliza o programa 
MAX5 para mapear parâmetros acústicos e engatilhar eventos eletrônicos, interagindo com o chimbau. 
A próxima peça, Música para Bumbo e 3 Músicos do compositor Barney Childs, propõe a exploração 
de sons, das mãos sobre a pele, casco e todas as partes do bumbo usando tipos de toques específicos. 
Blue Too, do compositor Stuart Saunders Smith é a última peça do recital. Aqui podemos ver a bateria, 
que esteve completamente desmontada durante o recital, agora montada para ser tocada da forma 
tradicional. A peça é um longo solo da bateria que tem vários elementos da linguagem do jazz. 

 
Notas por Enrico Carinci 

 
 
 
 
 
 

Músicos Convidados: 
José Benedito Viana Gomes – flauta, Ricardo de Melo Andrade Coura e Kemuel Kesley – 
percussão, Cauê Barcelos e Adriane Azra Barrenechea Carinci– Técnicos de Áudio. 
 
Recital apresentado ao PPG Música da UFG como requisito parcial para a obtenção do título de 
MESTRE em MÚSICA por Enrico Carinci, sob a orientação da Profa. Dra. Sonia Ray e co-orientação 
do Prof. Dr. Fabio Oliveira. 
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uma ou mais superfícies reflexivas (1990) 
 
Herbie Handcock (n.1940)   Dolphin Dance (1964) 
 
David Binney (n.1961)   Miami (2006) 
  
 

 
O recital propõe uma exploração sonora da bateria enquanto instrumento camerístico.  Demonstra as 
possibilidades tímbricas do instrumento também no contexto solístico bem como em uso de técnicas 
estendidas (não-tradicionais). A primeira peça é um improviso com formato livre e espontâneo, que 
usa todo o “set” da bateria. Em seguida Música para caixa e computador (Lippe) é um diálogo entre a 
caixa solo e o computador que utiliza síntese digital em tempo real na plataforma MAX5. Notebook 
(Smith) pode ser tocada por qualquer instrumento e em qualquer número, podendo incluir ou não todas 
as seções musicais. O compositor pede: "os músicos devem ouvir e reagir um ao outro com grande 
cuidado e imaginação, o que às vezes pode significar não ter medo de se soltar, estar no controle da 
situação, e não ouvir e mais, deixe que Notebook seja sua composição- o seu Fakebook.” Aqui a 
instrumentação escolhida foi bateria, trombone e piano. Música para gerador de onda senoidal, caixa 
e uma ou mais superfícies reflexivas (Lucier) utiliza ondas senoidais que refletem pelas superfícies do 
teatro e criam ressonâncias na esteira e peles da caixa. Para concluir duas composições: Dolphin 
Dance (Hancock) e Miami (Binney) celebram a tradição do swing e das baladas de jazz com a 
formação tradicional de piano, bateria e contrabaixo acústico.  
 

Notas por Enrico Carinci 
 

Músicos Convidados: 
Roberto Milet – Trombone, Diones Correntino – Piano, Serge   Frazunkiewicz – Piano, Leonardo 
Cioglia – Contrabaixo, Cauê Barcelos e Adriane Azra Barrenechea Carinci – Técnico de Áudio 
 
Recital apresentado ao PPG Música da UFG como requisito parcial para a obtenção do título de 
MESTRE em MÚSICA por Enrico Carinci, sob a orientação da Profa. Dra. Sonia Ray e co-orientação 
do Prof. Dr. Fabio Oliveira. 
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Jackes Douglas, trombone 
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(1980) 
Roberto Milet, trombone 
Diones Correntino, piano 
Enrico Joseph Carinci, bateria 
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Ana Fávia Siqueira e Silva Lopes, piano 
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Reversible Cowboy 
Helvis Costa e Joviano Dias Junior, violões 
 
Ryohei Hirose (1930-2008) Meditação para flauta doce contralto solo (1975) 
Ricardo Rosemberg, flauta doce 
 
Roland Dynes (n.1955)  Libra Sonatine (1986) Fuoco 3° Movimento 
Joviano Dias Junior, violão 
 
Jaime Zenamon (n.1953)  Casablanca, a place a story and a Kiss (1995), Danza (2° Movimento) 
Gilberto Stefan e Leonardo Kaminski, violões 
 
Mário da Silva (1962)  Pesteou o Lagarto (2001) 
Gilberto Stephan, violão 
 
Fraçois Rabbath (1930)  Ode D´Spagne (1989) 
Ricardo Newton Lopes Rodrigues, contrabaixo 
 
Stanley Friedman (1951)  Solus for Trumpet Unaccompanied, Introduction 
Aurélio Nogueira de Sousa, trompete 
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Recital apresentado como requisito parcial da disciplina Interpretação Musica de repertório contemporâneo 
Orquestral e de Câmera com Técnicas Estendidas dos Últimos 50 Anos, sob a responsabilidade da Profa. Dra. 
Sonia Ray (UFG) 
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Profs Antonio Cardoso e Johnson Machado 
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PROGRAMA 
 
Frank Martin (1890-174)    I. Prelúdio, das Quatre Pieces Brèves (1933) 
Camargo Guarnieri (1907-1993)   Valsa-Choro nº 1 (1954) 
Helvis Costa - violão 
 
José Ursissino da Silva (1935)  Gizelle 
Cláudio Santoro (1919-1989)   Fantasia Sul América 
Roberto Wagner Milet – trombone, Marina Machado - piano 
 
W. A. Mozart (1756-1791)   Sonata KV 304 em Mi menor 
Cindy Folly – violino, Lídia Fialho - piano 
 
Gabriel Fernandes da Trindade (1790-1854) Allegro Moderato, Dueto Concertante nº2   
Luciano Pontes e Cindy Folly - violinos 
 
Henry Cowell (1897-1965)   The tides of Manaunaun (1917) 
Camargo Guarnieri (1907-1993) Dança Brasileira e Dança Selvagem 
Ana Flávia Siqueira e Silva Lopes - piano 
 
R. Schumann Fantasy Pieces 
S. Rachmaninoff Vocalise 
Jorge Humberto Dias Santos – Saxofone, Ana Leia - piano 
 
H. Hirose (1930-2008) Meditation (1975) 
Ricardo Rosembergue - flauta doce contralto 
 
Porfírio Alves da Costa (1894-1940) Bizoquinha (Arr: Joatan Nascimento) 
Ricardo Tacuchian (n.1939) Alecrim Rosemary (2001) 
Camargo Guarnieri (1907-1993) Estudo para Trompete em dó (1935) 
Aurélio Nogueira de Sousa – trompete, Jakes Douglas Nunes - trombone 
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1.INTRODUÇÃO 

 

 

O objetivo principal deste estudo é pesquisar o uso de técnicas estendidas na 

bateria por músicos atuantes no Brasil. Para tal, pretende-se primeiramente realizar uma 

revisão da literatura, seguido de um estudo das obras escritas para bateria e aplicar uma 

consulta à bateristas profissionais brasileiros que atuam em MPBI (Música Popular Brasileira 

Instrumental) ou que lecionem em escolas que oferecem o ensino do instrumento em 

programas em nível técnico e superior.  

Nos últimos anos temos visto um aumento nas pesquisas sobre a bateria e os 

bateristas. No Brasil, Oscar Bolão (2008) publicou um ensaio sobre a história da bateria; 

Leandro Barsalini (2010), em tese de mestrado pela UNICAMP, analisa a performance do 

baterista Edison Machado; André Queiroz (2006), em tese de mestrado pela UFMG, propõe 

uma metodologia sobre o estudo de ritmos brasileiros; Patrício Bastos (2010), em tese de 

mestrado pela UnB, pesquisa o aprendizado de um grupo de bateristas e sua relação com a 

instituição de ensino; Thiago Aquino (2011) investiga o processo de consagração e legitimação 

de bateristas em publicações brasileiras para bateria e percussão; Thiago Aquino (2008), em 

artigo para a Encontro Nacional da Associação Brasileira de Etnomusicologia, investiga a 

apresentação do verbete bateria em diferentes dicionários, bem como propõe as concepções 

aberta e fechada para designar a personalização ou não em relação à montagem da bateria. No 

exterior, temos o trabalho de Stephen Davis (2011), que propõe uma sistematização da notação 

gráfica e terminologia para técnicas experimentais para a bateria.  

Em relação às publicações sobre técnicas estendidas, podemos também citar os 

seguintes trabalhos que contribuíram para a pesquisa atual: Sousa (2011) analisa obras com uso 

de técnicas estendidas para trompete; Toffolo (2010) apresenta considerações sobre a técnica 

estendida dentro do contexto do discurso musical dos séculos XX e XXI; Stefan (2010) discute 

o uso de técnicas estendidas no violão. A Revista Música Hodie dedica o volume 11 no. 2, 

exclusivamente a textos sobre técnicas estendidas, os quais versam sobre performance, 

composição e ensino sobre técnicas estendidas. Ainda em relação ao ensino, os instrumentistas 

Alexandre Rosa (2011) e Valentina Daldegan (2011) propõem em seus artigos o uso de 

técnicas estendidas para alunos iniciantes, em idades que variam de sete a treze anos, com 

expectativas de que estes possam ampliar seus horizontes musicais, de forma lúdica e 

prazerosa. 
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  Também foram consultadas publicações brasileiras como a revista Modern 

Drummer Brasil, Batera e Percussão, e internacionais, como Modern Drummer USA, e 

Percussive Arts Society, que tratam da música popular, música erudita e música 

contemporânea. Todas estas publicações contribuíram imensamente para o entendimento do 

universo musical da performance das técnicas estendidas dentro do contexto da bateria. 

O trabalho se desenvolve em sete partes principais: A parte 1 apresenta a 

introdução, explicando o contexto da pesquisa. A parte 2 é a revisão da literatura, e consiste na 

apresentação das fontes sobre as técnicas estendida, sobre a bateria e os aspectos idiomáticos 

do instrumento, sobre o surgimento da bateria e a bateria no Brasil, sobre as técnicas estendidas 

na bateria, sobre o repertório de obras escritas para bateria e/ou partes da bateria; a parte 3 

relaciona uma lista parcial das técnicas estendidas usadas na bateria; a parte 4 apresenta a 

metodologia de pesquisa, a elaboração e aplicação da consulta a bateristas; a parte 5 apresenta 

a organização dos dados da pesquisa; a parte 6 discute os resultados da pesquisa, e a parte 7 

apresenta a conclusão. 

Em relação à pesquisa de obras escritas para a bateria foram também consideradas 

obras escritas para partes da bateria (suas várias configurações de tambores e pratos). A 

justificativa é que vários autores consideram a bateria uma subcategoria da percussão. Também 

ocorre que, resultados da consulta apontam para uma perspectiva do baterista ser considerado 

como um especialista dentro da percussão. 
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2. REVISÃO DA LITERATURA 

 

Esta revisão está organizada em cinco momentos: a) material e fontes sobre 

técnicas estendidas em geral, b) material sobre a bateria e seu idiomatismo, c) uma breve 

história da bateria e sua trajetória no Brasil, d) técnicas estendidas na bateria, e) material sobre 

o repertório disponível escrito para bateria ou partes da bateria, utilizando ou não técnicas 

estendidas.  

 

2.1 Sobre a técnica estendida em geral 

 

A técnica estendida é definida como procedimentos incomuns de performance no 

instrumento para conseguir determinados sons e efeitos musicais, muitas vezes inesperados 

(CHERRY, 2009). Essa demanda, por exploração e novos timbres, pode ser um requisito de 

compositores ou pode fazer parte da pesquisa do próprio músico. “As técnicas estendidas 

podem ser consideradas como um vocabulário adicional do instrumento, para ser usado quando 

uma idéia não pode ser expressa de nenhuma outra maneira” (HILL, 1983). 

De acordo com Toffolo (2010) e Burtner (2005) a definição do que é usual e do 

que é ortodoxo na técnica dos instrumentos pode mudar dependendo do contexto histórico. Isso 

aconteceu com o pizzicato, cujo uso era incomum no início do período Barroco e aconteceu 

com a extensão do fagote, quando Stravinsky escreveu um dó agudo no início do solo de fagote 

na Sagração da Primavera. Ambas as situações hoje em dia foram incorporadas ao estudo da 

técnica dos instrumentos.  
O mundo habitado pelo músico improvisador permitiu um desenvolvimento de muitas 
técnicas [estendidas] já discutidas. Os músicos são capazes de desvendar uma simples 
técnica e expô-la para exploração cuidadosa, criando diferenciações de som no que 
pode ser considerado um esquema simples. As peças improvisadas para cello de Hugh 
Livingston, por exemplo, que usam mais de 100 tipos de pizzicatos diferentes, é uma 
mostra desta abordagem exaustiva. Onde um compositor escreve “pizz” na partitura, 
Livingston, como intérprete, pode traduzir esse termo em um rico universo tímbrico. 
(BURTNER, 2005, p.1) 

 

Grande parte dos pesquisadores concorda que as fronteiras entre técnica tradicional 

e técnica estendida são crescentes. O que é considerado uma expansão da técnica hoje pode vir 

a ser incorporado com o passar do tempo como técnica convencional no cânone dos 

instrumentistas. A transformação de uso estendido para convencional deve-se, em parte, à 

melhoria na construção dos instrumentos incorporando as tendências, como foi o caso da chave 
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de fá# para o saxofone (BURTNER, 2005, p. 1). Essas transformações também se devem à 

pesquisa e ensino dessas técnicas, absorvidas pelas novas gerações de músicos. A produção dos 

compositores e músicos que propõem novas formas de tocar o instrumento é outro fator 

importante para a disseminação e uso das técnicas estendidas e parece ter uma relação no 

ensino destas técnicas.  

Segundo Castro (2006, p.4), no Brasil, a situação do ensino das técnicas estendidas 

e de procedimentos musicais na performance, relacionados com música contemporânea, ainda 

deve evoluir: “A quantidade de obras encontradas é relativamente pequena, dada a dificuldade 

de acesso a tal material. A maioria das peças não está disponível em bibliotecas ou lojas, sendo 

obtida através de contato direto com os compositores”.  

Isto foi precisamente o que aconteceu com a obtenção da partitura Chronos X, para 

bateria e flauta transversal do compositor Roberto Victorio (n. 1959), que foi utilizada no 

recital de defesa. Victorio prontamente enviou o material completo, partitura e gravação da 

obra, bem como se disponibilizou para consultas à execução da obra. O compositor Cort Lippe 

(n.1953) enviou os links das partituras de suas composições Music for Hi-hat and computer e 

Music for Snare Drum and computer, e ofereceu a orientação necessária. Os compositores 

Derek Keller (n.1971), Paulo Chagas (n.1953) e Louis Nielson (n.1950) também enviaram suas 

composições, respectivamente Attitudes... Assumtions Shattered (2003/04), Rumores 1 (1992) 

e Duo Concertant (Danger Man,1999) e se disponibilizaram para consulta. 

 

2.1.1 Sobre a formação do músico no contexto da técnica estendida 

 

Em relação à formação técnica e musical dos músicos brasileiros, e a orientação 

para a pesquisa de novos procedimentos, existe ainda uma defasagem em relação a centros de 

ensino de outros países como Estados Unidos e Europa. Presgrave posiciona-se em relação à 

situação de técnicas estendidas para violoncelo em escolas brasileiras:  

 
No Brasil, a formação dos alunos com foco na Música Nova é quase nula. Este fato, 
por si só, já impede os candidatos brasileiros de participarem da maior parte dos 
concursos internacionais. Outro problema que ainda encontramos no Brasil é que a 
ausência de gravações e/ou performances das músicas recém compostas leva o 
intérprete à necessidade de reconhecer e decodificar uma imensa variedade de signos 
utilizada pelos compositores atuais - atividade esta que se mostra impossível sem o 
conhecimento da teoria e da técnica da música contemporânea. (PRESGRAVE, 2008. 
p. 19) 

 
Como resposta a esta necessidade apontada acima, podemos encontrar, 

recentemente, propostas de ensino de técnicas estendidas para nível iniciante, em flauta 
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transversal (DALDEGAN, 2011) e em contrabaixo (ROSA, 2011). O estudo de Daldegan 

propõe um repertório com uso de técnicas estendidas dentro das possibilidades técnicas de 

alunos iniciantes. A autora comenta que as crianças menores estão mais abertas para novas 

sonoridades: “Alunos adiantados têm maior dificuldade em começar a produzir sons estendidos 

do que os iniciantes, que geralmente conseguem fazê-lo brincando, literalmente.” (p.118). O 

estudo da iniciação ao contrabaixo utilizando música contemporânea é a proposta de Rosa 

(2011), em estudo que propõe uma forma de utilizar as técnicas estendidas através da 

exploração lúdica do instrumento, resultando em composições para grupos de contrabaixos. 

 Dessa forma faço uma observação para que também sejam adotados, sempre 

que possível, pelos programas de ensino da bateria, procedimentos de ensino das técnicas 

estendidas, a exemplo das iniciativas citadas acima. Como professor de bateria, eu também 

compartilho da abordagem de Dalgedan e Rosa, ao introduzir técnicas estendidas desde o 

início do estudo com meus alunos e tenho obtidos bons resultados. 

 

2.2 Sobre a bateria e seus aspectos idiomáticos 

 

A bateria é uma coleção de outros instrumentos. Mas ao serem agrupados, 

reunidos, estes diversos instrumentos de origens e tradições também diversas, passaram a se 

configurar como um só instrumento, tocado pelo mesmo músico, no formato do que é a bateria 

que conhecemos hoje. Sendo assim, várias peças que antes eram tocadas por vários músicos 

foram agrupadas para formar o set1 da bateria, e essa qualidade múltipla disponibiliza para o 

músico uma paleta sonora muito ampla e rica.  

Segundo Nicholls (1997, p.8), “a bateria é uma seção de percussão em miniatura” e 

esta visão da percussão múltipla torna-se a abordagem de muitos bateristas ao lidar com a 

bateria. Em seu Dicionário de Percussão, Frungillo (2003, p.34-35) define o termo bateria de 

duas maneiras sendo que a primeira se refere “a um conjunto de tambores e pratos utilizados 

por um mesmo instrumentista” e a segunda como “naipe de percussão dos conjuntos de 

orquestras e escola de samba, mesmo que o instrumento bateria não esteja presente”. Na página 

seguinte deste dicionário, o termo batteria aparece com dois tts onde Frungillo explica que este 

vem do Italiano, e que por sua vez foi tomado do termo batterie, do alemão e do francês.  

Interessante notar que o termo batterie tem dois significados: o primeiro definido 

como “antigo nome do naipe de percussão formado por prato, bumbo e triângulo, conhecido 

                                                
1 Set (Ing.) - conjunto. 
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também como musique turque2; e o segundo nos remete ao verbete toque3. De acordo com 

Medeiros (2007), a bateria se configura como uma subcategoria da percussão, como uma 

especialidade assim como os timpanistas o são. O conjunto da bateria, conhecido também em 

inglês como drum set, traps, drum kit e outfit (Falzerano, 1995; Schmidt, 1991), é formado por 

peças oriundas da percussão, como caixa, bumbo, ton-tons, e uma variedade de pratos, e seus 

acessórios para sua montagem como pedais e estantes. A palavra traps, que foi usada no início 

para designar a bateria na América, vem do termo contraption4, e este termo foi entendido, nos 

anos iniciais da criação do instrumento, como um arranjo de prateleira de metal, acima do 

bumbo, contendo inúmeros instrumentos pequenos, ao alcance da mão do baterista, (Romano 

apud Budofsky, 2006, p. 33), podendo também ser usado para denominar a toda a bateria. 

Além das peças tradicionais e seus acessórios, o set ou kit pode incluir outros 

instrumentos de percussão, como triângulo, blocos de madeira, pandeiros, bongos, xilofone, 

octobans e muitos outros. Também a montagem dos bateristas pode incluir outros 

instrumentos, como foi o caso do baterista americano Kenwood Dennard (n.1956). Este 

aparece em um vídeo tocando um teclado ao lado esquerdo no chão, enquanto toca a bateria 

com a mão direita. Dennard amplia sua performance  quando também canta e improvisa sobre 

a melodia da música “Donna Lee”5. Segundo Dennard, “eu me atrevo a dizer que sou um 

visionário”. (BOSSO, 2007, p.25). A compositora canadense Nicole Lizée (n.1973) também 

utiliza recursos não convencionais na sua composição Ringer, adicionando um metalofone à 

bateria6. 

A partir da observação da performance dos bateristas durante todos esses anos, 

vários autores tem relacionado à importância da montagem da bateria, seja para a construção 

de uma concepção musical personalizada ou ao contrário, padronizada. Segundo Aquino, 

existem duas visões a respeito da montagem do set, a primeira seria uma concepção fechada, 

como um kit padronizado vendido no mercado composto das peças centrais ou básicas. A 

segunda visão seria uma concepção aberta, permitindo “essa possibilidade de personalização 

do instrumento e da sonoridade” (2008, p. 605). 

Stephen Davis (2011) em seu artigo Performance experimental na bateria, aponta 

que a padronização da bateria, em relação às suas peças e acessórios, acontece mais no rock e 

pop, quando são poucas adições como cowbell ou prato chinês. Segundo ele, a concepção 
                                                

2 Em francês quer dizer percussão, naipe. Música turca é o naipe de percussão que compunha a banda dos 
janísaros. 
3 Desenho rítmico de curta duração. Pode ser toque militar, de candomblé ou de sino. (Frungillo, 2002, p.356) 
4 Contraption- aparelho, dispositivo, geringonça (Dicionário Micaelis on-line). 
5 Disponível em: http://www.youtube.com/watch?v=KVCBiyCcU-w 
6 Disponível em: http://www.youtube.com/watch?v=1OlFrXkrInc 
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aberta acontece mais nas formas livre de jazz ou música avant-garde7. Davis defende a idéia de 

que os bateristas são colecionadores por natureza, pesquisando a montagem das peças de forma 

a acomodar diferentes peças, acessórios e objetos, e fazendo com que todos itens se relacionem 

musicalmente. As possibilidades sonoras produzidas pela combinação de todos estes 

elementos, aliados à expertise técnica e expressiva é a assinatura musical de cada baterista. De 

acordo com Pinksterboer: “os bateristas tem a possibilidade de realmente compor seus 

instrumentos, e de fazer arranjos desta composição cada vez que tocam” (1992, p. 47).  

A composição da bateria pode ser ampla e complexa, pois cada baterista pode ter 

um kit que difere de outro baterista. Como exemplo disso citamos as composições das baterias 

dos músicos Trilok Gurtu e Glenn Kotche. Isso é decorrente do fato de cada baterista ter uma 

visão pessoal construída a partir da sua história, do seu gosto e da sua formação musical e essa 

visão reflete a complexidade do arranjo do set e a forma de tocar.  
Porque um interesse tão grande acerca dos equipamentos dos bateristas? Por um lado, 
na medida em que existe muita facilidade para adicionar e modificar peças, há um 
alto grau de personalização do instrumento por parte dos bateristas, o que justifica tal 
abordagem. (AQUINO, 2010, p. 579) 

 
Estas peculiaridades podem incluir tamanhos diferentes de diâmetro dos tambores, 

quantidade de tambores, suas afinações, posicionamento das peças, pratos com diâmetros e 

timbres diferentes, além dos acessórios acoplados a bateria como pedais duplos, uma lista 

extensa de apetrechos percussivos como ganzá, tamborim e outros, e ainda objetos e materiais 

inusitados. Além disso, temos uma variedade imensa de opções de baquetas, vassouras, 

baquetas de percussão sinfônica e baquetas construídas pelo próprio músico para uso 

específico. Este aspecto, muito enriquecedor do ponto de vista tímbrico, aparece nas respostas 

dos bateristas consultados na parte 5.  

Outro aspecto que também pode ser considerado, além da montagem em relação às 

peças, é a posição ergonômica do baterista. Além da tradicional posição sentada em um banco, 

temos bateristas que tocam em pé ou sentados no chão, revelando a flexibilidade da bateria 

também na ergonomia. O baterista/percusionista Airto Moreira relata:  
 
Então eu consegui uma mesa [de percussão, para apoiar os instrumentos] e coloquei 
um bumbo embaixo dela, para toca-lo enquanto estava de pé. (...) Pouco a pouco eu 
incorporei uma bateria a minha mesa de percussão, o que é o oposto de ter 
instrumentos de percussão em volta da sua bateria, que é o que muitas pessoas fazem. 
(Moreira e Thress apud Aquino, 2008, p. 608) 
 
 

                                                
7 Vanguarda 
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Também o uso das mãos sem baquetas, vem somar ao uso de outras possibilidades 

pelo baterista a exemplo de Papa Jo Jones e John Bonham. O baterista David Licht, relata que 

seu processo de redescobrir a bateria veio depois de tocar hand drumming8: “...eu retornei à 

bateria com uma sensibilidade pioneira. Eu pude ver a inicialmente limitada bateria como uma 

mini orquestra de coisas, cada som trabalhando separado e junto...” (Licht apud BUDOFSKY, 

2006, p.119). 

 

 

2.2.1 Sobre a leitura e a notação 

 

A performance da bateria, em geral, é associada à uma tradição musical não-

grafada, mas dependendo do contexto musical podemos encontrar bateristas que usam a leitura 

regularmente. Em uma situação em que existem partes escritas para o baterista, alguns músicos 

preferem memorizar, após estudar as partes. De acordo com Bastos (2010) o campo de atuação, 

as competências e as habilidades dos bateristas são amplas e diversas. O autor classifica 

diferentes tipos de bateristas, atuando em diferentes contextos, o que pode requerer do 

instrumentista certo grau de especialização, como por exemplo a leitura fluente no contexto do 

baterista de estúdio. Dessa forma Bastos aponta que bateristas que atuam em gravações 

possuem mais domínio da leitura do que aqueles que não gravam. Podem ocorrer situações em 

que a partitura que o baterista recebe para gravar não é escrita para bateria, mas para outro 

instrumento, muitas vezes piano ou trompete. Segundo Uirá Moreira (apud Modern Drummer, 

2010, p.21), na década de 60, os bateristas “...tinham de ser hábeis em leitura”, quando eram 

convocado às pressas para uma gravação, em substituição a um baterista faltoso. 

Gianesella (2009) coloca que a notação para percussão dentro do contexto 

sinfônico difere em muitos aspectos da notação para bateria e percussão no contexto popular e 

aponta que existem “diferenças idiomáticas inerentes a cada tipo de conjunto musical”. Ele 

ressalta que o baterista, dentro de um contexto de big band ou música popular em geral, recebe 

a informação sobre a descrição do ritmo, a quantidade de compassos de condução, pausas, 

fills9, e pode criar, escolhendo as peças e as articulações dos ritmos em sua performance. 

Davis (2011) aponta que a notação tradicional para bateria apresenta duas 

concepções, uma específica onde cada peça e cada ritmo são anotados, e outra aberta, a qual 
                                                

8 Referente à tocar um tambor de uma pele, segurando com uma das mãos e percutindo com a outra (Frungillo, p. 
149). 
9 “Momentos em que o baterista/percussionista preenche com solos curtos uma frase” (GIANESELA,2009, 
p.155).  
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ele denomina kicks over time10, onde o baterista escolhe as peças e toca dentro de um estilo 

solicitado como por exemplo bossa-nova. Davis comenta que tanto em um quanto em outro 

método de notação, podem acontecer problemas.  
 
Nenhum destes métodos [de notação] atendem as formas mais abstratas de 
performance percussiva. Freqüentemente as partituras vão conter instruções como 
“improvise livremente” ou “adlib” ou instruções mais específicas como “sons 
metálicos de máquina”. Eu acredito que podemos fazer melhor: um sistema de 
notação desenvolvido para a bateria que irá pedir especificamente ao intérprete que 
crie certas texturas, levadas e específicos sons abstratos. Esta irá somar a paleta do 
compositor e abrir novas possibilidades criativas para a comunidade dos bateristas. 
(DAVIS, 2011, p.1) 

 
 

Outra área de interesse de Davis é a análise da performance improvisada na bateria. 

Sua preocupação com a especificidade da notação o levou a analisar, através de vídeos, a 

performance de três bateristas eleitos: Tony Oxley, Chris Corsano e Steve Noble. Após análise 

das técnicas estendidas praticadas, ele veio a conceber uma notação gráfica para técnicas 

estendidas na bateria e para descrever a performance improvisada. 
 
O novo mapa gráfico que desenvolvi, viabiliza que a improvisação na bateria seja 
notada e discutida, usando a terminologia específica. Este descreve várias técnicas 
que estão se tornando comuns na linguagem da bateria para o músico improvisador, e 
até este ponto não tem sido codificadas ou transformadas para um sistema 
pedagógico. (Davis, 2011, p.1) 

 
       A bateria é um instrumento recente se comparado com muitos outros instrumentos 

tradicionais. Apesar desta história recente, a complexidade da sua linguagem idiomática 

floresceu, através do uso em vários estilos musicais, em várias culturas e países, sendo 

continuamente reinventada por cada baterista.  

 
 
2.3 Sobre a história da Bateria 

 

Esta parte apresenta considerações sobre a história da bateria, como foi seu 

surgimento e seu desenvolvimento até os dias de hoje. O conhecimento da história da bateria e 

dos bateristas é uma forma de entender a trajetória da bateria e de suas possibilidades técnicas, 

sejam tradicionais ou estendidas. A bateria foi sendo consolidada a partir de instrumentos de 

percussão provenientes das orquestras, das bandas militares e instrumentos de percussão 

popular. 

                                                
10 Este termo aparece no manual dos programas de notação musical “Sibelius” e “Finale”, e se refere a um padrão 
rítmico para ser tocado sem especificar em que peças da bateria. 
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“Observando os primeiros traps, nós vemos que estes descendem de pratos turcos, 

tambores marciais europeus, e tom-toms chineses. Isto se tornou principal para muito da 

música americana, e através do pop, rock, e jazz tem se espalhado para o resto do mundo” 

(Martin Patmos apud BUDOFSKY, 2006, p.114). A bateria que conhecemos hoje veio se 

transformando desde a sua criação, ocorrida há mais de cem anos atrás, de acordo com Ohland 

(1994, p.2). 
 
Referências mostram que em 1887 bandas marciais tinham tipicamente dois 
percussionistas, um no bumbo e um na caixa ... Dez anos mais tarde, bandas de baile 
usavam invariavelmente um percussionista ... Encontrar quando e porque esta 
mudança ocorreu equivale a descobrir quando a bateria foi criada. 

 

Segundo Bolão (2009) existe uma concordância sobre o local, Nova Orleans nos 

Estados Unidos e período do surgimento da bateria, mas há controvérsia sobre de qual grupo 

musical ela se originou, se das orquestras de circo no século XIX ou com as bandas de jazz. 

A mais importante transformação para o nascimento da bateria foi a criação do 

pedal de bumbo, porque até então existiam sempre dois instrumentistas na banda: um tocava a 

caixa e outro tocava o bumbo e pratos. A invenção do pedal de bumbo tem freqüentemente 

sido creditada a William F. Ludwig em 1908, que de acordo com Schmidt (1991) foi quem o 

patenteou em 25 de maio de 1909.  

 

 
    Ilustração 1: Patente do pedal de bumbo criado por Ludwig com data de 25 de maio, 1909. 
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Outros autores também mencionam o nome de Dee Dee Chandler (1894) ou ainda 

do fabricante inglês de instrumentos musicais Cornelius Ward, que patenteou um pedal para 

usar no Lithophone por volta de 1850 (OHLAND, 1994, p.2). Seja qual for o primeiro, o certo 

é que naquele momento, tocar o bumbo com o pé, que até então era tocado com as mãos, 

poderia ser considerado um dos primeiros usos da técnica estendida da então recém-nascida 

bateria, definindo assim um instrumento tocado por uma só pessoa. Outra descrição do 

processo de criação do pedal de bumbo, de acordo com Barsalini (2009, p.18-19): 
 
Desde meados do século XIX, sucessivos projetos e tentativas de desenvolver pedais 
para o bumbo foram empreendidos, sendo que alguns deles combinavam 
simultaneamente toques no bumbo e em prato fixado no próprio bumbo. No entanto, 
por serem de madeira e não conterem molas, esses pedais rudimentares eram muito 
lentos e pesados, exigindo grande esforço dos instrumentistas. É provável que, entre 
outros fatores, as exigências musicais impostas pelo ragtime ao baterista tenham 
estimulado o surgimento de um pedal para bumbo - patenteado por Ludwig em 1910 - 
capaz de fazer desaparecer o estilo double drumming11. Esse pedal tinha a base de 
metal e uma mola que possibilitava o retorno automático do batedor. 

 
Segundo Blades “após a Primeira Guerra Mundial [1914-1918], o genuíno baterista 

de jazz, adicionava à bateria tradicional, latas, tábua de lavar, tampas de panelas, e outras 

fontes de ruído...o baterista não era somente um metrônomo, seu objetivo era colorir com 

qualquer som possível vindo de seu instrumento” (1974, p.458). 

Em relação aos pratos, podemos observar que a escolha destes pode ser muito 

pessoal para o baterista e a procura pelos pratos certos pode durar às vezes uma vida inteira. De 

acordo com Peter Erskine “Os pratos são tudo para mim. Os pratos determinam o tempo, eles 

dão as cores, o ponto e o wash12da música. Eles são o sopro vivo da performance na bateria”. 

(Erskine apud COHAN, 1999, p.100) 

James Blades relata em seu livro Percussion Instruments and their History que os 

pratos tem uma história muito antiga. A China aparece como o local de onde as primeiras 

referências são conhecidas. De acordo com ele “a bíblia dos instrumentos musicais chineses 

escrita por Yo Shu em 1101 diz que inicialmente os pratos eram importados do Tibet” (1974, 

p.108). Segundo o autor, também existiam na China pratos provenientes da Turquia e da Índia.  

Os pratos foram incorporados na bateria de forma suspensa inicialmente, sendo presos pela 

parte superior com cordas. Este procedimento evoluiu para a posição atual com o prato 

atarraxado à estante.  

                                                
11 Double Drumming foi uma técnica usada pelos primeiros bateristas onde o bumbo era tocado com a baqueta na 
mão direta, e a caixa, com a baqueta da mão esquerda, porque o pedal de bumbo era muito lento e desajeitado no 
início. (Brown, 1981, p.32). 
12  Wash- termo que descreve o som da somatória dos diversos harmônicos em um prato que é percutido de forma 
contínua, quando estes harmônicos aumentam em número e intensidade, criando um crescendo.  
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O chimbau13 assim como o pedal de bumbo, também passou por vários estágios até 

estabilizar na forma atual (PINKSTERBOER, 1992; NICHOLLS, 1997). Inicialmente surgiu o 

clanger, que era um pequeno pratinho acoplado ao bumbo, acionado pelo próprio pedal de 

bumbo, cada toque no pedal criava o som do bumbo e do prato ao mesmo tempo, não podendo 

haver independência entre eles. O snow shoe aparece depois, com formato de castanholas e 

tocado também com o pé. Em seguida veio o Low boy ou Low hat, muito similar ao hi-hat, mas 

apenas alguns centímetros acima do chão e finalmente na década de 20, este foi elevado para 

ser tocado com os pés e com as mãos, na forma que conhecemos hoje. Podemos ver abaixo na 

ilustração 2 um exemplo de clanger e  de snow shoe. 

 
Ilustração 2: Bumbo com clanger e prato suspenso por corda (esquerda); snow shoe (direita). 

 

Após a Primeira Guerra Mundial, encerrada em 11/11/1918, houve um período de 

expansão da música ao vivo e a bateria deste período apresentava um bumbo de dimensões 

grandes (28”) e pratos pequenos (12”) e pesados. De acordo com Nicholls (1997, p.8) “tudo, 

menos a pia da cozinha, era suspenso em volta do bumbo, daí possibilitando o 

desenvolvimento de um console de metal por sobre o bumbo e apoiando os pratos com hastes 

tipo pescoço de cisne”. Ainda para Nicholls (1997), Papa Jo Jones (1911-1985) foi um dos 

bateristas que suspendeu o chimbau. Frungillo, (2002, p.151) comenta que o chimbau “foi 

introduzido originalmente na bateria de conjunto de jazz para tornar independente do pedal do 

bumbo”. É importante ressaltar que o desenvolvimento e aprimoramento do chimbau foi muito 

importante para a consolidação do set de bateria. 

                                                
13 Chimbal- Par de pratos de diâmetro médio (entre 13” e 15”) colocados suspensos num sistema de estante 
acionado com o pé. (Frungillo, 2002,p. 151). 
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Segundo Brown, em seu artigo “Double Drumming” (1981), em 1917 Jack “Papa” 

Laine (1873-1966), em Nova Orleans, tocava com sua caixa apoiada em uma cadeira, 

posicionada em um ângulo bem inclinado, em direção ao bumbo. Laine tocava o bumbo com a 

baqueta apesar de já ter o pedal de bumbo, como podemos ver na ilustração 3 abaixo. A 

explicação de Brown para este procedimento é que o pedal naquele tempo, ainda era lento e 

desajeitado e não respondia para passagens rápidas no bumbo. 

 
Ilustração 3:  Jack “Papa” Laine toca o bumbo com baqueta, com a banda de Alfred “Baby” Laine, 
Alexandria, Louisiana, 1919.  
 

Gene Krupa, na época do swing, em 1929, foi o primeiro baterista a se tornar uma 

celebridade. De acordo com Armand Zildjian “Gene [Krupa] foi quem criou esse set [o 

clássico kit de bateria de quatro peças], os pratos e os tambores” (Zildjian apud COHAN, 1999, 

p.24). Krupa é considerado o primeiro baterista a gravar com o bumbo em 1927, fato que 

deixou os engenheiros de som receosos, pois nunca havia sido feito antes. (GOTTLIEB, p.40).   

Muitos bateristas começam então a conceber suas apresentações tocando peças solo 

para bateria, só a bateria, sem acompanhamento e sem acompanhar outro instrumento ou ainda 

desagregando as peças, numa perspectiva da percussão múltipla, com peças solo para caixa ou 

chimbau. Mais recentemente, vemos performances para bateria ou partes dela utilizando o 

computador e suas interfaces, numa interação entre som acústico, analógico ou digital. A 

bateria passou por um processo de aglutinação de instrumentos de percussão para serem 

tocados por um só instrumentista, façanha que não poderia ser possível sem o pedal de bumbo 

e de chimbau. Hoje a bateria tem a possibilidade de ser desmontada, fazendo o processo ao 

contrário, e ser remontada com peças não tradicionais, ou seja, sob uma perspectiva estendida.  
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2.3.1 Sobre a bateria no Brasil 

 

A história da bateria no Brasil data do início no século XX. Segundo Barsalini 

(2010) a bateria chegou ao Brasil, pelo Rio de Janeiro, em meados de 1917, com a importação 

das bandas de jazz americanas: “Elucidar com precisão de que maneira e em que data a bateria 

chegou ao nosso país é uma tarefa complicada, já que há escassez de documentação 

fonográfica e textual relativa ao instrumento nesse período, bem como pelas informações 

contraditórias que estes documentos contêm.” (BARSALINI, 2009, p.10). Harry Kosarin 

possivelmente foi o primeiro baterista a se apresentar no Brasil e foi descrito como tocando 11 

diferentes instrumentos em 1917 “numa espécie de gigue circunscrita ao lugar que ele ocupa 

no meio de seus colegas” (Modern Drummer, 2008, p. 18). 

O contexto socio-musical do início do século XX apresentava uma confluência dos 

movimentos das bandas militares, da revigoração urbana da cidade do Rio de Janeiro e da 

importação de modismos como bandas de jazz. A bateria surge no Brasil neste momento, 

importada como bem de consumo para suprir as demandas de uma classe ávida por ritmos 

norte-americanos. Segundo Paranhos (2003, p.5): “É a época da constituição de diversas 

bandas de jazz, dentre as quais a do Batalhão Naval do Rio de Janeiro”. Podemos ver uma 

bateria com pedal na ilustração 4 abaixo no início do século XX.  

 

 
Ilustração 4:  Ao piano, o maestro Gaó. O baterista talvez seja João Leme. Note que o bumbo já 
apresentava um pedal, 1920 no Cine Pavilhão (Salto, SP). (História da bateria no Brasil, p.18) 
 

Um bom exemplo deste processo é o caso dos “Oito Batutas”, grupo composto por 

Pixinguinha, João da Bahiana e Donga entre outros. Após retornar de uma turnê em Paris em 

1923, o grupo incorpora o estilo das bandas jazz. Segundo Lacerda (2011, p.145), em Paris “Os 
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Oito Batutas” tiveram contacto com quatro bandas de jazz, e chegaram a tocar com seus 

bateristas. Segundo Cabral (2007, p.93), Arnaldo Guinle presenteia uma bateria a João Thomáz 

de Oliveira, o oitavo Batuta que não pôde embarcar para Paris. Já em 1927, a bateria aparece 

na formação dos Batutas em sua turnê pelo sul do Brasil. Eugênio de Almeida Gomes, o 

“Submarino” é também citado por Barsalini (2010) como sendo baterista dos “Oito Batutas”. A 

bateria vai sendo utilizada nos conjuntos brasileiros, que tocam música norte-americana a 

exemplo das bandas de jazz e vai se disseminando pelo país. 

A revista Modern Drummer Brasil apresenta, em sua centésima edição, o artigo 

História da Bateria no Brasil, escrito por mais de 100 colaboradores e citando mais de 900 

bateristas brasileiros. Neste artigo, Bolão relata que o baterista Luciano Perrone (1908-2001) 

tocava com uma bateria improvisada, com o tarol em cima da cadeira, pois não tinha estante. 

Além disso, o prato era pendurado na grade entre ele e a platéia, e o bumbo não tinha pedal, 

sendo literalmente chutado pelo músico. Ele explica “daí o termo em inglês kick [chute] drum, 

utilizado para referir-se ao bumbo” (Bolão apud Modern Drummer, 2011, p. 19). 

Segundo Barsalini (2010, p. 30) Perrone conseguiu trazer para a bateria os sons 

pertinentes à percussão do samba, aglutinando-os de certa forma. Oscar Bolão, que esteve em 

contacto intenso com Perrone, dá continuidade a esta pesquisa hoje em dia, adaptando os 

instrumentos de percussão popular à performance na bateria14. Uma importante contribuição 

dentro do contexto da performance da bateria no Brasil foi a criação do samba no prato. 

Criava-se então uma nova concepção rítmica e mudava-se a maneira de tocar bateria 
utilizando-se os pratos para a condução do ritmo-feito atribuído ao baterista Edison 
Machado, mas que, na verdade, foi criação de Hildofredo Correia. Edison foi, sim, o 
primeiro a gravar o novo estilo em disco. Até então, como vimos, o samba era tocado 
na pele dos tambores, com diferentes combinações, mas a partir daí a Bossa Nova 
ganha identidade e se transforma numa nova forma de se fazer sambas. (BOLÃO, 
2008-2009) 

 
O lançamento do LP “A turma da Gafieira” (1956-1957) com músicas de Altamiro 

Carrilho, é considerado muito importante para o desenvolvimento do samba-jazz 

(BARSALINI, 2010; RAFAELLI, 2008), pois é a primeira vez que Edison Machado gravou o 

samba no prato. Este uso pioneiro pode ser considerado como técnica estendida, que depois foi 

transformada em uso tradicional com o passar do tempo e a aceitação dos outros bateristas. Em 

ensaio para o site músicos do Brasil, o crítico musical José Domingos Raffaelli descreve a 

reação dividida do público ao ouvir o samba no prato:  

                                                
14 Depoimento disponível em vídeo on-line: http://www.youtube.com/watch?v=tKaWpDNl3e0&feature=related 
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Outro fator importante precursor do samba-jazz no Brasil foi o revolucionário disco 
"Turma da Gafieira", ...Além das improvisações nos solos, a atuação de Edison 
Machado incorporou uma inovação que causou surpresa, desagrado e controvérsia 
entre os renitentes cultores do samba: ele utilizou os pratos da bateria em seus 
estimulantes acompanhamentos, algo totalmente inédito e inconcebível para os 
músicos da época. (RAFFAELLI, 2008-2009, p.2). 
 

 
Serginho Herval (n.1958), baterista da banda Roupa Nova, relata a dificuldade de 

obter equipamento de qualidade no Brasil, no final da década de 70 quando não havia um 

mercado com oferta de equipamentos musicais de boa qualidade. As peles não eram de náilon, 

e sim de couro precisando de uma lâmpada acesa na frente do bumbo ou ainda dentro, para 

aquecer e esticar. Só assim a afinação subia. 

Zé Eduardo Nazário (n.1952) atua como baterista desde a época da bossa-nova, 

quando conheceu Edison Machado. Sua trajetória musical o levou a tocar com Hermeto 

Pascoal, Egberto Gismonti, John MacLaughlin, Joe Zavinul entre muitos outros músicos. 

Nazário é um músico eclético, que sintetiza influências diversas em seu idioma musical a 

exemplo do uso da tabla indiana. Criou junto com Hermeto a “barraca de percussão”, idéia que 

teve ao ver as barracas de feira. Ele comenta, em entrevista para o programa televisivo 

Instrumental Sesc Brasil, a importante contribuição da linguagem rítmica da bateria na bossa 

nova e como esta última impactou o panorama mundial desde então: 

 
A bateria foi onde a bossa nova se faz diferente do jazz. Porque é na bateria, no estilo 
de Milton Banana, Dom Um Romão, de Edison Machado que você nota realmente 
uma criatividade, uma diferenciação única daquela bateria norte-americana ou 
européia...a bateria, a batida da bossa nova, a batida do samba na bateria, é realmente 
o ponto crucial que define a variação de jazz brasileiro e jazz americano. 
(NAZÁRIO,1998). 

 
 Assim como ocorreu a síntese na bateria da linguagem para o samba, para a 

bossa-nova, também outros ritmos foram sendo aglutinados, experimentados, incorporados e 

definidos, a exemplo do baião, maracatu, afoxê e outros. Em relação ao uso dos instrumentos 

de percussão popular brasileira, estes podem ser vistos acoplados ou incorporados na 

linguagem musical da bateria, a exemplo do triângulo e zabumba sendo citados nos pratos e 

bumbo. As possibilidades são inesgotáveis e a criatividade dos músicos brasileiros aliados aos 

recursos disponíveis de hoje em dia podem trazer grandes contribuições para a bateria e 

possibilitar que mais técnicas estendidas sejam experimentadas e implementadas.  
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2.4 Sobre técnicas estendidas na Bateria 

 

A performance da bateria na sua trajetória desde a criação, tem recebido a 

contribuição de inúmeros bateristas conhecidos e desconhecidos, que contribuíram de forma 

criativa e pessoal para o universo das práticas musicais. Muitas dessas práticas são creditadas 

aos seus divulgadores, já que não se tem um registro fiel de quem as inventou ou onde 

surgiram. Uma das principais motivações para a exploração das técnicas estendidas em 

qualquer instrumento é a possibilidade de se criar uma sonoridade diferenciada, um timbre 

novo, desconhecido, que chame a atenção do ouvinte. Há também de forma clara e direta, uma 

ampla contribuição da prática da percussão erudita, já que muitos bateristas tiveram sua 

formação nesta área, a exemplo de Max Roach. O contrário também pode ocorrer, já que há 

indícios de que a prática do jazz no início do século tenha influenciado compositores como 

Debussy, Hindemith e Stravinsky entre outros. Assim que, mais do que definir a origem da 

prática, queremos apontar que as práticas de exploração de novas possibilidades sonoras 

aparecem simultaneamente, tanto na música de compositores eruditos, quanto na prática dos 

bateristas de jazz do início no século XX, como parte do discurso musical daquele período. 

O baterista norte-americano Louie Bellson (1924-2009) é creditado por ser o 

primeiro baterista a usar dois bumbos (GOTTLIEB, 2010, p.75), o que inicialmente pode ser 

considerado um uso histórico desta técnica estendida até ser incorporado por bateristas em todo 

o mundo, sendo Netinho, o que primeiro utilizou no Brasil. Louie Bellson afirma que: “as 

pessoas pensam que Dave Weckl (n.1960) apareceu com uma idéia nova quando ele colocou 

um surdo ao lado esquerdo do chimbau, mas Papa Jo Jones (1911-1985) já tinha feito isso em 

1939.” (BELLSON apud MATTINGLY, 1998, p. 10). Os bateristas, já na década de 30, 

estavam explorando constantemente, em um instrumento recém criado, sem tradição 

centenária, e muitas técnicas estendidas surgiam e iam sendo incorporadas ou não. Por 

exemplo, Jo Jones tocava a bateria com as mãos, deixando as baquetas de lado, bem ao estilo 

dos tocadores de conga (JONES, 1957), pressionando a pele para conseguir mudança de altura 

na pele da caixa.  

A ocorrência de técnicas estendidas, em geral, é muito freqüente na música erudita, 

desde o final do Romantismo até os dias de hoje. Gardner Read (1993) organiza estes 

procedimentos, através da análise de obras de compositores do final do século XIX, em seu 

livro “Compêndio de técnicas instrumentais modernas”. Read classifica e discute 

procedimentos de técnicas estendidas relacionados à percussão dentro do contexto de obras 

escritas por compositores. Alguns destes procedimentos se aplicam também à bateria, seja no 
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contexto de obras escritas para o set ou suas peças em separado. A classificação de Read para 

procedimentos para instrumentos de percussão, que também se aplicam a bateria, é: a afinação 

de instrumentos sem afinação, novas áreas de contacto, implementos incomuns de ataque e 

novos métodos de percutir. 

Além destes, há outros procedimentos, que Read classifica como técnicas 

generalizadas, podendo ser aplicadas a qualquer instrumento como, o uso de abafadores sobre 

as peles dos tambores; harmônicos que no contexto da bateria, seriam nos pratos suspensos, 

esfregando um tubo de papelão no borda do prato, com um pouco de giz em ambos, sendo que 

o mesmo resultado pode ser obtido friccionando com arco de cello; e a amplificação e 

procedimentos extra-musicais. 

Read (1993) entende como afinação de instrumentos sem afinação “...a 

possibilidade de alterar o som de um instrumento de altura indefinida enquanto o percute. Isso 

se dá pressionando a pele com a mão, dedos ou cotovelo....” 

A técnica estendida se configura também como um uso simples e modificado da 

técnica normal, que no contexto da bateria pode ser:  

a. uso diferenciado das baquetas, uso de vários tipos de baquetas, por exemplo 

quando Marcio Bahia ou Fritz  Hauser usam baquetas dentadas, do tipo guiro, para 

fazer efeitos, raspando no aro;  

b. a posição ao sentar na bateria, como por exemplo o baterista Trilok Gurtu que 

senta no chão, também de bateristas que tocam em pé como Victor DeLorenzo, 

baterista do grupo Violent Femmes, Naná Vasconcelos que posiciona o bumbo em 

uma estante ao seu lado direito e o toca com uma baqueta, e Airto Moreira que 

posiciona o bumbo embaixo da mesa de percussão, tocando com pedal. 

c. o uso de acessórios como por exemplo o baterista Márcio Bahia usando o 

Jererê15;  

d. o uso de interação com computador, como na composição Pandora de Sergio 

Freire;  

e. o uso da voz e/ou gestos cênicos, como acontece na performance de Naná 

Vasconcelos, Kenward Dennard ou Han Bennink. 

 

O pesquisador Gardner Read (1993) comenta o uso de amplificação eletrônica dos 

instrumentos ou vozes para alterar de forma radical o timbre. No Brasil em 1966, o então 

                                                
15 Ver descrição na p. 35 deste texto. 
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baterista Cláudio César Dias Baptista, irmão de Arnaldo e Sérgio do conjunto de rock Os 

Mutantes, “instalou um captador de guitarra em sua caixa, e o sinal captado era enviado para 

uma câmara de eco, ou seja um protótipo rústico de um tambor eletrônico” (Vlad Rocha apud 

Modern Drummer, 2011 p. 29). 

Read comenta também as “possibilidades de se alterar a altura de um tambor 

enquanto se percute nele” (p.171). Segundo o autor, este efeito é “obtido por se pressionar a 

pele com a mão, dedos, ou cotovelo, dependendo do diâmetro do tambor. A pressão aumenta a 

tensão da membrana esticada ou superfície plástica e dessa forma torna mais agudo o som...”.  

Ele também relaciona o uso de glissando na pele dos tambores.  

Max Roach, em sua performance “I have a dream-Martin Luther King”16 utiliza um 

tom-tom “Multisound Hollywood President”17, que possui um mecanismo de tímpano, que 

possibilita um glissando suave em uma extensão aproximada ao intervalo de quinta justa. 

 

 
Ilustração 5: Floor-tom Multisound Hollywood President. 

 

A adição de acessórios, instrumentos ou materiais diversos também pode ser 

considerada como uma forma de estender a performance. O uso de metais de toda sorte, como 

moedas, molhos de chaves, pendurados nos pratos foi introduzido já no início pelos bateristas 

de jazz para produzir um som descrito como chiado, obtido quando o prato vibra contra outro 

metal. (BLADES, 1970, p.381). Também o autor Mark Gridley comenta este recurso nos 
                                                

16 Disponível on-line- http://www.drummerworld.com/Videos/maxroachmartinluther.html 
17 Este foi produzido pela fábrica Meazzi, durante a década de 60 e 70, em Milão, Itália. 



40 
 

 
 

pratos: “Os bateristas de jazz sempre foram caracterizados pelo uso de ferramentas que 

produzem sons e ruídos: o uso de chaves penduradas no prato de condução, produzindo um 

ruído de silvo sustentado ou chiado” (GRIDLEY, 1985, p. 48). O pedal acionando uma clave, 

wood block ou ainda folhas de flandres foi introduzido por algum pioneiro e tem sido adotado 

desde então. Há a aplicação deste recurso, na composição de Derek Keller, 

Attitudes...Assumptions Shattered onde cinco pedais são usados, dois para o bumbo, um para o 

chimbau e mais dois para acionar folha de flandres (uma aguda e outra grave). 

No contexto do jazz e da música improvisada, esta tradição de experimentação e 

pesquisa sonora tem sido continuada, produzindo performance inovadoras. O resultado pode 

ser conferido com Bob Moses, Max Roach, Al Foster, Han Bennink, Glenn Kotche e Fritz 

Hauser, para citar alguns bateristas que atuam nesta linha de pesquisa. 

Segundo Davis (2011) é mais comum encontrarmos a performance de técnicas 

estendidas em bateristas que tocam música avant-garde, do que nos que atuam em rock, pop ou 

clássico. Davis analisou a performance de três bateristas, Tony Oxley, Chris Corsano e Steve 

Noble, incorporando-a na sua própria performance. Através da análise sistemática de vídeos da 

performance das técnicas estendidas eleitas, ele propões uma terminologia e um sistema de 

notação gráfica.    

 

 

2.4.1 Alguns bateristas que utilizam técnicas estendidas 

 

No contexto da performance na bateria, utilizando técnicas estendidas, muitos 

bateristas contribuíram com suas descobertas, apresentando exemplos marcantes de uso de 

recursos para criar novas sonoridades. Max Roach, como já foi mencionado, utilizou um tom-

tom com mecanismo para alterar a tensão da pele do tom, bem como percutiu as baquetas na 

estante do chimbau e rolou as vassouras na pele da caixa. 

Fritz Hauser (n.1953) é baterista e percussionista suíço, que atua muitas vezes em 

situações de performance solo. Em seu vídeo “Fritz Hauser @ Viulnius 2007 part 3”,18 ele toca 

a baqueta no aro, põe o prato sobre a pele da caixa, usa baqueta de corpo denteado similar ao 

reco-reco, com a qual arranha o aro da caixa, produzindo uma sonoridade que nos remete de 

volta à sonoridade do teatro de Vaudeville19.  

                                                
18 Disponível on-line: http://www.youtube.com/watch?v=ux-2itOP6zo&feature=related 
19 Vaudeville- teatro de variedades, que se espalhou na América no séc. 19, incluía música, comédia e mágica. 
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Read (1993) relaciona como recursos extra-musicais “...Os conceitos da 

multimedia- em particular aqueles relativos a manifestações avant-garde como Happenings, 

Teatro Vivo e estratégias similares de encenação”. Também Stefan (2010) e Toffolo (2010), 

consideram como técnica estendida elementos teatrais, performáticos, como gestos cênicos 

realizados pelos instrumentistas.  

O processo criativo de um músico que está desenvolvendo sua improvisação pode 

requerer novas abordagens tímbricas, novos usos do instrumento, como Hill mencionou 

anteriormente20. Este processo merece uma metodologia que às vezes não é tão óbvia para o 

ouvinte. “Tocar de forma livre requer mais disciplina do que qualquer outra coisa” (Elvin Jones 

apud Kaufman, 1993, p.91).  

Dessa forma, podemos traçar uma relação estreita entre improvisação e técnicas 

estendidas. Bateristas como Han Bennink (n.1942) e Rashied Ali (1933-2009) são referências 

da música improvisada, como é o caso do free jazz, sendo que o primeiro é conhecido por suas 

performances usando técnicas estendidas. Segundo Potter (2006) este estilo de música tem 

dividido a opinião dos bateristas: “Todos os meios de expressão não são válidos? É claro que 

nas mãos certas e nas circunstâncias certas free drumming pode ser musical”. 

É o caso de Bennink, holandês de estilo performático, que apresenta em seu vídeo 

“Han Bennink´s 65th b´day at the Bim”, 21 o uso de técnicas estendidas como batucar em uma 

baqueta dentro da boca; colocar o pé esquerdo sobre a pele da caixa, alterando a tensão; 

levantar da bateria, sem parar de tocar, enquanto caminha em volta dela; batucar no chão, 

sentado ou deitado; arrastar as baquetas no chão. Ele também usa bateria preparada, colocando 

um sino sobre a pele, e cobrindo a bateria com pano.   

Cheese Kit Diptych é uma instalação feita pelo artista Walter Willems que consiste 

de duas baterias, tocadas por Bennink. Em uma delas, imensos queijos holandeses inteiros são 

colocados no lugar dos tambores, caixa, bumbo e tons como aparece abaixo na ilustração 6; e 

na outra bateria, são utilizadas réplicas de plásticos imitando queijos, geralmente encontradas 

nas vitrines das lojas.  

 

                                                
20 “As técnicas estendidas podem ser consideradas como um vocabulário adicional do instrumento, para ser usado 
quando uma idéia não pode ser expressa de nenhuma outra maneira” (HILL, 1983). 
21 Disponível on-line: http://www.youtube.com/watch?v=crrKIZfwyL4 
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Ilustração 6:  Han Bennink  toca bateria feita de genuínos queijos holandeses. 

 

Glenn Kotche (n.1970), baterista, atua na banda de rock americana Wilco. Sua 

contribuição para a experimentação na bateria/percussão o levou a compor a peça “Anomaly” 

em sete movimentos, comissionada pelo Quarteto de cordas Kronos. Com a abordagem de 

percussão múltipla para a bateria, Kotche também desenvolveu um trabalho solo explorando 

idéias de ritmos coincidentes ou poliritmo não intencional, que ele encontrou no livro 

“Silence” de John Cage. Para explorar através de improvisação o que ele chama de ritmo 

acidental, ele construiu diferentes baquetas com molas e bolas metálicas de rolagem na ponta 

para que sua performance não soasse tradicional, de forma que até um simples paradiddle22 

soaria diferente. Kotche descreve assim sua forma de preparar a bateria: “coloco correntes e 

pratos sobre as peles dos tambores, e prato contra prato, também coloco bolas, miçangas e 

arroz sobre as peles de forma que esses materiais interagem com as vibrações simpáticas das 

peles.” (Kotche apud DAWSON, 2007, p. 54). Em sua performance intitulada Monkey Chant,  

utiliza uma caixa preparada com molas que são inseridas na pele, sendo puxadas e batucadas 

com as mãos, esta caixa aparece na ilustração 7 abaixo. Ele também insere mangueiras no 

suspiro dos tambores e estas são sopradas, alterando a tensão das peles. Kotche também faz uso 

de microfones de contacto sobre as peles e nas estantes, onde acopla e percute em diversos 

materiais como uma fruteira metálica de cabeça para baixo e ligas de borrachas tensionadas, 

que amplificadas produzem resultados inusitados. 

                                                
22  Rudimentos tocados na caixa, utilizando os movimentos básicos e a coordenação entre mão direita e esquerda. 
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Ilustração 7: Glenn Kotche e sua caixa com molas e microfone de contato. 

 

Em sua busca por sonoridades novas, Kotche relata em seu vídeo “Glenn Kotche- 

Sound Possibilities” que pediu a fábrica de pratos Zildjian, pratos inacabados, com apenas um 

terço do processo de manufatura23. Estes pratos possuem um som diferente, imprevisível, se 

comparados com os pratos que estão disponíveis no mercado. 

O baterista brasileiro Márcio Bahia, criou junto com Hermeto Pascoal, o “Jererê”, 

que é um rack com vários tupperware24 de dimensões variadas. De acordo com Neto (1999), 

Bahia utiliza o conjunto de potes plásticos, se apresentando com estes no Pori Jazz Festival, 

Finlândia, em 1984 e no Rio Jazz Fest, em 198825. Ele também incorpora campanas e sinos. 
 
Ao levar camarão dentro dos tupperware para a casa de Hermeto, um dia, o baterista 
Márcio estava casualmente conversando e batucando nas embalagens já esvaziadas de 
seu conteúdo. Hermeto gostou do som e assim um conjunto de tupperware de 
diversos tamanhos foi constituído. Márcio chegou a ter vários destes pendurados ao 
lado de sua bateria durante o período 1982-1992, incorporando-os definitivamente à 
sua bateria combinada com arsenal percussivo. O instrumento foi batizado de jererê. 
(NETO, 1999, p.157) 

 

                                                
23 Disponível on-line: http://www.youtube.com/watch?v=F3iGfkxy5KM 
24 Potes plásticos para cozinha. 
25 Disponível on-line: http://www.youtube.com/watch?v=U8VVdzIBNYM 
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Ilustração 8: Jererê, gentilmente cedida por Márcio Bahia. 

 

2.5 Sobre o repertório disponível para bateria e/ou partes da bateria 

 

Existem partituras compostas para o set inteiro de bateria, e uma relação das 

partituras encontradas pode ser vista na seção dos anexos deste artigo. Acredito que existem 

muitas obras que por uma razão ou outra não puderam constar nesta pesquisa, seja por falta de 

recursos de tempo deste pesquisador seja por que ainda não foram disponibilizadas em 

catálogos das editoras ou site dos compositores. Outro aspecto é que grande parte da 

performance da bateria não é grafada e isso é parte da tradição do instrumento, variando dentro 

do contexto musical. Por um outro lado, compositores tem ultimamente escrito para este 

instrumento. Desta forma comento aqui sob a perspectiva das técnicas estendidas, algumas 

contribuições de obras para o set inteiro e para partes da bateria. 

Vale observar que o compositor Stuart Saunders Smith (n.1948) compôs três peças 

para bateria solo, a saber: Brush (2002), Blue too (1983), e Two Lights (2002). Blue too é uma 

peça contemporânea em forma de um longo solo de bateria inspirado na linguagem do jazz. A 

montagem da bateria é tradicional, com quatro peças e os pratos. Smith em dois momentos usa 

procedimentos de técnica estendida: primeiro ele pede, na página 2, que o músico “articule as 

notas da caixa com a mão direita enquanto a mão esquerda toca um rulo fechado contínuo, ou 

deixa-a solta sobre a caixa para vibrar a partir das notas percutidas da mão direita, ou 

combinando ambas técnicas; soando cru e tenso ”(SMITH, 1986).  
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Exemplo 1: Detalhe 1 da peça Blue Too de Smith, (2002). 

 

Na página cinco, ele pede que se toque o chimbau com baquetas, abrindo e 

fechando de forma aleatória. Seu objetivo é criar um resultado distorcido e tenso a partir do 

que está escrito. 

 

 
Exemplo 2: Detalhe 2 de Blue Too de Smith (2002). 

 

Roberto Victorio (n. 1959) compôs Chronos X (2002), duo para flauta e bateria. 

Esta peça não utiliza técnicas estendidas na bateria, mas as usa na flauta. Acho importante 

mencionar nesta seção, por ser uma composição escrita para bateria por um compositor 

brasileiro. Ela tem uma característica melódica, usa uma abordagem da percussão múltipla, 

aparecendo células que se repetem. A notação usada é especifica, mas também há momentos 

para improvisar, e neste caso o compositor indica somente em que peças tocar.  

 

 
Exemplo 3: Indicação das peças para o baterista improvisar em Chronos X de Victorio (2002). 
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A anotação das peças é um pouco diferente da tradicional, e é preciso se acostumar 

com pequenas diferenças na leitura. A montagem pede especificamente por quatro toms além 

da caixa, bumbo, chimbau e dois pratos, e pode ser necessário que o baterista tenha que se 

acomodar a nova posição das peças. Ele pede o uso de baquetas de feltro na borda dos pratos 

em um momento. 

 

 
Exemplo 4: Bula para bateria de Chronos X (Victorio, 2002). 
 

É mais comum encontrar partituras, que utilizam técnica estendida, escritas para as 

peças que compõem o set da bateria (caixa, bumbo, pratos, chimbau, tons). A coletânea “The 

Noble Snare”, para caixa solo, organizada por Stuart Saunders Smith, por exemplo, apresenta 

várias composições que tratam a caixa de forma estendida. 

Carlos Stasi compôs Canção Simples para Tambor, peça para caixa, onde ele pede 

para usar uma vara de pescar como baqueta, usa uma bola de ping-pong de duas formas: 

girando dentro da circunferência da caixa e percutindo contra a pele. Coloca um sino sobre a 

pele, pede ao músico para soprar sobre a caixa, e utiliza a baqueta pressionando a pele, 

alterando a tensão, e uma baqueta batendo na outra, fazendo esta última rebater de forma 

irregular. Esta musica recebeu análise e comentários em duas publicações anteriores de 

ROCHA (2001, p. 37-51) e FRAGA (2005, p. 52). 

Também o recurso da transformação do som original através de processamento 

analógico ou digital tem sido empregado como forma de obter novos timbres e resultados 

sonoros. Cort Lippe (n. 1953) usa processamento digital em tempo real em suas composições 

Música para chimbau e computador (1998) e Música para caixa e computador (2007), 

alterando o som produzido pelo baterista, através da síntese do som captado pelos microfones. 
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É necessário o uso de computador, do software MAX, microfone, interface e amplificadores. 

Segundo Lippe: 
Tecnicamente, o computador registra parâmetros do chimbau, como altura, amplitude, 
espectro, densidade, pausas, articulação, tempos, etc., e usa esta informação para 
desencadear eventos eletrônicos específicos, e para controlar continuamente a saída 
do som do computador através do controle direto dos algoritmos de síntese digital. 
Dessa forma, se espera que o músico interaja com o computador, desencadeando e 
esculpindo continuamente todo o som resultante do computador. 

 
Cort Lippe em seus procedimentos composicionais pede que se toque o chimbau 

com, uma corrente de forma ritual, uma baqueta triângulo de metal, baquetas de superfície dura 

e macia, pede para arranhar os pratos, e usa arco friccionado no chimbau. 

 

 

  
Exemplo 5: Cort Lippe  pede para salpicar a corrente levemente sobre o chimbau 

 

 
Exemplo 6: Arcada longa e única, bem devagar, como em um ritual, variando os harmônicos, o 
mais expressivo possível. 

 

O compositor americano Alvin Lucier (n.1931), em suas composições Music for 

snare drum, pure wave oscillator and one or more reflective surfaces (1990), e Music for pure 

waves, bass drums, and pendulums (1980), usa uma técnica engenhosa para tocar os 

instrumentos. Nas duas peças, o manuseio e amplificação de um gerador de ondas é o 

responsável pela ativação das peles dos tambores e esteira, sendo o efeito principal. Na peça 

para caixa, o som do gerador reflete nas superfícies do teatro e faz com que a esteira e a pele da 

caixa vibrem por ressonância em diferentes freqüências sonoras. A instalação desta peça 

aparece no exemplo 7 abaixo.   
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Exemplo 7:  Orientação para posicionamento da caixa e equipamento em Music for snare drum, 
pure wave oscillator and one or more reflective surfaces de Alvin Lucier (1990).  

 

Na peça para o bumbo, na ilustração 9 abaixo, as freqüências graves, abaixo de 100 

Hertz, produzidas pelo gerador fazem a pele do bumbo vibrar, e esta vibração impulsiona uma 

bola de ping-pong, suspensa por um fio, de forma que fique na frente da pele. O resultado é um 

movimento randômico que faz com que a bola percuta o bumbo. 

 
Ilustração 9:  Music for Pure Waves, Bass Drum and Acustic Pendulums de Alvin Lucier, (1980). 

 

Em ambas composições, o aspecto indeterminado na composição combinado à 

vários aspectos como tensão da pele, localização do amplificador, tamanho do espaço acústico 

e o manuseio do gerador pelo músico, podem criar um registro único de cada peça. 
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3. APRESENTAÇÃO DE LISTA PARCIAL DE TÉCNICAS ESTENDIDAS NA BATERIA 
 

Esta parte apresenta algumas técnicas estendidas ou técnicas de performance não 

convencionais, não-ortodoxas usadas na música contemporânea e na música popular que foram 

utilizadas na performance da bateria. 

 

3.1 Técnicas usadas no prato 

 

Os pratos da bateria oferecem uma gama de sons que variam de acordo com o 

ataque ou o ponto de contacto da baqueta com o prato, se mais perto da cúpula, no meio ou 

perto da borda.  Dessa forma gostaria de listar seis usos da extensão aplicados ao prato que 

utilizam diferentes pontos de contato:  

Um dos usos de técnica estendida no prato utiliza a mão em concha, perto da 

cúpula, fazendo um movimento que oscila para cima e para baixo, e dessa forma produzindo 

um vibrato com os harmônicos mais agudos. A mão em concha cria uma interferência no 

volume do som e a velocidade do movimento da mão (rápido ou lento) determina a velocidade 

do vibrato. Outro uso no prato é a fricção da baqueta, sendo esta usada na posição vertical 

contra a superfície do prato, arranhando bem devagar a superfície do prato com a ponta da 

baqueta na posição vertical, e no sentido cúpula para borda. Esse movimento de fricção produz 

um som longo e metálico imitando o de ferro contra ferro. No terceiro exemplo, que aparece na 

ilustração 10 abaixo, o arco é friccionado contra a borda do prato e produz um som contínuo e 

fantasmagórico. A fricção da crina vai ativando certas freqüências, que podem variar 

dependendo do ponto de contacto; da velocidade em que se puxa o arco; e da natureza do prato 

suspenso ou chimbau. 

 
Ilustração 10: Arco friccionando o prato 
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O prato ou gongo na água (Frungillo, p.262) produz um efeito de mudança na 

altura quando este é percutido e submergido em um balde de água26. Em outra aplicação, temos 

um prato em cima do outro, que quando percutidos produzem uma combinação de sons que se 

parece com o som produzido por um trash cymbal27. Finalmente, temos uma situação onde o 

prato é arqueado, curvado pelo baterista que o abraça enquanto o percute, e este movimento faz 

com que haja alterações de altura (freqüência). Podemos ver na ilustração 11 abaixo, o 

baterista Walter Perkins realizando esta técnica estendida no vídeo “Walter Perkins Cymbal 

bending drum solo”. 

 

 
Ilustração 11: Walter Perkins curvando o prato enquanto percute. 

 
 
3.2 Alterando a tensão da pele para produzir mudança na altura 

 

Esta técnica é usada para produzir uma variação na altura, pressionando com a 

baqueta vertical contra a pele dos tons ou caixa. O resultado parece um glissando, ou ainda o 

som de quando se afinam tímpanos. O baterista Max Roach utilizou um surdo com um pedal de 

tímpano que produzia o mesmo efeito, já mencionado anteriormente neste artigo (p. 32). Na 

ilustração 12 e 13 temos exemplos dos bateristas Han Bennink e Warren “Baby” Dodds 

pisando a pele ou pressionando com o pé, para mudar a altura. Uma variante desta técnica é o 

uso do cotovelo, recurso usado pelo baterista de Jazz Art Blakey (1919-1990). Carlos Stasi 

                                                
26 Disponível on-line: Gong Water http://www.youtube.com/watch?v=8NwN3DC-r60 
27 É um tipo de prato que soa “sujo” ou inacabado, produzido com esta característica sonora. 
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pede na seção II da Canção Simples de Tambor (1990) que se pressione a baqueta contra a pele 

enquanto a outra mão percute, criando um efeito de glissando. 

 

 
                 Ilustração 12: Han Bennink utiliza o pé para produzir variação na tensão 

 

 
Ilustração 13: Warren “Baby” Dodds pisa na pele do floor tom. 

 

Uma segunda forma de alterar a tensão da pele é tocar com apenas uma das mãos 

enquanto a outra mão altera a afinação das peles dos tambores, afrouxando e apertando os 

parafusos. Foi usado por Art Blakey e depois por vários outros bateristas. 

Uma terceira maneira de alterar a tensão da pele é acoplando uma mangueira no 

suspiro do tambor e assoprando como aparece na ilustração 14 abaixo. O ar entra e empurra a 

pele para cima alterando a tensão e conseqüentemente a altura do som. 

  
Ilustração 14: Mangueira acoplada ao suspiro do tambor. 
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3.3 Baquetas 

 

3.3.1 Uso diferenciado das baquetas tradicionais 

 

O uso das baquetas é múltiplo, percutindo no metal da estante ou no casco das 

peças, ou ainda rolando o cabo na pele.  Temos um exemplo de uso do chimbau no vídeo “Max 

Roach Hi-Hat Papa Jo Jones” de Max Roach, onde ele toca, descendo e subindo, explorando a 

sonoridade do metal. O rolamento do cabo das vassouras contra a pele da caixa aparece com 

Max Roach no vídeo “Max Roach- The Sweeper-Brushwork”, quando ele cria uma sonoridade 

rítmica da ponta das vassouras que vão batendo sobre a pele.  

 

3.3.2 Usando baquetas não-tradicionais 

 

São inúmeros os exemplos de uso de baquetas não-tradicionais. O uso de baquetas 

de triângulo no prato, baquetas do tipo guiro ou reco-reco, para raspar no aro que é uma técnica 

que este pesquisador viu pessoalmente com o baterista Márcio Bahia, em demonstração na 

oficina de bateria do Curso Internacional de Verão de Brasília. Bahia estava raspando nos aros 

da caixa e também friccionando as duas baquetas juntas em cima da pele para criar som 

inesquecível. Fritz Hauser também usa baqueta com corpo denteado. Kotche construiu suas 

próprias baquetas com molas e rolamento de esferas na ponta, criando resultados randômicos 

no ritmo tocado com estas baquetas. Louie Bellson criou baquetas de uso diferenciado como 

Jingle Stick que é uma baqueta com uma platinela presa no corpo e Brustick, que é uma 

baqueta junto com uma vassoura. Temos um exemplo dessas baquetas na ilustração 15 abaixo. 

 

 
Ilustração 15: Baquetas criadas por Louie Bellson, Jingle Stick acima e Brustick abaixo. 

 

Há ainda uso de outros materiais substituindo a baqueta, como uma vara de pescar, 

agulhas de tricô ou ainda caneta esferográfica, esta última contribuição de um baterista 

consultado. O baterista Bob Moses seleciona galhos de árvores com os quais ele constrói suas 

baquetas.  
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3.4 Uso de pedais múltiplos 

 

O compositor Derek Keller, na música Attitudes...Assumptions Shattered, pede o 

uso de cinco pedais:  dois para acionamento de duas folhas de metal,  dois  para o bumbo e um 

para hi-hat.  O baterista Bob Moses utiliza três chimbaus na sua performance de “Rakalam”. 

 

 
Ilustração 16: Uso de pedais em “Attitudes...Assumptions Shattered” de Derek Keller. 

 

3.5 Uso de processamento eletrônico ou digital  

 

O uso de som eletrônico ou digital é um valioso recurso para modificar o som da 

bateria. Isso pode ser feito, interferindo no som acústico da bateria, captando o som das suas 

peças através de microfones, para que sejam amplificados, digitalizados, alterados ou 

combinados com outras fontes sonoras. Um bom exemplo deste uso aparece nas obras de Cort 

Lippe, Music for Computer and Hi-hat e Music for Computer and snare.  

 

3.6 Preparação de superfícies 

 

A criatividade do baterista/compositor é o limite para esta técnica estendida, que 

pode alterar o som original de qualquer uma das peças da bateria. John Cage (1912-1992) em 

sua peça para caixa Composed Improvisation for snare drum sugere o uso de diversos 

materiais: plástico, papel, moedas e panos. Carlos Stasi, em sua peça Canção Simples para 

Tambor utiliza uma bola de ping-pong em movimento circular sobre a caixa, e um sino sobre a 

pele. Na consulta aplicada nesta pesquisa, quando questionados se preparam as superfícies, 
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alguns bateristas relatam que colocam o prato sobre a superfície da caixa. Também podemos 

ver vários exemplos citados de uso de grãos, o uso de um ganzá e guizos sobre o casco do 

bumbo para que vibrem. 

 

3.7 Procedimentos livres de escolha musical 

 

Procedimentos de livre escolha relacionados com a duração, trechos a serem 

tocados, materiais sonoros, podem ter resultados diferentes cada vez que a peça é tocada. Em 

Composed Improvisation for snare drum, Cage pede para o músico que escolha quais materiais 

quer usar e permite também que o músico defina o tempo de duração da peça; também Stuart 

Saunders Smith em Notebook deixa a escolha dos trechos a serem tocados para o intérprete, 

assim como a instrumentação e a duração.  

Na peça de Barney Childs (1926–2000) Music for Bass drum (1964) o compositor 

pede que três músicos toquem com as mãos em um único bumbo, colocado em cima de uma 

estante. As fontes sonoras são especificadas da seguinte forma: percutir estalando a ponta do 

dedo; bater com a polpa do dedo somente; bater com a polpa deixando a unha também ter 

contacto; bater/rolar as juntas dos dedos; arranhar levemente com as unhas. O tempo, a 

dinâmica, o tempo de performance, o que vai ser tocado e quanto vai ser tocado são escolhas 

feitas pelos músicos. 

Os procedimentos mencionados aqui, não representam todas as possibilidades para 

técnicas estendidas na bateria, mas apenas uma parte delas. Espera-se, contudo, que esta 

contribuição possa estimular o estudo deste tema, e incentivar a produção da música utilizando 

a bateria neste contexto. 
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4. ELABORAÇÃO E APLICAÇÃO DA CONSULTA 
 
 

A consulta foi elaborada com o objetivo de investigar o conhecimento de bateristas 

profissionais atuantes em Música Popular Brasileira Instrumental-MPBI, música 

contemporânea no Brasil e quem lecionam nas escolas técnicas e federais com sua 

familiaridade com vários aspectos da performance de técnicas estendidas na bateria. Através de 

questões ‘cafeteria’28 com base na proposta de Mucchielli (1978), investigou se os bateristas 

conhecem o termo ‘técnica estendida’ e como aplicam tais técnicas em sua atuação profissional 

bem como se conhecem e utilizam obras escritas utilizando tais técnicas em performance. 

A primeira etapa consistiu da preparação das premissas. As premissas estão 

agrupadas em cinco partes e em cada parte apresenta uma idéia principal.  Estas cinco idéias 

geraram quinze premissas ao todo, que por sua vez geraram as vinte e cinco questões. A 

primeira parte discute a idéia da trajetória da bateria e a partir desta idéia surgiram premissas 

sobre o uso da bateria desmembrada, montagem da bateria com padrões diferentes do 

tradicional, o conhecimento sobre os recursos da percussão, e uso de recursos não-tradicionais 

que podem ser considerados como técnica estendida. A segunda parte analisa se o músico 

aplica técnicas estendidas na bateria e como as aplica. A partir desta idéia surgiram as 

premissas sobre a ocorrência de técnicas estendidas na música popular e improvisos, e se as 

inúmeras possibilidades de performance com técnicas estendidas.  A terceira parte, que 

investiga o conhecimento das obras escritas para partes da bateria, originou premissas sobre a 

formação acadêmica e sobre o conhecimento de obras escritas para bateria. A quarta parte 

formula perguntas sobre o conhecimento do termo técnica estendida; e finalmente a parte cinco 

discute aspectos psicológicos da performance da técnica estendida.  

 

4.1 Processo de elaboração da consulta a baterista 

 

A consulta foi elaborada a partir de premissas ou hipóteses sobre a relação da 

performance das técnicas estendidas na bateria. Para a formulação das premissas foram 

utilizados os seguintes métodos: Método documental- leitura e análise da documentação 

relativa a técnicas estendidas, performance na bateria, música experimental e ensino do 

instrumento, esta documentação é compreendida de textos, partituras, filmes, e gravações; 

                                                
28  Método de apuração que prevê possíveis respostas para serem escolhidas. 
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Método de gabinete- reflexão sobre o problema, através da análise sistemática das 

premissas e seus desdobramentos; por exemplo: Os bateristas conhecem ou praticam técnicas 

estendidas? Mesmo que o baterista conheça o uso de técnicas estendidas, será que ele se 

interessa pelo uso destas? O estudo das técnicas estendidas e da música experimental é previsto 

nos programas técnicos e nas universidades? Pode-se desenvolver a performance voltada para a 

experimentação em nível iniciais do instrumento? Quais os benefícios de utilizar técnicas 

estendidas? 

       Reuniões de discussão- em disciplinas cursadas no programa de Mestrado em 

Música da UFG como Interpretação Musical de Repertório Contemporâneo Solo e de Câmera 

com Técnicas Estendidas dos Últimos 50 Anos e Seminários em Performance. 

De acordo com Mucchielli (1978) é necessário restringir os campos de pesquisa, 

para manter o foco da mesma e limitar a sua extensão. Outro aspecto importante, segundo o 

autor, é que o pesquisador formule as respostas do questionário, considerando a possibilidade 

de invalidação da hipótese, para evitar que as respostas oferecidas levem a confirmação segura 

de suas premissas. A amostragem da consulta foi delimitada à bateristas brasileiros atuando 

profissionalmente em MPBI e música contemporânea e instituições de ensino. 

A consulta foi elaborada de forma a ser auto-aplicável, quando o sujeito fica 

sozinho para responder às questões (MUCCHIELLI, 1978). O modelo de questões utilizáveis 

foi o modelo de “cafeteria”, segundo Mucchielli este tipo de questão “tenta prever todas as 

categorias de respostas possíveis a uma questão do tipo aberto”. Este questionário também 

mistura questões abertas e fechadas. 

A primeira etapa consistiu da preparação das premissas. As premissas estão 

agrupadas em cinco partes e em cada parte apresenta uma idéia principal: 1) Idéia da trajetória 

da bateria; 2) Se o músico executa técnicas estendidas na bateria e como as executa; 3) 

Investiga o conhecimento das obras escritas para partes da bateria e para o set inteiro; 4) 

Perguntas sobre o termo técnica estendida; 5) Aspectos psicológicos da performance da técnica 

estendida. As premissas serviram de direção para que fossem formuladas as questões, 

montando o questionário final. 
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4.2 Processo da aplicação de consulta a bateristas 

 

A aplicação da consulta foi realizada através da internet, com quarenta e quatro 

bateristas dos quais apenas duas mensagens não foram entregue. Deste total de quarenta e dois, 

vinte dois retornaram a consulta. Estes bateristas pertencem a escolas técnicas, universidades, e 

músicos free-lancer29. Anterior a consulta final foi realizado um pré-teste com sete bateristas, 

uma prova preliminar para que o questionário fosse validado como instrumento de pesquisa. 

Foram então feitos ajustes ao questionário final a partir dos resultados do pré-teste, para que 

este pudesse ser aplicado a um número maior de bateristas de uma forma mais eficiente e 

abrangente. Os sujeitos da pesquisa são claramente dois tipos de baterista: o baterista que não é 

percussionista, só toca bateria; e o baterista que atua também com percussão. Em relação à 

formação os sujeitos podem pertencer a dois tipos de grupos: o baterista que não estudou no 

meio acadêmico e o baterista que estudou percussão e/ou bateria em algum curso de nível 

técnico, de graduação ou ainda de pós graduação. Em relação ao campo de atuação os 

bateristas que atuam em shows e gravações; atuam como percussionistas; e bateristas que 

atuam no ensino da bateria e da percussão. 

 

                                                
29 Free-lancer (Ingl.) é o músico que atua como autônomo, trabalhando por empreitada em projetos, shows, 
gravações, sem um vínculo institucional de emprego. Também conhecido no Brasil como “frila”. 
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5. ORGANIZAÇÃO DOS DADOS DA CONSULTA  

 

A organização dos dados da consulta se deu a partir da coleta dos questionários 

recebidos dos bateristas via internet. Mesmo os questionários que não foram recebidos foram 

contabilizados como não-resposta e tiveram a sua significação. A apuração das respostas 

considerou também as não-respostas, ou seja, respostas em que foram assinalados os itens 

“sem repostas” ou “não se aplica” ou “não sei” e pela não devolução do questionário. Segundo 

Mucchielli (1978, p.70): “Essas respostas serão codificadas como tais na apuração e tem um 

sentido. Podem significar desconhecimento real do tema da pergunta por parte da pessoa 

interrogada.”. Podem também significar desconforto ou desinteresse pelo tema. 

As respostas pré-formuladas do estilo “cafeteria” facilitaram a operação de 

codificação. Os resultados da consulta foram colocados em tabelas, na medida do possível, 

para que se facilite a visualização das respostas. O pesquisador interpretou estes dados dentro 

da perspectiva da pesquisa qualitativa. 

 

5.1 Análise das respostas da consulta 

 

Foram enviadas 44 consultas pela internet, das quais 22 bateristas responderam, o 

que corresponde a 50% de participação. Este resultado participativo pode representar 

desinteresse, desconforto ou falta de informação da parte dos bateristas que não responderam à 

consulta. As respostas foram tabuladas em percentagem e em número, aparecendo, por 

exemplo, todos consultados, ou seja, 100% =22. 

A consulta, no todo, está organizada sobre premissas que investigam as relações de 

performance com o instrumento. Estas premissas nortearam a formulação das perguntas da 

consulta. 

Na questão 1, sobre o uso das peças da bateria na preparação de uma nova música, 

vê-se que a maioria dos bateristas entrevistados, 59,09%, pensa em usar as peças que forem 

mais apropriadas para um estilo. O uso das peças, segundo alguns dos sujeitos, pode ser 

condicionado à instrumentação da banda, processos criativos ou processos de aprendizagem do 

baterista. Apenas um entrevistado respondeu que utiliza o mínimo de peças, com a observação 

que à medida que a música é aprendida, ele passa a usar mais peças.  

Na questão 2, que busca saber da reação de  um baterista quando vê um colega  

tocando apenas uma das peças da bateria (isolada do ‘set’), as respostas mostraram haver dois 

grupos de bateristas dentre os consultados: uma maioria (90,90%) que está familiarizada com 
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esta prática e uma minoria que não está, nem viu um baterista tocar uma peça separada do set 

(9,09%). Dentro do grupo que conhece a prática, sete bateristas (31,81%) acham muito 

interessante, quatro (18,18%) consideram que é uma forma de repensar o instrumento. Alguns 

bateristas demonstraram, prioritariamente, a preocupação com a qualidade do que é tocado, 

mais do que com o tipo de montagem. 

Na questão 3, sobre a relação à performance solo de peças isoladas do set, vinte 

entre vinte e dois bateristas (cerca de 90,90%) responderam que usam peças em separado, 

sendo as seguintes peças mencionadas por ordem de freqüência: caixa; pratos e tambores, 

temple block e chimbau.  

Na questão 4 que investiga o aspecto da configuração do set da bateria e o uso de 

acessórios, o que pode ser responsável pela individualização de cada baterista. O uso de 

diferentes acessórios é uma ferramenta muito importante para a elaboração de timbres e 

recursos musicais. Em relação à padronização e uso de acessórios, oito bateristas consultados 

(36,36%) responderam que tem uma bateria padronizada e quatorze (63,63%) responderam que 

não. 

Dentre a extensa lista de acessórios relatados temos muitos instrumentos de 

percussão como tamborim, agogô, gongo, pandeiro, templeblock, cowbell, jamblock, dois hi-

hats e carrilhão de chaves. Três bateristas (13,63%) relatam que usam outros materiais como 

sucata, baldes, bandejas e bateria de latão. Três bateristas (13,63%) afirmam que a 

configuração depende do contexto musical, tipo de música a ser tocado, repertório ou estilo.  

Na questão 5 busca saber sobre a montagem da bateria quando tocam diferentes 

estilos de música. As respostas mostram que em geral os bateristas adaptam-se ao estilo 

tocado, seja alterando as peças e acessórios do set ou na forma de tocar. Doze bateristas, 

(54,54%), adaptam a montagem da sua bateria quando tocam diferentes estilos de música, 

usando ou alterando acessórios. Outros seis (27,27%) relatam que a montagem permanece, 

sendo que a forma de tocar é que faz a diferença, e um baterista (4.54%) não faz alteração 

nenhuma. Ainda outros cinco (22,72%) explicam suas montagens considerando uma mediação 

entre os fatores montagem da bateria, estilo a ser tocado e individualidade, como é 

demonstrado na fala do sujeito 2, que relata a existência de uma pressão do mercado sobre o 

estilo do baterista, podendo acontecer um conflito entre o kit que combina com uma 

determinada situação e o kit ideal do baterista. 

 
Tenho diferentes kits, mas a cada dia que passa tento me expressar no mesmo [kit] 
sempre. Isso é o ideal, mas o mercado não te aceita. Por exemplo, posso tocar pop 
num kit be bop, mas a [cantora famosa] não vai gostar. Não que eu queira que ela 
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goste, e muito menos quero tocar com ela, mas o fato é que ninguém entende. Vão 
dizer que é muito “jazzy”, quando na verdade não é... 

 
A questão, 6 que indaga sobre a formação musical dos bateristas, pergunta se eles 

também são percussionistas, (percussão popular ou erudita). Dezenove bateristas (86,36%) 

responderam que tocam instrumentos de percussão e apenas três bateristas (13,63%) não são 

percussionistas. As respostas demonstram um universo muito rico de experiências com 

instrumentos da percussão dita erudita ou sinfônica e também da prática popular.  
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Gráfico 1: Percentagem de bateristas que tocam ou não percussão. 

 

O envolvimento dos bateristas varia desde aquele que só toca um pouco de um 

instrumento de percussão até os que são especialistas em percussão erudita e tocam bateria 

também. As falas dos sujeitos demonstram a variedade da formação dos bateristas, em uma 

extensão que varia desde a performance com só um instrumento de percussão; o domínio de 

todos os instrumentos de percussão popular; o domínio de todos os instrumentos de percussão 

sinfônica ou erudita; e o domínio de ambos.  

Na questão 7 se consulta sobre a forma como os bateristas vêem a bateria, se como 

uma unidade ou como vários instrumentos agrupados. De acordo com as respostas obtidas dos 

vinte e dois sujeitos consultados, nove bateristas (40,390%) consideram a bateria como uma 

unidade, três (13,63%) a consideram como um instrumento que foi montado com diferentes 

peças. Dez bateristas (45,45%) tem uma posição ambígua e podem considerar que as duas 

respostas se aplicam a depender do contexto. Eles vêem a bateria como um multi-instrumento, 

ou como uma unidade que pode ser aumentada ou diminuída se necessário. Esta percepção 

remete a bateria a uma qualidade flexível, adaptável, ajustável, criando um espaço para o 

baterista ser multifacetado, atuando de maneiras diferentes em sua performance. Outro aspecto 
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que podemos perceber é a estreita relação entre o universo da percussão e o da bateria. 

Segundo o sujeito de número vinte “Vejo das duas maneiras, como agrupamento de 

instrumentos de bandas marciais americanas e como um instrumento que conquistou uma 

personalidade própria durante o século vinte”. O sujeito de número dezenove também 

considera como uma unidade, que é constituída por diversos instrumentos, a exemplo da 

percussão múltipla. A visão que o baterista tem da bateria, se uma unidade ou uma montagem 

de peças diferentes, também varia de acordo com o estilo que é tocado ou ainda se no contexto 

do ensino do instrumento. Segundo o sujeito 21: 

  
Estilos que requerem levadas e interpretações mais lineares (jazz, funk, etc..) tendem 
a requerer do baterista uma visão do set como uma coisa só. Estilos advindos de 
transposição, para a bateria, de elementos (de levadas) originalmente tocados por uma 
só pessoa em seus contextos originais (bandas de pífanos, samba de escola de samba, 
etc...) tendem à ter um a visão mais hierárquica da divisão de funções nas diversas 
peças da bateria... 

 
Para alguns, o que dá o sentido de unidade é o resultado sonoro, independente do 

número de peças, mas sim da inter-relação que elas produzem. Para uns o sentimento de 

unidade é o mesmo em relação à percussão múltipla. 

A questão 8 investiga se os bateristas preparam e se conhecem este termo. Esta é 

uma questão importante que trata de um termo pertinente ao universo das técnicas estendidas. 

A terminologia vem do uso do piano preparado concebido por John Cage. Na consulta palavra 

preparar é apresentada intencionalmente entre aspas para dar a conotação de uma preparação 

especial, além da afinação, montagem e manutenção do instrumento. Para quem respondeu 

sim, foi pedido para explicar esta preparação. Além da opção de responder não, entendendo-se 

aqui uma resposta de quem sabe o que é preparar mas não o pratica, temos a opção "não sei o 

que significa isso". Dessa forma pode-se definir quem sabe e não o faz de quem não sabe. 

Quando indagados se já prepararam a bateria, treze responderam que sim, mas 

apenas seis bateristas (27,27%) demonstraram que conhecem o termo preparar entendendo-o 

como colocar materiais ou objetos estranhos à bateria, modificando o som normal, abafando ou 

distorcendo, ou acoplando materiais sobre as superfícies de pratos e tambores, tais como 

mangueiras, toalhas, grãos, pedras e o que a criatividade permitir. Os bateristas que inserem 

objetos nas peças, o fazem para alterar o timbre, podendo usar um objeto estranho ao set ou 

criar um uso incomum para as peças. 

Três bateristas afirmam que preparam, mas não oferecem explicações sobre o tipo 

de preparação. Quatro bateristas não preparam a bateria e outro grupo de cinco bateristas 

entende o termo preparar diferente do contexto de John Cage, sendo demonstrados os seguintes 
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entendimentos: adicionar acessórios de percussão, escolha das peles, reforma do instrumento, 

adequação da bateria para determinado espaço acústico ou ainda como um recurso técnico para 

gravação. 

 
Questão 8: Você já “preparou” a sua bateria alguma vez? Respostas dos 22 sujeitos 
Sim 59,09% = 13 sujeitos 
Sim com explicação 27,27% = 6 sujeitos 
Sim sem explicação 13,63% = 3 sujeitos 
Não 18,18% = 4 sujeitos 
Não sabe o que significa 18,18% = 4 sujeitos 
Entenderam com agregar acessórios 9,09% = 2 sujeitos 
Entenderam como montagem, reforma ou adequação acústica 13,63% = 3 sujeitos 
Tabela 1: Respostas dos bateristas sobre o tópico “preparar” a bateria. 

 

Na questão 9, conforme mostra o gráfico 2 abaixo, buscou-se saber da relação do 

uso de adereços e objetos acoplados aos recursos tradicionais da bateria. Podemos ver um 

cruzamento de dados das respostas desta questão com a anterior, questão 8.  

 

Uso de adereços ou objetos 
além dos recursos tradicionais 

da bateria

SIM 72,72%

NÃO 22,72%

SEM RESPOSTA 
4,54%

 
Gráfico 2: Proporção entre bateristas que usam adereços ou objetos investigados na questão 9.  

 

É interessante comentar que muitos bateristas que responderam que não preparam a 

bateria, contraditoriamente descrevem procedimentos de preparação, quando solicitados a 

descrever se usam adereços ou objetos acoplados aos recursos tradicionais do set. Isso nos leva 

a concluir que existe um desconhecimento do termo, da denominação, mas há a prática de 

técnicas estendidas. Dessa forma três bateristas (13,63%) que anteriormente disseram não 

preparar a bateria, listam procedimentos de preparação, como os descritos pelo sujeito 

13:“Artefatos para modificar o som da caixa como prato (de bateria), folha de papel em cima 
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da pele, além de correntes e rebites utilizados com fitas (adesivas, sem furar os pratos) nos 

pratos”. Isso demonstra que estes bateristas praticam a técnica da preparação, mas não sabem 

como denominar a sua prática.  

Sobre a exploração de sons inusitados e novos timbres ao improvisar, foi 

interessante, na questão 10, ver o resultado, onde vinte bateristas (90,90%) de um total de vinte 

e dois, exploram ou se preocupam em conseguir novos sons. As respostas versaram sobre o uso 

de mãos, pontos de contacto da baqueta na pele, harmônicos nos pratos, entre muitas outras 

soluções engenhosas como por exemplo “uma caneta esferográfica para fazer a condução de 

uma bossa no ride de forma muito mais suave que uma baqueta ou uma vassoura...” (Sujeito 

17). 

A questão 11, que investiga quais recursos são utilizados pelos bateristas, foi 

elaborada no estilo cafeteria, e pede que os sujeitos assinalem quantas respostas quiserem. O 

resultado aparece no quadro abaixo: 
 

Recursos Quantos utilizam 
A-Tocar com as mãos e outras partes do corpo 77,27% =17 
B-Uso objetos tais como moedas, panos, etc. 54,54% =12 
C-Peças do set separadas e usadas como instrumentos solo 72,72% =16 
D-Uso da voz ao tocar 22,72% =5 
E-Sons digitalizados (uso de computador na performance) 18,18% =4 
Nenhum acima 9,09% =2 
Tabela 2: Respostas dos bateristas sobre recursos que utilizam na bateria. 

Em relação à formação dos bateristas consultados, foi elaborada a questão 12 que 

investiga se eles já haviam freqüentado algum meio acadêmico. Do grupo total, cinco bateristas 

(22,72%) responderam que não estudaram no meio acadêmico.  

Quando estudou bateria no meio acadêmico tocou de forma não-
tradicional 

 

Muito pouco  36,36% =8  
Não estudei no meio acadêmico 22,72% =5 
Sim 13,63% =3 
Outro 22,72% =5 
Nunca fiz e nem tinha noção  4,54% =1 
Não tive oportunidade, mas vi outros fazerem 0 
Tabela 3: Proporção entre bateristas que tocaram de forma não-tradicional no meio acadêmico.  

 

Dois sujeitos que responderam que não estudaram no meio acadêmico, também 

informaram que atualmente trabalham lecionando em programa de bacharelado ou nível 

técnico no instrumento. 
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Na questão 13, que continua a perguntar sobre a experiência acadêmica e sua 

relação com a performance não-tradicional, relata que a maioria dos bateristas consultados não 

recebeu informação dos professores sobre essa possibilidade de uso. 

Professor já comentou sobre técnica estendida Percentagem 
Sim  9,09% =2 
Não  81,81% =18 
Sem resposta 9,09% =2 
Tabela 4: Proporção entre bateristas que ouviram seu professor comentar sobre técnica estendida.  

 

Dois bateristas (9,09%) responderam que são também percussionistas, e 

mencionaram que aprenderam sobre técnica estendida com seus professores de percussão e não 

de bateria. Segundo o sujeito 3,“...Professores de bateria não. Tive contato com isso no curso 

de percussão erudita apenas”. Entendemos que o cenário do ensino da bateria está evoluindo, e 

oferta de cursos técnicos, de graduação e de pós-graduação tem sido estruturados nos últimos 

anos para estudantes do instrumento. 

Na questão 14 podemos ver se há o conhecimento de composições para partes 

separadas da bateria e quando questionados sobre este conhecimento, quatorze bateristas 

(63,63%) responderam que não conhecem. Dos sete (31,81%) que responderam sim, somente 

três (13,63%) deram detalhes, como peças utilizadas e nomes das músicas. Um baterista não 

respondeu.  

A Questão 15 investiga como e quando a leitura é importante para o baterista. Doze 

bateristas (54,54%) consideram importante usar a partitura às vezes, dependendo do repertório. 

Um sempre usa (4,54%) e nove (40,90%) responderam outras possibilidades. De acordo com 

as respostas dos consultados, a partitura é usada como uma ferramenta para agilizar a 

performance e economizar tempo. Segundo os sujeitos 2, 3, 13, e 20, ela não é muito desejada 

se houver tempo para memorização. Tocar decorado é considerado por estes sujeitos uma 

importante qualidade. 

Na questão 16, que busca saber se o baterista experimenta com técnicas estendidas 

em diferentes contextos, podemos ver que sete sujeitos percebem mais experimentação no 

contexto das improvisações criadas, enquanto que apenas dois percebem na performance de 

composições escritas. Entretanto o maior grupo, de oito bateristas, foi o grupo dos que não 

saberiam dizer em qual das duas situações ocorre mais experimentação com técnicas 

estendidas. 

 



65 
 

 
 

Você percebe mais experimentação com técnicas estendidas na 
performance da bateria em qual situação? 

Percentagem 

Na performance de composições escritas para o instrumento 9,09% =2 

Na performance de improvisações criadas por bateristas 31,81% =7 

Não saberia dizer 36,36% =8 

Outro 13,3% =3 

Nulo 9,09=2 
Tabela 5: Respostas dos bateristas sobre a performance de técnicas estendidas na musica escrita e improvisada. 

 

Em relação ao conhecimento de publicações para bateria, que a questão 17 

investiga, a maioria dos bateristas mencionou cinco publicações: “Modern Drummer” (USA e 

BRASIL); “Rhythm”; “Batera e Percussão” (extinta); “Percussive Notes”; “Drum!” A tabela 6 

abaixo traz a síntese das respostas. 

 

Publicação Percentagem de bateristas 
Modern Drummer (Brasil e/ou USA)  72,72% =16 

Batera e Percussão,  40,90% =9 

Percussive Notes PAS (Percussive Arts Society) 22,72% =5 

Rhythm Magazine 18,18% =4 

Drum! Magazine 9,09% =2 

Tabela 6: Respostas dos bateristas sobre publicações para bateria. 

 

Além destas publicações sobre a bateria, foram mencionados vários livros de 

métodos para bateria como: “Batuque é um privilégio” de Oscar Bolão, “Prática de Bateria” de 

Zequinha Galvão, “Stick Control” de George Lawrence Stone, “Master Studies” de Joe 

Morello, “Advanced Tecniques for the Modern Drummer” de Jim Chapin e “A Bateria 

Brasileira no Século XXI” de Nenê. Vale ressaltar aqui que só um baterista (4,54%) respondeu 

que não conhece nenhuma publicação sobre a bateria. Vide síntese na tabela 7 abaixo. 
 

 

 

Autor Título  Quantos mencionaram 
Gene Krupa Não mencionado 1  
George Lawrence Stone Stick Control 3  
John Riley Não mencionado 3  
Gary Chafee Não mencionado 2  
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Zequinha Galvão Não mencionado 3 
Oscar Bolão Não mencionado 1 
Cássio Cunha Não mencionado 1 
Roy Hanes Não informado 1 
Joe Morello Master Studies 2 
Rick Mattingly Creative TimeKeeping 1 
Jim Chapin Não mencionado 1 
Jim Chapin Coordenação para Jazz 1 
David Garibaldi Future Sounds 1 
David Garibaldi Permutation Studies 1 
Gary Chester  The New Breed 2 
Bituca Não mencionado 1 
Gledson Meira Artigo acadêmico 1 
Dave Weckl Não mencionado 1 
Benny Greb Não mencionado 1 
Steve Smith Não mencionado 1 
Gavin Harrisson Não mencionado 1 
Kiko Freitas Não mencionado 1 
Christiano Rocha Não mencionado 1 
Nenê Não informado  1 
Charley Wilcoxon The All American Drummer 1 
Horácio Hernandez Conversations in Claves 1 
Rocca Não mencionado 1 
 
Tabela 7 : Respostas dos bateristas citando publicações para bateria (Métodos mencionados em resposta à questão 
17). 

Na questão 18, que busca saber se os bateristas consultados tiveram contacto com 

artigos sobre técnica estendida, podemos ver que a maioria não teve. O sujeito 11 relata que 

“sobre técnica estendida, mas não para bateria (várias publicações, Música Hodie, etc.)” 

Alguns bateristas tiveram contato com técnicas estendidas em sites pela internet e 

um baterista (4,54%) mencionou o congresso ABEM (Associação Brasileira de Educação 

Musical) que aconteceu em 2010 na Universidade Federal de Goiás. Ele assistiu uma 

comunicação de pesquisa de mestrado sobre técnicas estendidas no violão. Nas duas tabelas 

abaixo podemos informações sobre estas respostas. 

Leu ou viu artigos sobre técnica estendida em publicações 
especializadas 

Percentagem 

Sim 31,81% =7 

Não 68,18%=15 
Tabela 8: Respostas dos bateristas sobre publicações com artigos de técnicas estendidas na bateria. 

 

Ocorrências Quantas vezes foi mencionado 
Modern Drummer 2 
Rhythm Magazine 1 
Batera e Percussão 2 
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PAS (Percussive Arts Society) 2 
Teses de mestrado e artigos on-line 1 
Musica Hodie 1 
Congresso ABEM 1 
Tabela 9: Ocorrência de respostas citando publicações com artigos de técnicas estendidas em geral. 

 

A questão 19 investiga o conhecimento do uso de técnicas estendidas em outros 

instrumentos, onde doze bateristas (54,54%) disseram que conhecem, citando diversos 

exemplos: uso de arco na guitarra elétrica, pedais de guitarra no contrabaixo acústico, piano 

preparado, peças com computador, uso de sucata, uso de ruídos na orquestra, batucar no violão, 

respiração contínua, glissando em vibrafone, multifônicos em instrumentos de sopro, uso de 

baquetas para percutir as cordas do contrabaixo ou guitarra. Dez bateristas responderam que 

não. 

A questão 20 investiga a percepção do baterista em relação à sua limitação ao 

tocar. Os sete músicos que relataram limitações ao tocar se referiram à necessidade de 

melhorar a técnica, fluidez ao tocar, dominar técnicas específicas como dois bumbos, pedal 

duplo ou independência. Foi mencionado também, a procura por uma melhora na sonoridade, 

pesquisa de timbres e aumento do tempo de estudo. 

Sente limitado ao tocar seu instrumento Percentagem 

Sim 31,82%; n=7 

Não 68,18%; n=15 
Tabela 10: Respostas dos bateristas sobre a percepção de limites na performance. 

 

Na questão 21, que investiga a procura por novas sonoridades na performance, 

vemos que esta necessidade é sentida por nove bateristas (40,90%) e treze (59,09%) não 

sentem falta. Segundo o sujeito 9, é comum ver bateristas usarem instrumentos étnicos e da 

percussão popular para suprir esta demanda. Segundo o sujeito 18 a busca por novas 

sonoridades pode ser feita sem usar recursos externos, por exemplo variando o ponto de 

contacto  nos tambores e pratos, e uso diferenciado das baquetas. 

Na questão 22, que busca saber se os bateristas percutiram em superfícies além da 

própria bateria, vinte bateristas (90,9%) responderam que sim. As superfícies mencionadas são: 

folha de papel A4 com vassouras, catálogo telefônico, paredes, chão, estantes, extintores de 

incêndio de tamanhos diferentes, copos, mesa, carrinho de supermercado, pedra, água, panelas, 

monitores, caixas, sofá, são alguns exemplos citados.  
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Onde percutiram Numero de menções 
Folha de papel A4 com vassouras 1 
Catalogo telefônico 1 
Paredes 1 
Chão 7  
Estantes 1 
Extintor de incêndio 2 
Copos 1 
Mesa 2 
Carrinho de supermercado 1 
Pedra 1 
Água 1 
Panelas 2 
Portas 1 
Biombos 1 
Monitores de áudio 1 
Pedestais 1 
Sofá 1 
Sucata 1 
Casco dos tambores 1 
Aros 1 
Estantes 1 
Baqueta contra baqueta 2 
Tabela 11: Menção de superfícies percutidas além da bateria. 

 

A questão 23 investiga se os bateristas podem se sentir inibidos quando solicitados 

a tocar de forma não tradicional. Oito (36,36%) deles nunca sentem inibição, nove (40,90%) se 

sentem às vezes, dois (9,09%) nunca tocaram nada fora do tradicional, e três (13,63%) 

responderam outro. 

Em relação ao estilo musical, a questão 24 busca saber se os bateristas se sentem 

confortáveis ou não numa situação nova e diferente de performance. As respostas a essa 

questão revelaram também informações sobre as condições, como a diversidade de contextos 

musicais que os bateristas encontram no seu trabalho, e da postura do baterista ao se deparar 

com situações não familiares.  

Sente confortável tocando estilos musicais diferentes do que 
você esta acostumado 

Resposta dos 22 
sujeitos 

Sim, sempre procuro tocar estilos diferentes 31,81% =7 
Às vezes 31,81% =7 
Gostaria de tocar mais estilos diferentes 9,09% =2 
Não, raramente toco outro estilo 4,54% =1 
Outro 22,72% =5 
Tabela 12: Respostas dos bateristas sobre a performance em  diferentes estilos . 
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O item outro das respostas tabuladas acima, oferece informações complementares 

de cinco bateristas (22,72%), que explicaram suas posturas em tais situações. As respostas 

variaram muito, sendo que alguns admitem o desconforto e apontam a pressão ou obrigação 

profissional da demanda do mercado, aonde o baterista precisar tocar vários estilos. O 

pensamento em aprender a tocar diferentes estilos em situações é um assunto que aparece em 

outros momentos desta consulta com alguns bateristas. 

Outra posição nos é dada pelo sujeito 3, relacionando situações novas com uma 

atitude de entusiasmo ou não, e com a escolha de tocar o que lhe agrade. Em contrapartida 

outro grupo, sujeitos 12, 21, 22, demonstrou uma atitude mais tranqüila relacionando o 

desconforto com a oportunidade da experimentação, com desafios e com a relação social. O 

sujeito 6 nos traz uma percepção de que a demanda do mercado de trabalho não permite que o 

baterista toque um único estilo, sendo necessário atuar em diferente estilos musicais. 

As respostas para a questão 25, que investiga se o sujeito gosta de ouvir ou tocar 

outros estilos de música como música experimental, aparecem tabuladas abaixo. Nove 

bateristas se explicaram melhor através da opção “outro” de resposta. Estas respostas aparecem 

abaixo da tabela e podemos ver que diferem em conteúdo e significação.  

 

Gosta de ouvir ou tocar outros estilos de música que podem 
incorporar técnica estendida tais como música experimental 

Resposta de 
22 sujeitos 

A-Sim, eu gostaria de experimentar 22,72% =5 
B-Eu já toco com técnica estendida na bateria 13,63% =3 
C-Não me interesso por música experimental 4,54% =1 
D-Talvez 9,09% =2 
E-Outro 40,90% =9 
Sem resposta 4,54%=1 
Nulo 4,54%=1 
Tabela 13: Respostas dos bateristas sobre a música experimental com uso técnicas estendidas. 

 

Dentre as explicações para as respostas assinaladas como outro, temos um grupo, 

sujeitos 13, 18, 19, que reitera que não conhece o significado da técnica estendida. Um 

segundo grupo, sujeitos 2, 12, 20, usa a experimentação como base do seu trabalho. 

 
Em conclusão a esta análise das respostas temos que os bateristas que mencionam 

já atuar com técnica estendida na bateria, fazem uma referencia muito forte com o uso de 

técnica estendida na percussão, seja por que são também percussionistas ou tiveram contacto 

em sua formação musical. Entendo que o universo da prática da percussão já incorporou há 

mais tempo estes procedimentos do que o universo da prática da bateria, e que por isso estes 
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bateristas tem mais familiaridade com técnica estendida do que os outros que não possuem 

vínculos tão fortes com a percussão. 
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6. ORGANIZAÇÃO DOS DADOS DA CONSULTA E DISCUSSÃO DOS RESULTADOS 

 

No quadro abaixo apresentamos um resumo dos principais pontos investigados e 

seus resultados. O quadro mostra um resumo dos principais pontos investigados na consulta 

aos bateristas. 

 

Resumo dos principais pontos investigados Resposta de 
22 sujeitos 

Já tocou uma peça de forma isolada do set  90,90% = 20 
A configuração do set da bateria não é padronizada 63,63%=14 
Adapta a montagem da bateria ao estilo tocado, alterando acessorios 45,45% =10 
Não adapta a montagem da bateria ao estilo tocado mas diferencia na 
forma de tocar 

22,72% =5 

Já “preparou” a bateria (mesmo que desconheça o termo) 59,09% =13 
Usa adereços ou objetos acoplados à bateria  72,72% =16 
Explora sons novos ao improvisar  90,90% =20 
Toca com as mãos e outras partes do corpo  77,27% =17 
Usa objetos tais como moedas, panos etc.  54,54% =12 
Usa peças do set separadas como instrumentos solo  72,72% =16 
Usa também a voz ao tocar 22,72% =5 
Usa sons digitalizados (uso de computador na performance)  18,18% =4 
Não estudou no meio acadêmico 22,72% =5 
Tocou de forma não tradicional quando esteve no meio acadêmico 13,63% =3 
Seus professores nunca mencionaram técnica estendida no instrumento 81,81% =18 
Conhece alguma composição para partes separadas da bateria que utilize 
técnica não-tradicional  

31,81% =7 

Considera importante tocar usando partitura sempre 4,54% =1 
Considera importante tocar usando partitura às vezes 54,54% =12 
Conhece publicações sobre bateria  95,45% =21 
Já leu ou viu artigos sobre técnica estendida em publicações 
especializadas (em qualquer instrumento) 

27,27% =7 

Conhece qualquer uso de técnicas estendidas em outros instrumentos ou 
na voz além da bateria  

54,54% =12 

Já percutiu suas baquetas em outros “instrumentos” (paredes, chão, 
escadas, etc.) além da bateria  

90,90% =20 

 Percebe a bateria como uma unidade  40,90% =9 
Também tocam algum instrumento de percussão (popular ou erudita) 86,36% =19 
Tabela 14: Respostas dos bateristas para os principais pontos da pesquisa. 

  
A premissa 1, que apesar do instrumento ser utilizável em partes separadas, ele 

raramente é considerado de forma desmembrada, não se confirma, porque vinte bateristas já 

experimentaram uma peça isolada para solos, com preferência da caixa. 
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A premissa 2, que a bateria é um instrumento que pode ser adaptado do padrão 

tradicional de caixa, tom, surdo e chimbau para outros padrões de acordo com a necessidade de 

cada baterista/estilo, se confirma, onde quatorze sujeitos não padronizam a configuração do set 

e dez adaptam sua montagem  ao estilo tocado.  

A premissa 3, que os bateristas têm pouca informação sobre os recursos da 

percussão, não se confirma pois dezenove também tocam percussão e dezesseis sujeitos 

acoplam adereços e objetos como recursos extras ao set. 

A premissa 4, que o baterista usa recursos não-tradicionais em sua prática de 

improviso que podem ser classificados como técnica estendida, se confirma com treze sujeitos 

que “preparam” a bateria e dezesseis que usam adereços e objetos acoplados ao set. 

A premissa 5, que as técnicas estendidas podem ocorrer na música popular e em 

improvisos, se confirma com vinte bateristas que confirmam já ter explorado sons inusitados e 

novos timbres ao improvisar. 

A premissa 6, que a bateria oferece múltiplas possibilidades na performance da 

técnica estendida, se confirma pois podemos ver que os bateristas usam múltiplos recursos na 

bateria, como uso da voz ao tocar, objetos e sons digitalizados. 

A premissa 7, que no contexto acadêmico existe mais probabilidade de ocorrer o 

uso de técnicas estendidas, não se confirma pois 18 bateristas comentaram que não tiveram 

professores que mencionaram o uso de técnicas estendidas no instrumento, e além disso cinco 

bateristas não estudaram no meio acadêmico. Apenas três bateristas tocaram de forma não-

tradicional enquanto cursavam no meio acadêmico. 

A premissa 8, que os bateristas conhecem mais a literatura com uso de técnica 

estendida para partes da bateria (caixa, chimbau, bumbo, etc.), não se confirma, pois quatorze 

sujeitos responderam que não conhecem. 

A premissa 9, que a maioria dos bateristas acha importante o uso da partitura, se 

confirma em parte porque doze sujeitos a consideram importante em certos momentos como 

ensaio e cinco acham importante tocar de memória.  

A premissa 10, que nem sempre a performance de técnicas estendidas está 

vinculada a composições formais, mas pode estar associada à prática de improvisação no 

instrumento, não pode ser confirmada, pois a metade dos sujeitos não soube informar sua 

opinião. 

A premissa 11, que muitos bateristas não sabem o significado e aplicação do termo 

técnicas estendidas na bateria, se confirma, pois muitos descreveram outros procedimentos 
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como reforma, montagem e quinze sujeitos disseram que não conhecem artigos em publicações 

especializadas.  

A premissa 12, que algumas técnicas estendidas se tornaram célebres como 

sprechstimme na voz e frulatto na flauta e abriram as possibilidades para a criação de outras 

experimentações sonoras e são de conhecimento dos sujeitos consultados, se confirma também, 

pois doze deles, ou seja mais da metade, respondeu que conhece o uso de técnicas estendidas 

em outros instrumentos ou na voz. É interessante notar que estas duas confirmações parecem se 

contradizer, mas penso ser um caso em que o baterista conhece pelo estudo da história da 

música, o uso em outro contexto, mas não conhece no seu contexto próprio, no dia a dia com 

seu instrumento. 

A premissa 13, que os músicos precisam explorar novas formas de tocar seu 

instrumento, não se confirma. A maioria dos sujeitos não se sente limitado, e não sente falta de 

novas sonoridades, mas contraditoriamente, a maioria percutiu suas baquetas em superfícies 

além do set da bateria. 

A premissa 14, que alguns bateristas podem sentir-se desconfortáveis quando 

solicitados a tocar com técnica estendida, se confirma em parte, pois nove sujeitos 

responderam as vezes e oito nunca se sentem desconfortáveis. 

A premissa 15, que os bateristas precisam ouvir ou tocar uma seleção ampla de 

estilos musicais, não se pode ser confirmada pelo teor das respostas dos bateristas.
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7. CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

As técnicas estendidas em geral, surgem a partir da experimentação de músicos e 

compositores que impelidos pela pesquisa e pelo inconformismo musical, seguem propondo 

novas formas de produzir novos sons. O músico que obtém efeitos especiais de seu 

instrumento, pode não conseguir os mesmos efeitos tocando outro instrumento, seja pela 

diferença de qualidade ou porque precisaria de um tempo para acomodar-se a este novo 

instrumento. Outro músico pode não conseguir criar o mesmo som que este, por 

particularidades na técnica pessoal para produção de determinado som, revelando assim uma 

relação construída entre músico, técnica e instrumento. Revelando uma relação de 

performance, muitas vezes única.  

Uma conclusão definitiva desta pesquisa é que oito premissas foram confirmadas e 

sete não foram, de um total de quinze premissas construídas para a elaboração da consulta. Os 

resultados da consulta apontam para uma relação estreita entre técnicas estendidas e 

improvisação no contexto da bateria, ambas fortemente ancoradas na perspectiva da música 

experimental. Os resultados também evidenciam que o baterista não está familiarizado com as 

publicações e repertório contemporâneo que utiliza partes da bateria como instrumentos 

solistas e com utilização de técnicas estendidas. Pode-se ressaltar a estreita colaboração entre 

percussão e bateria, quando se observa a trajetória da bateria, como uma aglutinação de 

instrumentos de percussão e também na formação de muitos bateristas. Observa-se o 

empréstimo tomado pelos bateristas, quando imitam ou sintetizam na bateria os sons do 

universo da percussão.  

Pode-se observar que muitos bateristas não tem conhecimento formal dos termos 

técnica estendida e preparação, bem como da sua história, porém utilizam estas técnicas e até 

preparam a bateria com procedimentos e materiais variados. Este procedimento de preparação 

pode variar em grau podendo ser classificado dentro de uma escala como pouca preparação ou 

preparação intensa. Para alguns bateristas, a bateria pode ser vista como um instrumento, uma 

unidade, com personalidade própria, e para outros pode ser vista como um instrumento 

composto de outras peças de percussão agrupadas e tocadas como um só instrumento. Esta 

visão pode ser resultado da formação do próprio baterista, se ele também é percussionista, e da 

sua formação como músico. 

Espera-se que esta pesquisa possa contribuir, de alguma forma, para fomentar a 

pesquisa e discussão sobre a bateria, sobre as técnicas estendidas no instrumento, sobre a 

performance dos bateristas, e ajude na formação dos bateristas e percussionistas, incentive o 
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estudo da performance na bateria no âmbito da exploração de novas maneiras de tocar, e 

estimule os compositores a escrever peças para o instrumento. Espera-se também que esta 

pesquisa venha a contribuir para o desenvolvimento do estudo das técnicas estendidas na 

bateria e tornar mais acessível o perfil dos bateristas brasileiros, bem como ampliar as 

informações sobre a história do instrumento. 



76 
 

 
 

REFERÊNCIAS 

AQUINO, Thiago Ferreira. Revistas de música e processos de consagração. In: 
Anais...ANPPOM 2010. p. 578-582. 
 
_____________. Bateria e bateristas: Estratégias de um levantamento preliminar. In: Encontro 
Nacional da Associação Brasileira de Etnomusicologia, 4, Maceió. Anais...Maceió: ENABET, 
2008. p. 605-610. 
 
BARSALINI, Leandro. Suave, Bateria, Suave! In: SIMPÓSIO BRASILEIRO DE PÓS-
GRADUAÇÃO EM MÚSICA, 1. Rio de Janeiro. Anais...Rio de Janeiro: SIMPOM, UNIRIO, 
2010. p.818-826. 
 
______________. As sínteses de Edison Machado: um estudo sobre o desenvolvimento de 
padrões de samba na bateria. Tese de Mestrado do Programa de Pós-Graduação em Música 
do Instituto de Artes da UNICAMP. Campinas: UNICAMP, 2009. 
 
BASTOS, Patrício de Lavenère. Trajetória de formação de bateristas no Distrito Federal: 
um estudo de entrevistas. Dissertação de Mestrado do Programa de Pós-Graduação Música 
em Contexto do Instituto de Artes da UnB. Brasília: 2010. 

 
BENNINK, Han. Han Bennink on Cheese Kit Diptych.Vídeo disponível online. Disponível 
em: <http://www.youtube.com/watch?v=JL9BrZ-zUpQ>. Acesso em 21 ago 2010. 

 
BOLÃO, Oscar. A Bateria. In: Músicos do Brasil: uma enciclopédia. 2008-2009. Disponível 
em:< http://ensaios.musicodobrasil.com.br/oscarbolao-abateria.htm>. Acesso em 21 ago 2010. 
 
BOSSO, Joe. Kennward Dennard: Multitasking to the extreme. In: Revista TRAPS The Art 
of Drumming. California: Editor Enter Music Publishing, Vol. 1, nº 3, p.25, Outubro, 2007. 
 
BROWN, Theodore Dennis. Double Drumming. In: Drum Set Forum, Percussive Notes, 
Percussive Arts Society, Fall, 1981, p. 32-34. 
 
BUDOFSKY, Adam, (Ed.). The Drummer, 100 years of rhythmic power and invention. New 
Jersey: Modern Drummer Publications, 2006. 

 
BURTNER, Matthew. Making Noise: Extended Techniques after Experimentalism. In: New 
Music Box, the web magazine from the American Music Center. Disponível em: 
<http://www.newmusicbox.org/article.nmbx?id=4076>. Acesso em 21 ago 2010. 
 
CABRAL, Sérgio. Pixinguinha – Vida e Obra. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2007. 

 
CAGE, John. Composed Improvisation for Snare. In: SMITH, Stuart Saunders. The Noble 
Snare, vol. 2 1987. p. 24-25. 
 
CASTRO, Cláudia C. B. O Piano preparado e expandido no Brasil. In: Anais do XVI 
Congresso da ANPPOM. Brasília, 2006. 
 
CHERRY, Amy K. Extended Techniques in Trumpet Performance and Pedagogy. Tese de 
Doutorado. Conservatório de Música da Universidade de Cincinnati. Cincinnati, 2009.  



77 
 

 
 

 
CHILDS, Barney. Music for Bass drum (three players). Partitura. BMIC, Canadá,1964. 
 
COHAN, Jon. A History of the Legendary Cymbal Makers. Wisconsin: Hal Leonard, 1999. 
 
DALDEGAN, Valentina. Técnicas estendidas e música contemporânea no ensino de 
instrumento para crianças iniciantes. In: Revista Música Hodie, vol. 11 no.2, 2011.p.113-127. 
 
DAVIS, Stephen. Experimental Drum Kit Performance. Artigo on-line, 2011. Disponível em: 
http://www.coreymwamba.co.uk/cogniz/t/1317108875. Acesso em 03 de janeiro de 2012. 
 
DAWSON, Michael. Wilco’s Glenn Kotche: Painting the sky blue sky. In: Revista Modern 
Drummer. New Jersey: Editora Modern Drummer Publications, Volume 31, número 8, 
Agosto, 2007, p. 54-68. 
 
DENNARD, Kenwood. Unique rhythm demonstration by drummer Kenwood Denard 
pt.2. Vídeo on-line. Disponível em: <http://www.youtube.com/watch?v=KVCBiyCcU-w>. 
Acesso em 11 jan 2012.   
 
FALZERANO, Chet. A timp by any other name. Artigo on-line, Julho , 2004. Disponível 
em: <http://www.vintagedrumguide.com/meazzi_history.html>. Acesso em 05 fev 2012. 
 
_____________. Gretsch Drums, The legacy of “That Great Gretsch Sound”. California: 
Center Stream Publishing, 1995. 
 
FRUNGILLO, Mário D. Dicionário de Percussão. São Paulo: Editora UNESP, 2003. 
 
GOTTLIEB, Danny. The evolution of Jazz Drumming, a workbook for applied drumset 
students. Hudson Music 2010. 
 
GRIDLEY, Mark. Jazz Styles - History and Analysis. Segunda edição.  Jersey: Englewood  
Cliffs, Prentice-Hall, 1985. 

 
HART, Mickey e LIEBERMAN, Fredric. Planet Drum: a celebration of percussion and 
rhythm. 1a ed. New York: Harper Collins, 1991. 

 
HAUSER, Fritz. Fritz Hauser @Vilnuis Jazz 2007 (part 1). Disponível em: 
<http://www.youtube.com/watch?v=wXRfreP-W0A&feature=related>. Acesso em 21 ago 
2010. 

 
_____________. Fritz Hauser @Vilnuis Jazz 2007 (part 3). Disponível em:< 
http://www.youtube.com/watch?v=ux-2itOP6zo&feature=related>. Acesso em 21 ago 2010. 

 
HILL, Douglas. Extended techniques for the horn: a practical handbook for students, 
performers and composers. Miami, Florida: Warner Bros., 1983. 
 
 
JONES, Papa Jo. Papa Jo Jones with the JATP All Stars. 1957. Disponível em: 
http://drummerworld.com/Videos/papajojonesjatp57.html>. Acesso em 07 out 2011. 

 



78 
 

 
 

KAUFMAN, Robert. The Art of Drumming, an in depth approach. Alemanha: Advanced 
Music, 1993. 
 
KOTCHE, Glenn. Monkey Chant Live. Disponível em: 
<http://www.youtube.com/watch?v=jkmGSABX1Sg>. Acesso em 29 jul 2011. 
 
LACERDA, Izomar.  NÓS SOMOS BATUTAS: Uma antropologia da trajetória do grupo 
musical carioca Os Oito Batutas e suas articulações com o pensamento musical brasileiro. 
Dissertação de Mestrado do Programa de Pós Graduação em Antropologia Social da 
Universidade Federal de Santa Catarina. Florianópolis: UFPR, 2011. 

 
LIPPE, Cort. Music for Hi-Hat and computer. Partitura. Buffalo, 1998. 

 
LUCIER, Alvin. Music for snare drum, pure wave oscillator and one or more reflective 
surfaces. In: SMITH, Stuart Saunders. The Noble Snare, vol. 3, 1990. pg 8-9. 
 
MATTINGLY, Rick. The Drummer´s Time - Conversations with the great drummers of 
jazz. New Jersey: Modern Drummer, 1998.  
 
MOSES. Bob. RAKALAM Bob Moses. Disponível em 
<http://www.youtube.com/watch?v=WwVRMIJZj7Y>. Acesso em 10 fev 2012. 

 
MUCCHIELLI, Roger. O questionário na pesquisa psicossocial. São Paulo: Martins Fontes. 
1978. 

   
NAZÁRIO, Zé Eduardo. Zé Eduardo Nazário=Entrevista, Vídeo do programa Instrumental 
Sesc Brasil, transcrição de trecho. Disponível em 
<http://www.youtube.com/watch?v=t2kBPBlSgLs&feature=related>. Acesso em 03mar2012. 
 
NICHOLLS, Geoff. The Drum Book, a history of the rock drum kit. Londres: Balafon 
Books, 1997. 
 
NETO, Luis Costa-Lima. A música experimental de Hermeto Pascoal e Grupo (1981-
1983):Concepção e Linguagem. Dissertação de Mestrado, Programa de Música Brasileira do 
Centro de Letras e Artes da UNI-RIO. Rio de Janeiro: UNIRIO, 1999. 

 
OHLAND, M. Amado J. The Invention of the Drum Set and its Use in Early Jazz. 
Disponível em <http://www.appelzana.com/resources/drum_set.pdf>. Acesso em: 21 ago  
2010. 

 
PARANHOS, Adalberto. O Brasil dá samba? (Os sambistas e a invenção do samba como 
“coisa nossa”). Samba & Choro, Uberlândia, 15/06/2003. Disponível em <http://www.samba-
choro.com.br/debates/1055709497>. Acesso em 25 set 2011. 

 
PINKSTERBOER, Hugo. The Cymbal Book. Milwaukee, Wiscousin: Hal Leonard Publishing 
Corporation,1992. 
 
PRESGRAVE, Fábio S. Aspectos da Música Brasileira Atual: Violoncelo. Tese de Doutorado 
do Programa de Pós-Graduação em Música do Instituto de Artes da UNICAMP. Campinas: 
UNICAMP, 2008. 



79 
 

 
 

 
RAFFAELLI, José Domingos. História do Samba Jazz. In: Músicos do Brasil: Uma 
Enciclopédia. Disponível on-line: <http://musicosdobrasil.com.br/ensaio.jsf;jsessionid=BEC2 
841B91AD9E59A5BC32C4E4B3B7E2>. Acesso em: 03 mar 2012. 

  
READ, Gardner. Compendium of modern instrumental techniques. Connecticut: 
Greenwood Press. 1993. 

 
ROACH, Max. Hi Hat "Papa Jo Jones”. Disponível em 
<http://www.drummerworld.com/Videos/MaxRoachhihat.html>. Acesso em 21 ago 2010. 
 
_____________. Max Roach. The Sweeper- Brushwork. Disponível em 
<http://www.drummerworld.com/Videos/MaxRoachbrush.html>. Acesso em 21 ago 2010. 
 
_____________. Max Roach-I have a Dream- Martin Luther King. Disponível em 
<http://www.drummerworld.com/Videos/maxroachmartinluther.html>. Acesso em: 10 de 
fevereiro de 2012 
 
ROSA, Alexandre. Técnicas Estendidas na iniciação do contrabaixo acústico: uma alternativa 
prática para a otimização da música de câmara. In: Seminário Nacional de Pesquisa em 
Música, 11., 2011, Goiânia. Anais...Goiânia: SEMPEM, 2011. p.118-120. 

 
SCHMIDT, Paul W. History of the Ludwig Drum Company. Fullerton: Centerstream, 1991. 
 
STASI, Carlos. Canção simples para tambor. Partitura para caixa solo,1990. 

 
STEFAN, Gilberto. O uso do trêmolo como técnica estendida no violão contemporâneo. In: 
CONGRESSO ANUAL DA ASSOCIAÇÃO NACIONAL DE PÓS-GRADUAÇÃO E 
PESQUISA EM MÚSICA, 20., Florianópolis. Anais... Florianópolis: ANPPOM, 2010. 
p.1244-1249. 
 
______________. Aplicações da scordatura como técnica estendida no ensino do violão 
moderno. In: CONGRESSO ANUAL DA ASSOCIAÇÃO BRASILEIRA DE EDUCAÇÃO 
MUSICAL, 19.,20101, Goiânia. Anais...Goiânia: ABEM, 2010, p. 417-427. 
 
TINHORÃO, José R. História Social da Música Popular Brasileira. São Paulo: Editora 34, 
1998. 

 
TOFFOLO, Rael B. G. Considerações sobre a técnica estendida na performance e composição 
musical. In: CONGRESSO ANUAL DA ASSOCIAÇÃO NACIONAL DE PÓS-
GRADUAÇÃO E PESQUISA EM MÚSICA, 20., Florianópolis. Anais... Florianópolis: 
ANPPOM, 2010. p. 1280-1285. 
 
TULLIO, Eduardo Fraga. O Idiomatismo nas composições para percussão de Luiz 
D’Anunciação, Ney Rosauro e Fernando Iazzetta: Análise, Edição e Performance de obras 
selecionadas.Tese de Mestrado. Goiânia, 2005 

 
VICTORIO, Roberto. Chronos X. Partitura para flauta e bateria. Cuiabá. 2002. 



80 
 

 
 

 
 

ANEXO I- TERMO DE CONSENTIMENTO  

 
Serviço Público Federal - Ministério da Educação e  do Desporto 

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIÁS 
Escola de Música e Artes Cênicas 

 
TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO 

Você está sendo convidado(a) para participar, como voluntário, em uma pesquisa. Após ser 
esclarecido(a) sobre as informações a seguir, no caso de aceitar fazer parte do estudo, assine ao final 
deste documento, que está em duas vias. Uma delas é sua e a outra é do pesquisador responsável. Em 
caso de recusa você não será penalizado(a) de forma alguma. Em caso de dúvida você pode procurar o 
Comitê de Ética em Pesquisa da UFG pelos telefones 521-1075 ou 521-1076.  

INFORMAÇÕES SOBRE A PESQUISA:  
Título do Projeto: Performance Musical: revendo a técnica através da metodológica  
Pesquisador Responsável : Profa Dra Sonia Ray   
Contato: 62-99999999  (EMAC – Sala 205) ou soniaraybrasil@gmail.com 
Título de Sub-Projeto: Técnicas Estendidas na Bateria: Trajetória e Perspectivas  
Pesquisadores participantes: Enrico Joseph Carinci  
Contato: 61-99999999, 90-operadora-61-99999999 (para ligações a cobrar) ou 

brasilbop@gmail.com  
 A pesquisa do mestrando Enrico Joseph Carinci visa principalmente, traçar a 

trajetória do uso de técnica estendida na bateria através do estudo da atuação de 
instrumentistas, compositores e obras escritas para bateria como “set” ou como parte separada, 
em formação solo e de câmara. Os sujeitos (bateristas) serão convidados a responder uma 
consulta sobre a performance na bateria. As consultas serão realizadas por e-mail e 
respondidas na privacidade e estas respostas serão usadas de forma confidencial, 
exclusivamente para esta pesquisa, sendo manipuladas apenas pelos pesquisadores cadastrados 
no projeto. A participação dos voluntários é de grande valia e é um benefício para a ampliação 
das pesquisas na área de música, em particular sobre performance musical, e não existem 
riscos em relação aos sujeitos . Você tem o direito de retirar sua participação em qualquer 
momento, porém, isto não é desejável e certamente prejudicará a pesquisa. Portanto, pedimos 
que você avalie sua disponibilidade antes de aceitar este convite. 

Pesquisadora responsável: Profa Dra Sonia Ray  
 CONSENTIMENTO DA PARTICIPAÇÃO DA PESSOA COMO SUJEITO 

Concordo em participar do projeto Técnicas Estendidas na Bateria: Trajetória e 
Perspectivas, como sujeito. Fui devidamente informado e esclarecido pelo pesquisador Enrico 
Joseph Carinci sobre a pesquisa, os procedimentos nela envolvidos, assim como os possíveis 
riscos e benefícios decorrentes de minha participação. Foi-me garantido que posso retirar meu 
consentimento a qualquer momento, sem que isto leve à qualquer penalidade ou interrupção de 
meu acompanhamento /assistência/ tratamento. A resposta a este e-mail e a devolução da 
consulta  anexa confirmam minha concordância com o presente Termo de 
Consentimento. 
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ANEXO II- CONSULTA 
 

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIÁS – Escola de Música e Artes Cênicas 
Programa de Pós-Graduação – Mestrado em Música 

Mestrando: Enrico Carinci 
Orientadora: Profª Drª Sônia Ray, 

Co-Orientador:Prof.Dr. Fábio Oliveira 
 

CONSULTA 
 

Assinale apenas uma das opções para cada uma das questões abaixo 
(exceto quando solicitado diferente na questão) 

1.Quando você se prepara para tocar uma música nova no seu repertório você pensa em: 
(     ) Usar todas as peças de sua bateria  (     ) Usar o mínimo de peças da bateria 
(     ) Nunca penso na bateria em partes   (     ) Usar as peças que forem mais apropriadas para um estilo  
(     ) Outro: ____________________ 
 
2. Quando você vê um baterista tocando apenas uma das peças da bateria (isolada do ‘set’) você: 
(     ) Acha muito interessante (     ) Considera que é uma forma de repensar o instrumento 
(     ) Sente que ele esta limitado (     ) Sente falta das outras peças 
(     ) Nunca vi um baterista tocando só uma peça separada do ‘set’    (     ) Outro: ____________________ 
 
3. Você já experimentou tocar alguma peça isolada da bateria de forma solística? 
(     ) Sim   (     ) Não  Se sim, explique: ____________________ 
 
4. A configuração do set da sua bateria é padronizada (com peças e acessórios comuns)? 
(     ) Sim   (     ) Não  Se não, explique: ____________________ 
 
5. Quando você toca diferentes estilos de música, a montagem da sua bateria: 
(    ) É adaptada ao estilo tocado, usando ou alterando acessórios   (    ) Não faz alteração nenhuma  
(    ) Fica igual mas você diferencia a forma de tocar  
(    ) Outro:  ____________________ 
 
6. Além de tocar bateria, você toca instrumentos de percussão (popular ou erudita)? 
(     ) Sim   (     ) Não  Se sim, qual instrumento/s? ____________________ 
 
7. Você vê sua bateria?  
(    ) Como um instrumento que foi montado com diferentes peças 
(    ) Como uma unidade? (    ) Outro: ____________________ 
 
8. Você já “preparou” a sua bateria alguma vez? 
(    ) Sim (     ) Não      (     ) Não sei o que significa isso 
Se sim, explique como:  ____________________ 
 
9. Você já usou adereços ou objetos de alguma natureza acoplados aos recursos tradicionais de  sua bateria? 
(    ) Sim    (     ) Não     Se sim, explique como: ____________________ 
 
10. Você já explorou sons inusitados, novos timbres ao improvisar? 
(    ) Sim      (     ) Não, trabalho somente com os sons convencionais bateria 
Se sim, explique: ____________________ 
 
11. Como você usa algum dos recursos abaixo na sua bateria? (assinale todos os itens pertinentes) 
(    ) Tocar com as mãos e outras partes do corpo (    ) Uso objetos tais como moedas, panos etc. 
(    ) Peças do set separadas  e  usadas como instrumentos solo  (    ) Uso da voz ao tocar 
(    ) Sons digitalizados (uso de computador na performance) 
(    ) Outro: ____________________ 
 
12. Quando estudou bateria no meio acadêmico você tocou de forma não-tradicional? 
(    ) Sim  (    ) Muito pouco (    ) Não tive oportunidade, mas vi outros fazerem 
(    ) Nunca fiz e nem tinha noção  (    ) Não estudei no meio acadêmico    (    ) Outro: ____________________ 
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13. Seus professores já comentaram sobre técnica estendida?  
(    ) Sim (    ) Não 
Se sim, qual/is técnica/s?: ____________________ 
    
14. Você conhece alguma composição para partes separadas da bateria que utilize técnica não-tradicional? 
(    ) Sim.   (    ) Não  
Se sim, qual/quais? : ____________________ 
 
15. Você considera importante que um baterista toque usando partitura?  
(    ) Sim, sempre 
(     ) As vezes, dependendo do repertório 
(    ) Sempre que tocar músicas novas 
(    ) Nunca. O baterista deve tocar decorado 
(    )Outro: ____________________ 
 
16. Você percebe mais experimentação com técnicas estendidas na performance da bateria em qual situação? 
(    ) Na performance de composições escritas para o instrumento 
(    ) Na performance de improvisações criadas por bateristas  (    ) Não saberia dizer 
(    ) Outro: ____________________ 
 
17. Você conhece publicações sobre bateria (nacional ou estrangeira) ? 
(    ) Sim    (    ) Não 
Se sim, qual/quais: ____________________ 
 
18. Você já leu ou viu artigos sobre técnica estendida em publicações especializadas? 
(    ) Sim    (    ) Não 
Se sim, qual publicação? : ____________________ 
 
19. Você conhece qualquer uso de técnicas estendidas em outros instrumentos ou na voz além da bateria? 
(    ) Sim (    ) Não 
Se sim, qual/quais: ____________________ 
 
20. Como baterista você se sente limitado ao tocar seu instrumento? 
(    ) Sim    (    ) Não 
Se sim, explique: ____________________ 
 
21.  Você sente falta de novas sonoridades na sua performance?  
(    ) Sim    (    ) Não    Se sim, explique: ____________________ 
 
22. Você já percutiu suas baquetas em outros “instrumentos” (paredes, chão, escadas, etc.) além da bateria? 
(    ) Sim    (    ) Não   Se sim, explique: ____________________ 
 
23. Você se sente inibido quando é solicitado a tocar de forma não convencional? 
(    ) Sim, sempre  (    ) Nunca  (    ) Às vezes, dependendo do que tenho que preparar  
(    ) Nunca toquei nada fora do convencional   (    ) Outro: ____________________ 
 
24. Você se sente confortável tocando estilos musicais diferentes do que você esta acostumado? 
(    ) Sim, sempre procuro tocar estilos diferentes (    ) Às vezes 
(    ) Gostaria de tocar mais estilos diferentes (    ) Não, raramente toco outro estilo 
(    ) Outro: ____________________ 
 
25. Você gostaria de ouvir ou tocar outros estilos de música que podem incorporar técnica estendida tais como 
música experimental? 
(    ) Sim, eu gostaria de experimentar   (    ) Eu já toco com técnica estendida na bateria      
(    )  Não me interesso por música experimental (    ) Talvez   
(    ) Outro:  ____________________ 
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ANEXO III- LISTA PARCIAL DE OBRAS ESCRITAS PARA BATERIA 
 
BATERIA SOLO 
Compositor Título Instrumentação 
Stuart Saunders Smith Blue Too Bateria solo 
Stuart Saunders Smith Brush Bateria solo 
Stuart Saunders Smith Two Lights Bateria solo 
Eliot Britton Train Set Bateria solo e 5.1 surround sound 
Derek Keller Attitudes...Assumptions Shattered Bateria solo 
James Dillon   Ti.Re.Ti.Ke.Dha Bateria solo 
Frank Zappa  The Black Page no 1 Bateria solo 
Nicole Lizée Ringer Bateria solo 
Thiery D’Astous Improvisation I Bateria solo 
Siegfried Fink  Drum set suite Bateria solo 
Anthony Miranda Suite for Unaccompanied Drum Set Bateria solo 
 
Grupo de bateria 
Pascoal Meirelles Triunvirato Três baterias 
Trinca de cabum Tomando Partido Três baterias 
Leandro Lui Maracatú Pro Realcino Duo bateria 
Leandro Lui Eh Boi! Duo bateria 
 
 
BATERIA E OUTROS INSTRUMENTOS 
Roberto Victorio  Chronos X Bateria e flauta  
Stuart Saunders 
Smith 

Blue Bateria, contrabaixo e trompete 

Milton Babbit  All Set Sax alto, sax tenor, piano, trompete, trombone, 
vibraphone, contrabaixo e bateria 

Lewis Nielson Danger Man Bateria e contrabaixo 
Louis Cauborghs Halasana Piano e bateria  
John Psathas Drum Dances  Piano e bateria 
John Psathas Concerto para Saxofone Tenor Sax tenor, bateria e orquestra 
Claude  Bolling suite Flauta e trio de jazz com piano 
Claude  Bolling Concerto para violão Trio de jazz com piano 
Claude  Bolling Suíte Violino e trio de jazz com piano 
Claude  Bolling Suíte Cello e trio de jazz com piano 
Claude  Bolling Suíte para orquestra de câmara e trio 

de jazz com piano 
 

Claude  Bolling Suíte no.2 Flauta e trio de jazz com piano 
Christopher Rouse Boham Bateria e grupo de percussão (8 músicos) 
Christopher Rouse The Nevill Feast Instrum.: 2.picc.3.2.bcl.3(III=dbn)-4.3.3.1-

harpa-baixo elétrico-
timp.perc(3):glsp/2bongos/2timbales/maracas/

a.cabasa/prato chinese 
;cowbell/guiro/claves/BD/ apito; bateria 
(caixa/2tom-t/bumbo/cowbell/chimbau/2 
pratos-cordas 

Michael Udow Suite for Jazz Drums e 4 hand 
clappers 

 

David Mancini Suite for Solo Drum set and 
Percussion Ensemble 

 

Nicole Lizée Girl, You´re Living a Life of Crime Guitarra elétrica, contrabaixo, vibraphone, 
bateria, piano Rhodes 
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ANEXO IV – RESPOSTAS DA CONSULTA 
 
1. Quando você se prepara para tocar uma música nova no seu repertório você pensa em: 
(  ) Usar todas as peças de sua bateria  (  ) Usar o mínimo de peças da bateria 
(  ) Nunca penso na bateria em partes   (  ) Usar as peças que forem mais apropriadas para um estilo  
(  ) Outro: ____________________ 
 
Sujeito 
no. 

Resposta 

1. Usar as peças que forem mais apropriadas para um estilo  
2. Outro: eu me preocupo em aprender a musica antes de mais nada. Só depois que estou íntimo do 

arranjo é que vou pensar na melhor aplicabilidade na bateria. O numero de peças não está ligado 
ao novo repertorio e sim ao tipo de grupo com o qual estou tocando. Se toco com um violão 
apenas, vou usar o mínimo possível. Se é uma banda grande tenho que produzir um volume 
(quantidade e não nível) maior. 

3. Usar o mínimo de peças da bateria 
obs: após assimilar a música, aí penso em utilizar todas as peças da bateria. 

4. Usar as peças que forem mais apropriadas para um estilo. 
5. Nunca penso na bateria em partes. 
6. Usar as peças que forem mais apropriadas para um estilo. 
7. Usar as peças que forem mais apropriadas para um estilo. 
8. Usar as peças que forem mais apropriadas para um estilo. 
9. Nunca penso na bateria em partes.   
10. Outro: Usar o que a música me pede. 
11. Usar as peças que forem mais apropriadas para um estilo. 
12. Usar as peças que forem mais apropriadas para um estilo. 
13. Usar as peças que forem mais apropriadas para um estilo.  
14. Usar as peças que forem mais apropriadas para um estilo.  
15. Outro: neste caso, não penso em peças de bateria...penso no que é necessário p/ a música, 

independente de quantidade de peças...a música é mais importante. 
16. Outro: Acredito que não existem regras,  a criatividade do baterista será mais importante. 
17. Usar as peças que forem mais apropriadas para um estilo. 
18. Nunca penso na bateria em partes.   
19. Outro: Tenho um ‘set’ padrão que é o que costumo usar na maioria das vezes, no entanto, posso 

adequá-lo eventualmente de acordo com as necessidades do repertório e/ou arranjo em questão.  
20. Usar as peças que forem mais apropriadas para um estilo. 
21. Usar as peças que forem mais apropriadas para um estilo.  
22. Usar as peças que forem mais apropriadas para um estilo. 
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2. Quando você vê um baterista tocando apenas uma das peças da bateria (isolada do ‘set’) você: 
(   ) Acha muito interessante (    ) Considera que é uma forma de repensar o instrumento 
(   ) Sente que ele esta limitado (    ) Sente falta das outras peças 
(   ) Nunca vi um baterista tocando só uma peça separada do ‘set’ 
(   ) Outro: ____________________ 
 
Sujeito 
no. 

Resposta 

1.  Considera que é uma forma de repensar o instrumento. 
2.  Acha muito interessante. 
3.  Outro: realmente depende de como ele toca essa peça isolada...por exemplo. É muito bom ouvir 

Wilson das Neves tocando apenas caixa, basta. Ou Jack DeJohnette apenas prato.  
4.  Acha muito interessante. 
5.  Acha muito interessante. 
6.  Outro: Depende do contexto em que ele se insere; Buddy Rich, por exemplo, tem solos só utilizando 

o hi-hat. 
7.  Outro: Penso que ele usou o bom senso para escolher o instrumento necessário para executar a peça 

em questão. 
8.  Outro: Não é a quantidade de peças usadas que torna um arranjo interessante ou não. É a intenção 

musical. 

9.  Nunca vi um baterista tocando só uma peça separada do ‘set’. 
10.  Considera que é uma forma de repensar o instrumento. 
11.  Outro: Pode ser interessante dependendo do que ele faz e é uma forma de repensar o instrumento. 
12.  Acha muito interessante. 
13.  Considera que é uma forma de repensar o instrumento. 

Obs: Apesar de nunca ter visto um baterista tocando só uma peça separada do ‘set’, acredito na 
resposta assinalada. 

14.  Acha muito interessante. 
15.  Considera que é uma forma de repensar o instrumento. 
16.  Acha muito interessante. 
17.  Considera que é uma forma de repensar o instrumento. 
18.  Outro: Não vejo problema algum, pois ele, baterista, concebeu aquele timbre sendo o mais 

apropriado para aquela música. 
19.  Outro: Se for pertinente do ponto de vista musical, acho perfeitmente viável que o baterista assim o 

faça, não vejo nenhum problema. Penso que o mais importante é como ele usará tal peça, e não o 
fato em si de usá-la isoladamente do ‘set’. 

20.  Outro: Entendo como uma abordagem  percussiva. 
21.  Outro: não entendi a pergunta. Isolada do set em que sentido? Se um músico está tocando somente 

uma peça, não se pode dizer que ele está atuando como baterista, mas sim como caixista, tocador de 
pratos de choque, etc.. Se vc se refere ao uso de apenas uma peça do set, em parte de uma música, ou 
mesmo numa música inteira, mas dentro do contexto da bateria como uma orquestra de instrumentos 
percussivos a resposta seria: depende, será interessante dependendo do uso que o músico faz, se é 
musical em relação ao que ele está acompanhando (melodia, harmonia, etc). 

22.  Acha muito interessante.  
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3. Você já experimentou tocar alguma peça isolada da bateria de forma solística? 
(    ) Sim   (    ) Não  Se sim, explique: ____________________ 
 
No. Resposta 
1. Se sim, explique: Qualquer peça pode ser usada desta forma. 
2. Se sim, explique: sempre faço isso nos meus solos. Para mim cada item da bateria deve ser explorado no 

seu limite. 
3. Se sim: solos de caixa são muito comuns. 
4. Sim.    
5. Se sim, explique: Estudos de caixa clara ou até mesmo o estudo do rebote da baqueta de acordo com uma 

afinação diferente de um tambor. 
6. Se sim, explique: já fiz solos utilizando apenas pratos, caixas e tambores. 
7. Se sim, explique: Solos de caixa tanto marciais quanto eruditos além de situações onde todo de vassouras. 
8. Se sim, explique: Uma maneira de criar solos é começar em apenas uma peça (hi-hat por exemplo) e 

explorar aquele elemento ao máximo, antes de concluir outras sonoridades. 
9. Não.   
10. Se sim explique: buscar novas possibilidades de explorar a “peça” e, também, aprimorar a uma técnica 

como no caso do uso das vassourinhas. 
11. Se sim, explique: Surdo (pensando quase como uma zabumba) e caixa (efeitos + rudimentos). 
12. Se sim, explique: Solos de Caixa, por ex, são obrigatórios no estudo da percussão. Mas além disso, a 

exploração das possibilidades dos diferentes instrumentos que constituem a bateria é recomendável para 
qualquer baterista. 

13. Não.   
14. Se sim, explique: Uso  bastante a caixa para tocar peças de algum compositor ou até mesmo para fazer 

estudos. 
15. Se sim, explique: A caixa, por exemplo...é uma peça separada, mas em contexto totalmente diferente,neste 

caso... 
16. Se sim, explique: Solos de caixa. 
17. Se sim, explique: É possível fazer um solo só de caixa, ou só de pratos, etc. 
18. Se sim, explique: Usei apenas o surdo em um solo de samba, explorando os sons; da pele, pele mais aro, 

somente. 
19. Se sim, explique: Se bem entendi a pergunta, creio que isso é algo que ocorre com naturalidade. É 

perfeitamente possível que numa música surja um solo onde apenas uma peça do instrumento seja 
utilizada, ou ainda que seja aproveitada uma outra peça que não faça parte do ‘set’ usual mas que, naquele 
momento, venha a funcionar de forma solística. Por exemplo, uma vez adaptei um temple-block à bateria, 
que acabou servindo de base para a construção de um solo que eu fazia numa determinada música.. 

20. Se sim, explique: Como seção de um solo onde o uso de uma peça é interessante e gera tensão  musical 
para o retorno de timbres ausentes, como solar num tambor (pele) até que os pratos “acendam a luz” 
(metais). 

21. Se sim explique: Cada ‘peça’ é um instrumento (inclusive com origens ligadas a diversas tradições, como 
o prato de choque e caixa advindos da musica marcial, tambores chineses com tarracha que são 
percursores do tom tom, etc...) portanto capaz de inúmeros timbres, e de construir ideias musicais, 
‘conversas’, ‘diálogos’.  Costumo explorar bastante os recursos do prato isoladamente, pois possui 
inúmeros timbres, fora a possibilidade de baquetas diferentes. 

22. Se sim explique: Só a caixa, com seus sons característicos ou imitando um timbale, repique, etc; só um 
tambor, como por exemplo o surdo, ou qualquer outra peça como um prato, chimbau,etc. 
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4. A configuração do set da sua bateria é padronizada (com peças e acessórios comuns)? 
(   ) Sim   (   ) Não  Se não, explique: ____________________ 
 
No. Resposta 
1. Se não, explique: Uso muitas das vezes bateias de latão e percussões de efeito e mais raramente cowbels 

com o pé esquerdo e com a mão. 
2. Se não, explique: Utilizo um tamborim , agogôs e outros instrumentos de percussão como complemento 

em kit be bop. 
3. Se não, explique: Depende do repertório, estilo, contexto.. posso montar de várias formas, juntando 

instrumental de percussão. 
4. Sim.    
5. Se não, explique: Gosto muito do som da bateria mais tradicional, tambores e pratos. Gosto de fazer 

timbres diferentes em cima da propria afinação do instrumento. 
6. Se não, explique: Utilizo na minha configuração 3 tons e vários pratos, além de pedais com cowbell e 

jamblock. Também já utilizei sucatas dentro do set. 
7. Se não, explique: A configuração vai de acordo com o tipo de música a ser tocada. 
8. Sim. 
9. Se não, explique: Coloco instrumentos de percussão como cowbel, Jam block carrilhão de chaves entre 

outros.  
10. Sim.    
11. Sim.   
12. Se não, explique: Na maior parte das vezes poderia ser padrão, mas eventualmente, eu costumava 

incrementar com outros instrumentos de percussão, como gongos, pandeiro, agogôs, temple bells, etc. 
13. Se não, explique: Possuo 3 kits de bateria (tambores), peles, pratos variados alem de alguns instrumentos 

de percussão que monto o “set ideal” dependendo do estilo e contextos dos trabalhos. 
14. Sim. 
15. Sim. 
16. Se não, explique: Utilizo alguns instrumentos de “percussão” no set. 
17. Se não, explique: Utizo, e já utilizei, coisas que trazem uma particularidade ao set, como baldes, bandejas, 

instrumentos de percussão, e outras eventuais adaptações. 
18. Sim.    
19. Se não, explique: Embora tenha respondido ‘sim’, tomo aqui a liberdade de me estender um pouco em 

minha resposta no sentido de frisar que em função do repertório e/ou arranjo é possível que eu incorpore 
alguma peça e/ou acessório pouco comum, como já mencionado acima, na pergunta número 1. 

20. Se não, explique: Uso tamborim, agogô e com o pé esquerdo toco cowbel e block, como “claves 
brasileiras” em ritmos específicos. 

21. Se não, explique: ela muda de acordo com a necessidade exploratória e criativa de diversos momentos 
musicais. Esses momentos muitas vezes levam anos para completar os ‘ciclos’ necessários e incluem uma 
pesquisa não só sonora, mas do posicionamento das peças para um maior conforto e ergonomicidade, 
assim como do posicionamento das peças para o tipo de timbre que estou procurando. A resposta na 
verdade é sim e não, pois o meu set está sempre mudando de acordo com a mudança dessa consciência, e 
nesses momentos ela fica padrão por algum tempo, mas as mudanças tendem a ser lentas. 

22. Sim.    
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5. Quando você toca diferentes estilos de música, a montagem da sua bateria: 
(  ) É adaptada ao estilo tocado, usando ou alterando acessórios    
(  ) Não faz alteração nenhuma  
(  ) Fica igual mas você diferencia a forma de tocar         
(  ) Outro: ____________________ 
 
No. Resposta 
1. É adaptada ao estilo tocado, usando ou alterando acessórios.   

Fica igual mas você diferencia a forma de tocar.  
2. Outro: tenho diferentes kits, mas a cada dia q passa tento me expressar no mesmo sempre. Isso é 

o ideal, mas o mercado não te aceita. Por exemplo, posso tocar pop num kit be bop, mas a [....] 
não vai gostar. Não que eu queira que [....] goste, e muito menos quero tocar com [....] mas o fato 
é que ninguém entende. Vão dizer que é muito “jazzy”, quando na verdade não é.  Eles é que não 
sabem de nada. 

3. É adaptada ao estilo tocado, usando ou alterando acessórios.   
4. Fica igual mas você diferencia a forma de tocar.  
5. É adaptada ao estilo tocado, usando ou alterando acessórios.   
6. É adaptada ao estilo tocado, usando ou alterando acessórios.   
7. Outro: A montagem quanto à incorporação de acessórios pode variar bem como a forma de tocar 

mas tudo de acordo com o estilo em questão. 
8. É adaptada ao estilo tocado, usando ou alterando acessórios.  
9. Fica igual mas você diferencia a forma de tocar. 
10. Não faz alteração nenhuma. 
11. Fica igual mas você diferencia a forma de tocar.  
12. É adaptada ao estilo tocado, usando ou alterando acessórios.   
13. É adaptada ao estilo tocado, usando ou alterando acessórios.   

Outro: Além dos acessórios, também modifico a afinação dependendo do contexto e gêneros 
musicais. 

14. É adaptada ao estilo tocado, usando ou alterando acessórios.   
15. Outro: Depende : às vezes, mudo a forma de tocar, e às vezes, adapto ou acrescento algo... 
16. Fica igual mas você diferencia a forma de tocar.  
17. É adaptada ao estilo tocado, usando ou alterando acessórios.   
18. Fica igual mas você diferencia a forma de tocar. 
19. Outro: Acho que ocorre um pouco de cada. A montagem pode até ser adaptada, dependendo da 

situação, mas a maneira de tocar certamente deve se adequar ao estilo em questão, dentro dos 
limites da forma pessoal de cada um tocar, da marca individual que, por sua vez, pode ser alterada 
até certo ponto apenas.   

20. É adaptada ao estilo tocado, usando ou alterando acessórios.   
21. É adaptada ao estilo tocado, usando ou alterando acessórios.   
22. É adaptada ao estilo tocado, usando ou alterando acessórios.   
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6. Além de tocar bateria, você toca instrumentos de percussão (popular ou erudita)? 
(  ) Sim   (  ) Não   
Se sim, qual instrumento/s? : ____________________ 
 
No Resposta 
1. Instrumentos de percussão popular em geral e marimba (teclados e piano para composição e 

arranjo. 
2. Toco tudo que é tipo de instrumento de percussão e quando toco bateria penso neles. Eles estão 

tocando dentro da minha cabeça. 
3. Percussão popular em geral (menos congas); teclados e timpanos; percussão orquestral. 
4. membranofones em geral, marimba, vibrafone, acessórios. 
5. Em sua maioria, instrumentos de percussão popular como pandeiro, tamborim, zabumba e efeitos. 
6. No início da minha formação cursei percussão erudita tendo estudado instrumentos de teclado, 

tímpano, caixa-clara e percussão múltipla. Também criei um grupo chamado [....] que utilizava 
sucata como instrumental de percussão. Além disso toco piano. 

7. Não. 
8. Pandeiro, tamborim, glocknspiel. 
9. marimba, xilo ,vibrafone e percussão múltipla. 
10. Vibrafone, tímpano, xilofone, dentre outros. 
11. Percussão erudita (teclados, tímpano, múltipla) e popular brasileira. 
12. Todos da percussão sinfônica e, apesar de não ser especialista, também toco vários instrumentos 

da música popular como o pandeiro brasileiro, congas, djembê, instrumentos de samba, etc. 
13. Instrumentos de baquetas (timbales, caixas, alfaias, dentre outros) instrumentos da seção rítmica 

dos grupos nordestinos de forró: triangulo, agogô, caixa, e zabumba (que alem de tocar, fiz minha 
pesquisa de Mestrado acerca desse instrumento no campo da Etnomusicologia), cajon, djembe, 
instrumentos de efeitos e um pouco de congas. 

14. Toco um pouco de Pandeiro. 
15. Não. 
16. Tímpanos, Bongos, Congas, Pandeiro. 
17. Um pouco de pandeiro, triângulo, shakes, colbells, agogô e alguma coisa de teclados (marimba e 

xilo). Já estudei um pouco de tímpano e outros instrumentos de orquestra. 
18. Não. 
19. Comecei na música popular através da bateria, que foi o meu primeiro instrumento. Com o tempo 

fui me familiarizando com outros instrumentos característicos da percussão brasileira, com os 
quais passei também a trabalhar. Dentre eles poderia citar o pandeiro, tamborim, surdo, reco-reco, 
ganzá, zabumba, triângulo e berimbau, apenas para mencionar aqueles que mais utilizo e que, 
certamente, me sinto mais à vontade. Em relação à percussão erudita, tive acesso a todo o leque 
de instrumentos necessários à formação do percussionista, como por exemplo a caixa-clara, os 
tímpanos, os barrafones (marimba, vibrafone, xilofone, bells e chimes), além do conjunto de 
instrumentos pertencentes à chamada “percussão complementar” como o bombo, pratos 
(suspenso e a dois), pandeiro sinfônico, castanhola, triângulo sinfônico e etc. Vale dizer que em 
minha experiência como músico de orquestra tive mais contato com os tímpanos durante minha 
carreira. Apesar de ter tocado divesrsos instrumentos ao longo desses anos, sempre fui timpanista 
nas orquestras pelas quais passei, a saber: Orquestra Sinfônica de [....], Orquestra Sinfônica [....],. 
Orquestra Sinfônica [....] Orquestra [....]. Naturalmente, na música de câmera somos 
constantemente solicitados a tocar uma série de instrumentos mas que, por razões óbvias, não é 
possível nem adequado mencioná-los todos aqui.  

20. Sou bacharel em percussão erudita pela [....] de modo que conheço e faço uso de instrumentos e 
efeitos (em especial) da música contemporânea para percussão, mas não com freqüência; 
percussão popular: toco regularmente pandeiro, berimbau, caxixis, zabumba, instrumentos de 
samba. 

21. Tamborim de escola de samba, pandeiro, tímpanos, vibrafone, marimba, caixa clara em diversas 
linguagens (militar, sinfônica, estilos brasileiros,...). 

22. Marimba, vibrafone, pandeiro, zabumba, outros instrumentos sinfônicos, etc. 
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7. Você vê sua bateria?  
(    ) Como um instrumento que foi montado com diferentes peças 
(  ) Como uma unidade (   ) Outro: ____________________ 
 
No. Resposta 
1. Como uma unidade. 
2. Outro: um multi-instrumento que eu que é mais um instrumento de percussão. 
3. Como uma unidade. 
4. Como uma unidade. 
5. Outro: Na maior parte do tempo vejo como uma unidade, mas para o ensino ou para pensar em 

ritmos brasileiros as vezes acho interessante pensar em diferentes peças. 
6. Outro: como um instrumento de múltiplas possibilidades. 
7. Como uma unidade. 

Outro: Unidade mas que pode ser aumentada ou diminuída de acordo com a necessidade. 
8. Como um instrumento que foi montado com diferentes peças. 
9. Como uma unidade. 
10. Como uma unidade. 
11. Outro: Depende do estilo que toco (as vezes tento representar um conjunto de percussão, as vezes 

penso como um único instrumento. 
12. Outro: Depende do estilo. Posso pensar como um agrupamento de instrumentos ou um único 

instrumento c/ diferentes partes. 
13. Como um instrumento que foi montado com diferentes peças. 
14. Como um instrumento que foi montado com diferentes peças. 
15. Como uma unidade. 
16. Como uma unidade. 
17. Outro: As duas anteriores. Penso nela como uma configuração de diferentes peças, mas que ganha 

uma unidade sonora. Considero importantes as interações acústicas do set up, como a esteira da 
caixa vibrar quando se toca o bumbo, etc. Neste sentido, por exemplo, não utilizo em gravações 
efeitos como gate, etc. 

18. Como uma unidade. 
19. Como uma unidade. Embora, a rigor, a bateria seja constituída por diversos instrumentos, a vejo 

como uma unidade como, de certa forma, penso ser a percussão múltipla. Não obstante essa 
afirmação, reconheço que a bateria desenvolveu-se a tal ponto que a ausência de um estudo 
específico voltado para as particuparidades do instrumento inviabiliza definitivamente alguém a 
tocá-la de modo satisfatório.  

20. “Vejo” das duas maneiras, como agrupamento de instrumentos de marching bands americanas e 
como um instrumento que conquistou  uma personalidade própria durante  século XX.  

21. Outro: As duas alternativas acima são possíveis, dependendo da situação musical. Estilos que 
requerem levadas e interpretações mais lineares (jazz, funk, etc..) tendem a requerer do baterista 
uma visão do set como uma coisa só. Estilos advindos de transposição, para a bateria, de 
elementos (de levadas) originalmente tocados por uma só pessoa em seus contextos originais 
(bandas de pífanos, samba de escola de samba, etc...) tendem à ter um a visão mais hierárquica da 
divisão de funções nas diversas peças da bateria. O conceito de sistemas e direitos de territórios 
de Gary Chester se aplica bem à essa interpretação. 

22. Outro: Um pouco de cada. 
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8. Você já “preparou” a sua bateria alguma vez? 
(    ) Sim (     ) Não      (     ) Não sei o que significa isso 
Se sim, explique como: ____________________ 
 
No. Resposta 
1. Sim. 
2. Não  sei o que quis dizer com preparar. Isso é muito vago, Mas já montei desde o casco até o set 

inteiro e procuro estudar as propriedades do instrumento bem como faço a manutenção dele 
completamente. 

3. Pendurando chaves nos pratos, ou splash sobre a caixa, etc. 
4. Adicionando cowbell, chocalhos, sucatas, congas. 
5. Acredito que em diferentes sons de sala ou ambientes onde o instrumento pode soar diferente, 

você pode preparar o som do instrumento de acordo com o lugar ou som que o ambiente permite. 

6. A depender do estilo a bateria é acrescida de timbres que otimizem a sonoridade pretendida. 
7. Vide acima. Além disso com relação à escolha de peças, peles e acessórios característicos de cada 

estilo! 
8. Sim, abafando os tambores os tambores de diferentes formas, para gravações (com camisetas, 

objetos de metal, etc.) 
9. Não.     
10. Não.      
11. Corrente ou moeda em prato.  
12. Inserção de instrumentos estranhos ao set, eventual uso de peles abafadas com panos ou madeira, 

correntes nos pratos, uso de “trash” cymbals, uso de mangueira acoplada ao respiro do tambor 
para assoprar e mudar a afinação durante a execução, etc. 

13. Não sei o que significa isso. 
14. Não sei o que significa isso. 
15. Não sei o que significa isso. 
16. Não.    
17. Já coloquei diversos materiais para interferir no som de tambores ou pratos, como grãos de arroz 

ou feijão, fitas adesivas, tecidos e metais, etc. 
18. Há muitos anos, eu tinha uma bateria [....] da marca [....] cuja madeira era de compensado naval - 

era uma boa madeira. Porém, as bordas dos tambores onde se assentavam as peles eram muito 
grossas, por recomendação de um amigo, resolvi afiná-las  usando os cacos de vidro de uma 
garrafa de coca-cola, por quê da coca-cola? Porque essas garrafas eram feitas de um vidro muito 
grosso e quando quebradas os cacos eram grossos e bem afiados. E assim, fui raspando as bordas 
afinando-as até diminuir a superfície de contato das peles com os tambores. Com isso o som 
melhorou muito. 

19. Não sei o que significa isso. Posso imaginar, mas não tenho certeza do que quer dizer com 
“preparar a bateria”, portanto, prefiro marcar a alternativa número três. 

20. Não.      
21. Geralmente com objetos em cima da caixa, ou dos tambores: pratos splash, chaves, toalhas, etc... 
22. Agregando instrumentos de percussão como pandeiro, chocalhos, tumbadoras, etc, agregando 

peças de metal, madeira, etc.  
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 9. Você já usou adereços ou objetos de alguma natureza acoplados aos recursos tradicionais de  sua bateria?
 (   ) Sim    (     ) Não     Se sim, explique como: ____________________ 
 
No. Resposta 
1. Corrente nos pratos, pano nos tambores, prato na caixa etc. 
2. Coloco minha carteira para abafar a caixa qdo quero e uso um adesivo do Dr Sholls como um 

patch no bumbo, onde a maceta toca,  para “aveludar” o som. 
3. De varias maneiras: garrafas “afinadas”, baldes dágua, copos de cristal, apitos, efeitos diversos. 
4. Não.    
5. O uso de tamborins, cowbells e efeitos para tentar suprir o som que um percussionista faria. 
6. Se sim, explique como: chapas de caminhão, canos de descarga de carro, tonéis, molas, galões 

plásticos, panelas, correntes em pratos, água... 
7. Correntes em pratos para aumentar seu sustain, splashes na pele batedeira da caixa para gerar um 

timbre “eletrônico” etc. 
8. Não.     
9. Não.     
10. Não.     
11. Corrente ou moeda em prato. 
12. Instrumentos não usuais como sinos, guizos, e outros já citados anteriormente. 
13. Artefatos para modificar o som da caixa como prato (de bateria), folha de papel em cima da pele, 

alem de correntes e rebites utilizados com fitas (adesivas, sem furar os pratos) nos pratos. 
14. Uso muito instrumentos de percussão,  por exemplo o cowbell. 
15. Jam blocks e cowbell p/ tocar música cubana. 
16. Não. 
17. Como descrito no item anterior. 
18. Já usei um prato de 14''crash "velhinho" em cima da caixa (snare drum) onde eu tocava a caixa 

junto com o prato e soava um som esquisito - tipo eletrônico - mas, que na música 
complementava muito bem a idéia da letra, melodia e harmonia. 

19. Acredito já ter respondido nas perguntas 1 e 4. 
20. Além de instrumentos de percussão já citados, gongos, varais de metais diversos, folha de 

flanders, o cajon como banco/instrumento. 
21. Sem Resposta. 
22. Coisas básicas, como sucata, peças de metal,  madeira,etc. 
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10. Você já explorou sons inusitados, novos timbres ao improvisar? 
(   ) Sim     (    ) Não, trabalho somente com os sons convencionais bateria  Se sim, explique: __________ 
 
No. Resposta 
1. Se sim, explique: Harmônicos nos pratos, sons de aros. 
2. Sempre. A minha busca nos meus solos é sempre por novos timbres q estão “escondidos” no kit. 
3. Se sim, explique: o mesmo da anterior. 
4. Se sim, explique: aros, estantes, diferentes tipos de baquetas. 
5. Acredito que a bateria é um instrumento extremamente orgânico onde mesmo depois de anos com 

o mesmo instrumento você pode encontrar timbres diferentes ou não convencionais no proprio 
kit. 

6. Se sim, explique:vibrato na cúpula do prato, mudança de afinação apertando a pele, ponta de 
baqueta raspando o prato, arco para friccionar pratos, prato menor em cima da pele da caixa, 
sucatas, baquetas diferentes, mão... 

7. Se sim, explique: baquetas batendo umas nas outras e os supra-citados.  
8. Usei gongos que eu mesmo fabriquei. 
9. Se sim, explique: os tradicionais, tocar os tambores e pratos com as mãos e com baquetas nos aros 

e partes metálicas da bateria. 
10. Não, trabalho somente com os sons convencionais bateria. 
11. Se sim, explique: Tocar em diferentes partes do tambor, diretamente na esteira da caixa, raspar 

pratos, etc. 
12. Já explicados acima. 
13. Se sim, explique: Penso que, cada peça da bateria, assim como a baqueta – com relação a madeira 

e maneiras de golpear as peças – podem nos dar várias possibilidades sonoras. Não penso, por 
exemplo numa caixa como UMA caixa e sim como VÁRIAS caixas, vai depender da minha 
abordagem em busca de um determinado som, esteja ele sido pensado ou não. Penso que o som é 
a procura, não me apego a cânones baterísticos do tipo: isso é isso e só pode ser usado assim e 
aquilo é aquilo e não pode ser usado de outra forma. As vezes várias peças tocadas ao mesmo 
tempo, podem te dar uma massa sonora que só seria possível se essas peças fossem tocadas dessa 
forma. 

14. Se sim, explique: Já explorei muito o som da minha bateria usando vassourinhas, baqueta acústica 
etc...acho muito importante essa questão. 

15. Não, trabalho somente com os sons convencionais bateria. 
16. Se sim, explique: Explorando os tambores e pratos, tocando em pontos “incomuns” buscando 

timbres “fora do padrão”. 
17. Se sim, explique: Já utilizei diversos recursos para trazer personalidade ao som gravado, como: 

um par de chimbáu de 20 polegadas montado com dois rides; uma caixa montada com duas peles 
para explorar a parte esticada da pele de baixo e parte enrugada da pele de cima; uma caneta 
esferográfica para fazer a condução de uma bossa no ride de forma muito mais suave que uma 
baqueta ou uma vassoura; e outros.  

18. Se sim, explique: Alguns sons dos tambores tirados em diferentes lugares do mesmo e tocados 
com as baquetas simultaneamente com uma das mãos. 

19. Se sim, explique: Já usei as mãos, além de outros timbres acoplados à bateria, de acordo com a 
situação. 

20. Se sim, explique: Alguns dos timbres já citados, mas normalmente o “meu set” tradicional. 
21. Se sim, explique: costumo propor momentos de “liberdade máxima” nos trabalhos instrumentais 

em que participo, e chamamos esses momentos de “free”. Muitas vezes aí aparecem timbres 
diversos como tocar com a baqueta entre um tambor e outro (no fuste) rapidamente, ou arrastar a 
baqueta por diversos tambores rapidamente gerando um rulo de diferentes timbres, etc... Outros 
timbres aparecem, mais muitas vezes nem se lembra deles depois, pois o importante aqui é a 
escuta, a comunicação no momento, o “clima” gerado. 

22. Os acima citados. 
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11. Como você usa algum dos recursos abaixo na sua bateria? (assinale todos os itens pertinentes) 
( A) Tocar com as mãos e outras partes do corpo   
( B) Uso objetos tais como moedas, panos etc. 
( C) Peças do set separadas  e  usadas como instrumentos solo   
( D) Uso da voz ao tocar 
( E) Sons digitalizados (uso de computador na performance)               (  ) Outro: ____________________  
 
No. Resposta 
1. A, B, C. 
2. A, B, C, D. 
3. A, B, C. 
4. C. 
5. A, B, C. 
6. A, B, C, D. 
7. A, E. 
8. A, B, C. 
9. A. 
10. Deixou todos itens em branco. 
11. A, B, C, E. 
12. A, B, C, D. 
13. A, B, D. 

Outro: Não entendi bem a pergunta. 
14. C, E. 
15. Outro: sou bem “tradicional” nesse quesito : só uso baquetas, vassouras, rods e feltro. 
16. A, C. 
17. A, B, C, E. 
18. A, B. 
19. A, C. 

Outro: Utilização de instrumentos/timbres não convencionais, conforme acima mencionado. 
20. C, D. 
21. A, B, C. 
22. A, C. 
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12. Quando estudou bateria no meio acadêmico você tocou de forma não-tradicional? 
(   ) Sim  (    ) Muito pouco (    ) Não tive oportunidade, mas vi outros fazerem 
(   ) Nunca fiz e nem tinha noção (   ) Não estudei no meio acadêmico 
(   ) Outro: ____________________ 
 
No Resposta 
1. Sim. 
2. Não estudei no meio acadêmico. 
3. Muito pouco. 
4. Muito pouco. 
5. Outro:Sempre que toquei no meio academico, toquei de forma tradicional. 
6. Outro:quando estudei tinha apenas 11 anos e permaneci na escola apenas 1 ano e meio; na 

ocasião não estava atento a esta questão. 
7. Sim. 
8. Muito pouco. 
9. Nunca fiz e nem tinha noção. 
10. Muito pouco. 
11. Muito pouco. 
12. Sim. 
13. Outro: Apesar de ser professor de Bateria do departamento de [....] nunca estudei bateria no meio 

acadêmico. Nesse instrumento fui “auto-didata” no início, só mais tarde tive encontros com status 
de aulas em contextos informais. 

14. Muito pouco. 
15. Muito pouco. 
16. Muito pouco. 
17. Não estudei no meio acadêmico. 
18. Não estudei no meio acadêmico. 
19. Não estudei no meio acadêmico. 
20. Outro: Não estudei bateria no meio acadêmico; ensino no meio acadêmico. 
21. Outro: O que é forma-tradicional?  
22. Não estudei no meio acadêmico. 
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13. Seus professores já comentaram sobre técnica estendida?  
(    ) Sim (   ) Não  
Se sim, qual/is técnica/s ? ____________________ 
 
No. Resposta 
1. Sem Resposta 
2. Não. 

Se sim, qual/is técnica/s? : Nunca tive professor 
3. Não. 

Se sim, qual/is técnica/s? : Professores de bateria não. Tive contato com isso no curso de 
percussão erudita apenas. 

4. Não. 
5. Não. 
6. Não. 
7. Sim. 
8. Não. 
9. Não. 
10. Não. 
11. Não. 
12. Se sim, qual/is técnica/s? :Técnica estendida pode ser utilizada basicamente em qualquer 

instrumento (de percussão ou outro qualquer) e compreende todos as formas para se extrair os 
sons não convencionais desses instrumentos. Dessa forma, no caso da percussão, o uso de 
diferentes tipos de baquetas (ou toques de mão e outros objetos), exploração de diferentes regiões 
de toque da pele e / ou corpo do instrumento, combinações de instrumentos ou uso de 
acessórios/objetos  que modifiquem o som original. 

13. Não. 
14. Não. 
15. Não. 
16. Não. 
17. Sem Resposta. 
18. Não. 
19. Não. 
20. Não. 
21. Não. 
22. Não. 
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14. Você conhece alguma composição para partes separadas da bateria que utilize técnica não-tradicional? 
(    ) Sim.   (    ) Não   Se sim, qual/quais? ____________________ 
 
No. Resposta 
1. Sim. Não comentou. 
2. Não. 
3. Várias peças de caixa. Cito a do Stasi, não me lembro exatamente o nome, algo como “... para 

tambor solo”, em que utilizamos vara de pescar, bolinhas de ping-pong, etc. 
4. Não me lembro. 
5. Não. 
6. Considerando a bateria como instrumento de percussão existem muitas peças contemporâneas que 

fazer uso dos instrumentos “pertencentes” à bateria. 
7. Não. 
8. Não. 
9. Não. 
10. Não. 
11. Várias peças para caixa (Noble Snare), Music for Hi Hat and computer. 
12. Inúmeros solos para caixa-clara, 1 Estudo do Michael Udow para 2 pratos suspensos, por ex, 

inúmeras peças para percussão múltipla que alteram o som dos instrumentos. Isso apenas para 
citar o repertório da percussão ‘erudita’, mas temos exemplos grandes bateristas e /ou 
percussionistas do meio popular que também utilizam esses recursos. 

13. Não. 
14. Não. 
15. Não me lembro exatamente, mas fazíamos isso quando estudei na [....] participando do grupo de 

percussão de lá, que mesclava erudito c/ popular. 
16. Não. 
17. Não. 
18. Não. 
19. Não. O que quer dizer exatamente com “técnica não tradicional”? Seria tocar com as mãos, outros 

objetos/utensílios que não as baquetas? Só conheço o emprego da expressão “técnica tradicional” 
em oposição ao termo “técnica uniforme”, o que equivale, por sua vez, aos termos “traditional 
grip”e “matched grip” respectivamente. Certamente não é nesse sentido a sua pergunta, por essa 
razão afirmei não saber exatamente a que você se refere ok?  

20. Não. 
21. Sem Resposta 
22. Não. 
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15. Você considera importante que um baterista toque usando partitura?  
(  ) Sim, sempre 
(  ) As vezes, dependendo do repertório 
(  ) Sempre que tocar músicas novas 
(  ) Nunca. O baterista deve tocar decorado 
(  ) Outro: ____________________ 
 
No. Resposta 
1. Às vezes, dependendo do repertório. 
2.  Outro: O baterista  deve tocar decorado para o maior  rendimento musical. Quando se lê, a mente 

processa a música diferente. Não se pode ter o supra sumo do sentimento se você está lendo. 
3. Outro: Apenas quando necessário. Considero ideal que todo músico toque decorado, à medida do 

possível. 
4. Às vezes, dependendo do repertório. 
5. Outro: Acho tão importante tocar usando partitura quanto tocar sem o uso dela. 
6. Outro: É importante que o baterista tenha conhecimento e consiga executar a música pela 

partitura quando necessário, entretanto a partitura deve ser um instrumento que auxilie o músico 
na performance musical. 

7. Às vezes, dependendo do repertório. 
 Outro: Muito necessária como forma de agilizar ensaios e performances de músicos com uma 
grande demanda de trabalho. 

8. Às vezes, dependendo do repertório. 
9. Às vezes, dependendo do repertório. 
10. Às vezes, dependendo do repertório. 
11. Às vezes, dependendo do repertório. 
12. Às vezes, dependendo do repertório. 
13. Outro: A partitura, na minha opinião, é um recurso economizador de tempo. Não diria que: 

“sempre”. Diria: “sempre que precisar”. Para mim, o ideal é tocar sem precisar estar preso ao 
papel, prefiro tocar sem essa preocupação. Se é um show que não tem tempo para ensaiar, 
fatalmente irei tocar com as partes, mas se tem tempo para passar o repertório, tentarei ao 
máximo me livrar da obrigatoriedade de tocar lendo. 

14. Sim, sempre. 
15. Outro: É importante que o baterista saiba ler e escrever música...mas a ocasião em que ele fará 

isso, depende da experiência dele e do trabalho que exigir tal coisa. 
16. Às vezes, dependendo do repertório. 
17. Às vezes, dependendo do repertório. 
18. Às vezes, dependendo do repertório. 
19. Outro: Eventualmente, de acordo com a necessidade ou, dito de outro modo, sempre que 

necessário. 
20. Outro: Muito importante que saiba tocar lendo; assim que decorou, que não faça mais uso da 

partitura. 
21. Às vezes, dependendo do repertório. 
22. Às vezes, dependendo do repertório. 
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16. Você percebe mais experimentação com técnicas estendidas na performance da bateria em qual situação? 
(  ) Na performance de composições escritas para o instrumento 
(  ) Na performance de improvisações criadas por bateristas   
(  ) Não saberia dizer 
(  ) Outro: ____________________ 
 
No Resposta 
1. Na performance de improvisações criadas por bateristas. 
2. Não saberia dizer. 
3. Não saberia dizer. 
4. Na performance de composições escritas para o instrumento. 
5. Não saberia dizer. 
6. Na performance de composições escritas para o instrumento. 

Na performance de improvisações criadas por bateristas. 
7. Outro: Não existe uma mais adequada e sim, vejo a técnica estendida como uma possibilidade a 

mais de sonoridade! 
8. Na performance de improvisações criadas por bateristas. 
9. Não saberia dizer. 
10. Não saberia dizer. 
11. Não saberia dizer. 
12. Na performance de improvisações criadas por bateristas. 
13. Outro: Não conheço a técnica estendida. 
14. Na performance de improvisações criadas por bateristas. 
15. Não saberia dizer. 
16. Na performance de improvisações criadas por bateristas. 
17. Na performance de improvisações criadas por bateristas. 
18. Outro: Não sei o que é técnica estendida. 
19. Não saberia dizer, na realidade precisaria de mais informação sobre as técnicas estendidas para a 

bateria, bem como um maior conhecimento sobre a produção atual no que diz respeito às 
composições específicas para o instrumento.   

20. Na performance de composições escritas para o instrumento. 
Na performance de improvisações criadas por bateristas.  

21. Na performance de improvisações criadas por bateristas.  
22. Na performance de composições escritas para o instrumento. 
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17. Voce conhece publicações sobre bateria (nacional ou estrangeira)? 
(   ) Sim    Se sim, qual/quais?     (    ) Não 
No Resposta 
1. Não. 
2. Livros do Gene Krupa, Stone, John Riley, Gary Chafee, entre outros. 
3. Se sim, qual/quais?: Modern Drummer. 
4. Se sim, qual/quais?: Modern drummer, bateria e percussão, percussive notes. 
5. Se sim, qual/quais?: Muitas, mas ficam algumas como Zequinha Galvão, Oscar Bolão, Cassio 

Cunha, John Riley, Roy Haynes. 
6. Se sim, qual/quais?: Vários métodos editados para o instrumento, em sua maioria norte-

americanos: stick control, master studies, creative time keeping, Jimi chapin, future sounds, jonh 
riley, new bred, bituca, Zequinha Galvão ... periódicos como revista modern drummer,  artigos  
PAS, entre outros. 

7. Se sim, qual/quais?: Modern Drummer Brasil para qual eu escrevo, Modern Drummer USA, 
Rhythm Magazine, Batera e Percussão, da qual já fui editor. 

8. Se sim, qual/quais?: Modern Drummer, Drum, Rhythm. 
9. Se sim, qual/quais?: Modern Drummer e Batera. 
10. Se sim, qual/quais?: Revista Modern Drummer; e, academicamente, alguns artigos como o do 

baterista Gladson Meira. 
11. Sim. (Não especificou). 
12. Se sim, qual/quais:Modern Drummer, Batera, Percussive Notes (PAS). 
13. Se sim, qual/quais? Algumas de Dave Weckl, Benny Greb, Steve Smith, Gavin Harrisson, Kiko 

Freitas, Cristiano Rocha, Nenê, dentre outras. Na realidade, conheço um número considerável, 
apesar de não concentrar meus estudos em métodos (publicações) específicas. 

14. Se sim, qual/quais?: Modern Drummer é uma revista estrangeira que faz uma ótima publicação 
sobre a bateria. 

15. Se sim, qual/quais?: Modern Drummer ( USA ), Modern Drummer em português. 
16. Se sim, qual/quais?: Alguns métodos de bateristas Brasileiros e estrangeiros (são muitas). 
17. Se sim, qual/quais: Stick Control (George Lawrence Stone), 150 solos (Chas Wilcoxon), Joe 

Morello, Coordenação para jazz (Jim Chapim), Gary Chafee, Gary Chester, Permutation studies 
(David Garibaldi), Conversations em Claves (Horácio Hernandez), Zequinha Galvão, Rocca, etc.  

18. Se sim, qual/quais?: Modern Drum brasileira e americana, Batera. 
19. Se sim, qual/quais?: Além da tradicional Modern Drummer (tanto a brasileira quanto a norte-

americana) lembro no momento também da Batera & Percussão, mas confesso que estou bastante 
afastado desse tipo de publicação, já há algum tempo. 

20. Se sim, qual/quais?: Modern Drummer nacional e americana; Drum, européia; Extinta 
Batera&percussão (fui editor). 

21. Se sim, qual/quais?: Modern Drummer, Modern Drummer Brasil, PAS Magazine, Batera, 
Rhythm Magazine, além  de inúmeros sites como batera, batera club, etc.. 

22. Se sim, qual/quais?: Revistas, como Modern Drummer, Rhythm, Batera, Revista da PAS. 
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18. Você já leu ou viu artigos sobre técnica estendida em publicações especializadas? 
(   ) Sim    (    ) Não Se sim, qual publicação?  
 
No. Resposta 
1. Não. 
2. Não. 
3. Não. 
4. Se sim, qual publicação?  Modern drummer, bateria e percussão, percussive notes. 
5. Não. 
6. Tive contato com teses de mestrado e artigos que abordaram o assunto via internet. 
7. Todas as supra-citada - Modern Drummer Brasil para qual eu escrevo, Modern Drummer USA, 

Rhythm Magazine, Batera e Percussão, da qual já fui editor. 
8. Modern Drummer. O artigo que eu lembro é do Glenn Kotche. 
9. Não. 
10. Não. 
11. Sobre técnica estendida mas não para bateria (várias publicações, Música Hodie, etc.). 
12. Percussive Notes (PAS). 
13. Não. 
14. Não. 
15. Não. 
16. Não. 
17. Estive no congresso da ABEM em ..., em Goiânia, apresentando minha pesquisa de .... e pude 

assistir a uma comunicação de pesquisa de mestrado em andamento de um violonista da UFG 
(infelizmente, não me recordo o nome do pesquisador). 

18. Não. 
19. Não. 
20. Não. 
21. Não. 
22. Não. 
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19. Você conhece qualquer uso de técnicas estendidas em outros instrumentos ou na voz além da bateria? 
(  ) Sim (   ) Não 
Se sim, qual/quais: ____________________ 
No. Resposta 
1. Não. 
2. Não sei o que você chama de técnica estendida. 
3. Sim. 
4. Sim: Em todos os instrumentos existem possibilidades inusitadas ou pouco usuais. 
5. Não. 
6. Uso de arco em instrumentos de percussão; percussão vocal, efeitos em instrumentos de sopro, 

violão com “taps”...  
7. O uso do arco em guitarra elétrica, uso de pedais de guitarra em contrabaixo acústico. 
8. O mais conhecido é o piano preparado de John Cage,mas existem outros, como o contrabaixo 

elétrico de Gilberto de Syllos. 
9. Preparado na peça de John Cage, Segunda construção. 
10. Não. 
11. Respiração contínua em instrumentos de sopro, glissando em vibrafone, multifonicos em 

instrumentos de sopro. 
12. Em praticamente todos os instrumentos (multifônicos nos sopros, piano preparado, efeitos 

diversos nas cordas, a lista é extensa. 
13. Não. 
14. Não. 
15. Não. 
16. Não. 
17. Já vi guitarristas utilizando arcos de violino, violonistas eruditos utilizando bend (efeito típico da 

guitarra elétrica), Baixistas ou guitarristas utilizando baquetas nas cordas. 
18. Não. 
19. Não. 
20. Piano, vibrafone, tímpano, etc... 
21. Flauta, violino, fagote, clarineta, esses os que me lembro ter presenciado em concertos de musica 

contemporânea, e workshops (palestras 
22. Piano preparado, percussão (várias possibilidades, por exemplo, peças com computadores, sucata, 

papel), composições para orquestra utilizando ruídos e não os sons convencionais dos 
instrumentos, etc. 
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20. Como baterista você se sente limitado ao tocar seu instrumento? 
(    ) Sim    (   ) Não   Se sim, explique: ____________________ 
 
No. Resposta 
1. Não. 
2. Não. 
3. Não. 
4. Preciso de mais pratica para os membros estarem fluindo. 
5. Não. 
6. Não. 
7. Não. 
8. Não. 
9. A gente sempre acha que precisa melhorar, principalmente a parte técnica, pedal duplo, 

independência ou melhorar a sonoridade. 
10. Não. 
11. Não. 
12. Pelo fato de eu praticamente não atuar como baterista, mas sim como percussionista erudito. Isso 

diminui o meu contato com a bateria, levando a uma compreensível uma limitação técnica nesse 
instrumento. 

13. Não. 
14. Não. 
15. Se sim, explique: _limitado não é a palavra, mas sinto sempre que podemos aprender mais a cada 

dia e desenvolver sempre...nunca se aprende tudo em música ou em relação a um instrumento. 
16. Se limitado significar não dominar todas as técnicas e tocar com fluidez “todos” os estilos, me 

sinto limitado. Ex: dominar totalmente a técnica de dois bumbos, etc. 
17. Não. 
18. Tenho certeza de que necessito de mais tempo para estudar  e pesquisar  o meu instrumento e 

assim ampliar meus recursos técnicos e de timbres melhorando minha performance. 
19.  Certamente que sim, quisera eu não me sentir limitado! Penso ser esse o grande desafio de todos 

nós, estarmos sempre procurando superar os nossos limites, embora saibamos que uma vez 
superado um, imediatamente outro surgirá e assim por diante. Por outro lado, acho que isso é que 
é o melhor da história, é o que nos impulsiona e nos coloca para frente.  

20. Não. 
21. Não. 
22. Não. 
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21.  Você sente falta de novas sonoridades na sua performance?  
(   ) Sim    (   ) Não Se sim, explique: ____________________ 
No. Resposta 
1. Não. 
2. Não. 
3. Não. 
4. Bons timbres básicos: bumbo, pratos, tons, caixa. 
5. Não. 
6. Não. 
7. Não. 
8. Não. 
9. Geralmente os bateristas buscam novas sonoridades apenas introduzindo instrumentos étnicos ou de 

percussão popular, acredito ser possível buscar novas sonoridade. 
10. Não. 
11. Não. 
12. Se eu atuasse com mais freqüência como baterista, necessitaria de diferentes sets de instrumentos, 

como tambores de medidas diferentes para melhor adaptar às diferentes situações musicais. 
13. Não posso dizer que é falta; estou sempre pensando e buscando novas sonoridades, sem contudo ter 

a necessidade de modificação no kit. Sempre toco visando o som. 
14. Não. 
15. Se sim, explique: sonoridades não, mas precisa-se tomar cuidado p/ não ficarmos repetitivos nas 

idéias e técnicas. 
16. Não. 
17. Sim, sempre busco coisas novas. 
18. Sempre que estudo busco novos sons, tocando com baquetas, vassouras, mãos, malets, sem usar de 

recursos externos, isto é; apenas o som dos tambores e/ou pratos, tocando-os em vários lugares de 
sua superfície - bordas, centro com a pele presa ou solta, etc.. -  somados, também, ao modo de 
tocar os diferentes tipos de baquetas de várias  maneiras, isto é; utilizando ponta da baqueta, corpo 
da baqueta, parte da argola de  metal das vassouras, baquetas com ponta de feltro etc... 

19. Se sim, explique: Não posso dizer que sinto exatamente falta de novas sonoridades, pelo menos de 
uma forma constante. O que sinto vez por outra é uma necessidade de ampliar os meus horizontes 
como instrumentista, buscar novas maneiras de tocar, ser menos repetitivo, coisas do gênero. Na 
verdade em relação à bateria devo dizer que infelizmente tenho tocado bem menos do que gostaria 
nos últimos anos, em função da maior demanda e solicitação em outras áreas como instrumentista. 
Apesar disso, tenho conseguido manter uma certa regularidade anual de trabalho, ainda que bem 
menos do que eu gostaria.  

20. Não. 
21. Não entendi ao certo o teor da pergunta, mas eu sinto falta de bons instrumentos, peles, pratos e 

baquetas, que são caros aqui no Brasil. 
22. Não. 
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22. Você já percutiu suas baquetas em outros “instrumentos” (paredes, chão, escadas, etc.) além da bateria? 
(   ) Sim    (    ) Não   Se sim, explique: ____________________ 
 
No. Resposta 
1. É uma coisa natural na vida. 
2. Tudo que está suscetível é possível. Recentemente gravei um programa em uma radio italiana 

onde não havia bateria disponível. Toquei numa folha de papel A4 com vassouras. Aliás comecei 
a tocar bateria em um catálogo telefônico aos 5 anos. E qdo só se tem um catalogo, temos que ser 
criativos... 

3. Acho que qualquer baterista faz isso o tempo todo. 
4. Se sim, explique: em todo e qualquer objeto, animado ou inanimado, vegetal, mineral, animal. 
5. Sempre que com uma baqueta nas mãos, o som está praticamente em todos os lugares. 
6. Como já comentei tive um trabalho com percussão alternativa e todo material era instrumento 

potencial. 
7. Tudo é válido na busca da sonoridade pretendida! 
8. Sim, com o grupo Tribores, uso várias idéias desse tipo. Temos uma peça apenas tocada com 

baqueta contra baqueta, em que tocamos no chão também. 
9. Não. 
10. No chão de um teatro durante um solo. 
11. Chão, mesa, objetos em geral, panelas etc. 
12. Desde paredes, chão, estantes, objetos como extintores de incêndio, etc. 
13. Já gravei CDs onde toquei com uma visão baterística em portas, panelas e biombos, alem de tocar 

AM caixas de sons (monitores), chão, pedestais, dentre outras coisas em alguns improvisos em 
shows. Confesso que o contexto e os grupos é que vão corroborar para esse tipo de performance 

14. As vezes gosto de tirar sons em copos, no chão, na mesa em vários lugares.rsrs. 
15. Não. 
16. Extintores de tamanhos diferentes causam uma sonoridade interessante, mas não uso inserido ao 

set. 
17. Nos cascos dos tambores, nos aros, nas estantes, baqueta contra baqueta etc. 
18. No início o meu estudo em casa era feito em um sofá, pois não tinha bateria. Também, há cerca 

de 5 anos fiz oficinas com o Grupo [....] que trabalhava com percussão construída de sucata. Foi 
uma ótima experiência. 

19. Com tantos anos de profissão já passei por diversas situacões, desde percutur no chão, utilizar 
objetos não usuais à percussão tradicional e etc. 

20. Quando o fiz, foram decisões não antecipadas e surpreendi a mim mesmo. 
21. A busca por timbres é constante, o tempo todo né, acho que é por isso que meu vizinho me odeia 

!! rsrsrsrs. 
22. Todas as citadas e até em concertos,  já usei carrinho de supermercado, pedra, água, etc. 
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23. Você se sente inibido quando é solicitado a tocar de forma não convencional? 
(   ) Sim, sempre  (  ) Nunca  (    ) Às vezes, dependendo do que tenho que preparar  
(    ) Nunca toquei nada fora do convencional   (    )Outro: ____________________ 
No. Resposta 
1. Nunca. 
2. Nunca . 

Outro: me sinto motivado 
3. Nunca. 
4. Às vezes, dependendo do que tenho que preparar. 
5. Nunca toquei nada forado convencional. 
6. Nunca. 
7. Nunca. 
8. Às vezes, dependendo do que tenho que preparar. 
9. Nunca toquei nada fora do convencional. 
10. Às vezes, dependendo do que tenho que preparar. 
11. Nunca. 
12. Nunca. 
13. Às vezes, dependendo do que tenho que preparar. 
14. Às vezes, dependendo do que tenho que preparar. 
15. Nunca. 
16. Às vezes, dependendo do que tenho que preparar. 
17. Às vezes, dependendo do que tenho que preparar. 
18. Às vezes, dependendo do que tenho que preparar. 
19. Outro: Pelo menos até hoje nunca ocorreu nenhuma inibinição nesse sentido.  
20. Nunca. 
21. Outro: não sei ao certo o que quer dizer por não convencional. A bateria é ligada a tantas práticas 

de performance e tem tantas formas de tocar/ ritmos/ levadas pertencentes a tantas culturas que 
sinto que seria pretensão eu achar q conheço e domino todas, pra dizer que o que eu estou tocando 
não é convencional, entende? Tocar a bateria de uma forma própria e criativa é o que eu mais 
procuro, mas tomo cuidado pra não afirmar que isso É meu ou É criativo, pois é difícil uma coisa 
realmente ‘nova acontecer (é a minha visão). Tendo a pensar que tudo já foi feito, em algum 
tempo ou algum lugar, e que estamos revivendo isso através do nosso inconsciente coletivo. 
Portanto a atividade do pesquisador ( e o baterista é um eterno pesquisador) é infinita. 

22. Às vezes, dependendo do que tenho que preparar. 
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24. Você se sente confortável tocando estilos musicais diferentes do que você esta acostumado? 
(  ) Sim, sempre procuro tocar estilos diferentes (   ) Às vezes  
(  ) Gostaria de tocar mais estilos diferentes (   ) Não, raramente toco outro estilo 
(  ) Outro: ____________________ 
  
No Resposta 
1. Sim, sempre procuro tocar estilos diferentes. 
2. Gostaria de tocar mais estilos diferentes. 
3. Outro: desculpe a franqueza, mas acho que ninguém se sente confortável com aquilo que não está 

acostumado. Acho que você deveria perguntar: “Você se sente entusiasmado em tocar algo que 
não está acostumado?”. Eu respondo que sim, se a música me agradar, embora isso possa me 
causar certo desconforto até me acostumar. 

4. Às vezes. 
5. Às vezes. 
6. Outro: a prática da bateria no Brasil não permite que você toque um único estilo em vistas dos 

trabalhos que aparecem; o baterista precisa conhecer e conseguir atuar em diferentes estilos 
musicais.   

7. Sim, sempre procuro tocar estilos diferentes. 
8. Sim, sempre procuro tocar estilos diferentes. 
9. Gostaria de tocar mais estilos diferentes. 
10. Não, raramente toco outro estilo. 
11. Às vezes. 
12. Outro: Como atuo principalmente  como percussionista erudito, gosto dos desafios de estilos 

musicais distintos. 
13. Sim, sempre procuro tocar estilos diferentes. 
14. Sim, sempre procuro tocar estilos diferentes. 
15. Sim, sempre procuro tocar estilos diferentes. 
16. Às vezes. 
17. Sim, sempre procuro tocar estilos diferentes. 
18. Às vezes. 
19. Outro: Naturalmente, sempre me sinto desconfortável quando tenho que tocar algum estilo com o 

qual tenho pouca familiaridade e não vejo como ser diferente quando isso acontece. Acho que 
uma coisa é buscar novos horizontes através de um contato com estilos com os quais você tem 
pouca intimidade, outra é ter que dar conta de uma situação que não lhe é familiar em função de 
uma obrigação profissional que possa surgir de repente, nesse caso, nunca é confortável. 

20. Às vezes. 
21. Às vezes. 

 Outro: É confortável quando o estilo ou a situação abrem uma janela, ou um convite, para a 
experimentação, para aquele que não é iniciado naquela situação. 
A função dos instrumentos percussivos dentro de um ritmo determina em grande parte seu 
comportamento musical tradicional. Comportamento musical tradicional é aqui compreendido 
como “atitudes musicais fundamentais” de sustentação da base ou improviso, floreios e variações, 
diálogos de perguntas e respostas, suíngue e balanço. Estes comportamentos e usos tradicionais 
acontecem em seus contextos originais e são compartilhados socialmente pelos grupos. Eles 
refletem uma hierarquia musical e organização interna de cada ritmo, isto é, a maneira como o 
cada pensamento musical é estruturado.”  
Emília Chamone de Freitas, dissertação de mestrado, UFMG. 

22. Outro: Depende da situação, dos músicos com quem estou tocando, etc. 
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25. Você gostaria de ouvir ou tocar outros estilos de música que podem incorporar técnica estendida tais como 
música experimental? 
(   ) Sim, eu gostaria de experimentar     
(   ) Eu já toco com técnica estendida na bateria      
(   ) Não me interesso por música experimental   
(   ) Talvez   
(   ) Outro: ____________________  
  
No. Resposta 
1. Sim, eu gostaria de experimentar.  
2. Sim, eu gostaria de experimentar. 

Outro: Eu experimento a cada segundo que toco. Tocar sem experimentar é o mesmo que viver 
sem viver a vida. 

3. Talvez. 
4. Eu já toco com técnica estendida na bateria. 
5. Sim, eu gostaria de experimentar. 
6. Eu já toco com técnica estendida na bateria.  
7. Sim, eu gostaria de experimentar. 

Eu já toco com técnica estendida na bateria.    
Outro: conhecimento é sempre bem. 

8. Outro: a decisão para tocar ou ouvir música não depende do estilo, mas da situação, do 
compositor e da música apresentada. 

9. Sim, eu gostaria de experimentar.  
10. Não me interesso por música experimental.  
11. Eu já toco com técnica estendida na bateria.     
12. Outro: A técnica estendida faz parte do meu dia a dia na percussão contemporânea e é sempre um 

prazer descobrir novas sonoridades e possibilidades técnicas seja na percussão como intérprete, 
ou na bateria e quaisquer outros instrumentos, mesmo que como ouvinte. 

13. Outro: Infelizmente ainda não conheço a técnica estendida. 
14. Sim, eu gostaria de experimentar.  
15. Sim, eu gostaria de experimentar. 
16. Talvez. 
17. Sim, eu gostaria de experimentar.  

Eu já toco com técnica estendida n bateria. 
18. Outro: Adoro tocar boa música; seja ela instrumental,  cantada ou somente percurssiva, porém 

não sei o que é técnica estendida._ 
19. Outro: Honestamente, como mencionado na pergunta de número 16, gostaria de ter mais 

informação sobre o conceito e o alcance das chamadas “técnicas estendidas” para que eu possa 
emitir uma opinião mais abalizada sobre o assunto.   

20. Outro: Em princípio gosto de conhecer novas propostas e sempre o faço de forma aberta e 
receptiva.  

21. Sem Resposta. 
22. Outro: Eventualmente, sim. 
          
 
 


