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A BATERIA COMO INSTRUMENTO CONVENCIONAL
E OS 100 ANOS DA TECNICA NAO CONVENCIONAL
DE VASSOURAS'

Eduardo Lopes

Rien ne se perd, rien ne se crée, tout se transforme.
Antoine Lavoisier

Apesar de se poder assumir que todos os (hoje em dia reconhecidos) ins-
trumentos musicais foram na sua génese considerados nao convencio-
nais ou utilizados através de técnicas ndao convencionais (na perspetiva
que seriam novidade), poder-se-4 também avancgar que os instrumentos
continuamente mais relacionados com a nao-convencionalidade sao os
da extensa familia da percussao. Ao longo da historia da musica de tradi-
¢do europeia, muitos dos instrumentos de percussao tém tido como prin-
cipais fungdes a producdo de efeitos sonoros e/ou pontuagoes ritmicas.
Deste modo, a procura de diferentes recursos sonoros e a sua associacao
a percussdo fomentou a inerente e constante ndo-convencionalidade
desta familia de instrumentos. Muitas das vezes, tratando-se embora
do mesmo instrumento de percussao e de uma reconhecida interven-
¢ao musical, é perfeitamente aceite a utilizacdo de um tipo diferente de
baquetas, ou mesmo o ataque num diferente ponto do instrumento por
forma a obter-se uma sonoridade renovada.

No entanto, a génese e inerente nao-convencionalidade dos ins-
trumentos de percussao nao tem constituido obstaculo maior a que
alguns destes se tenham tornado ‘convencionais’ e passado a inte-
grar o universo dos instrumentos mais utilizados e reconhecidos uni-
versalmente, sendo um destes casos o da bateria. Com a sua origem
reportada as ultimas décadas do século XIX, no escasso periodo das

1 Parte da investigacdo integrante deste ensaio foi apresentada nas provas de Agregacdo em
Modsica e Musicologia apresentadas & Universidade de Evora a 26 de setembro de 2015.
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primeiras duas décadas do século XX, inovacoes de ordem tecnold-
gica de algumas das suas partes constituintes, bem como a propria
evolucao estilistica do jazz, acabaram por moldar o instrumento, tor-
nando-o naquele que hoje conhecemos. A partir do segundo quartel
do século passado, o interesse neste novo instrumento transbordou
do jazz para outras estéticas musicais. Para além de compositores de
musica de tradigdo europeia comecarem a incluir a bateria (ou um
set-up similar) em algumas das suas pecas, outros géneros musicais
emergentes no século XX — juntamente com estilos folcloricos — ado-
taram a bateria na sua pratica. A partir de meados do século pas-
sado, a crescente popularidade da bateria levou também a que esta
integrasse programas de estudo em institui¢oes de ensino superior
de musica norte-americanas. Umas décadas mais tarde, seguiu-se
a sua integracao em algumas instituicoes de ensino superior euro-
peias e, mais recentemente, em Portugal. Nos dias de hoje, pode-se
assim considerar a bateria perfeitamente enquadrada em todo o uni-
verso musical e até num hipotético canone de instrumentos musicais
(Lopes, 2018: 120).

Assim, em pleno século XXI, a bateria encontra-se perfeitamente
integrada nas sociedades contemporaneas, integrando muita da sua
musica. Esta evidéncia levou também a que grandes marcas de cons-
trutores de instrumentos tenham investido em importantes linhas de
produgao de baterias (Nicholls, 2008).

Como sera discutido mais a frente, o sucesso da bateria passou (e
passa) pela sua rapida aceitagdo em vdrias culturas e géneros musi-
cais, fruto de uma constante evolucao fisica do instrumento, enfocando
uma espécie de sintese perfeita do que esteticamente se poderia esperar
de um conjunto de instrumentos de percussao.

No grande espectro de géneros musicais presentes na musica de
todo o mundo, a bateria aparece-nos com varias configuracdes, adap-
tando-se sempre as necessidades da musica em que estd presente.
No entanto, e por razoes que vao desde a globalizante visibilidade de
estilos musicais como o jazz e mais tarde o rock, bem como as préprias
escolhas de marketing da industria de instrumentos, a bateria surge,
nos dias de hoje, com a forma de cinco elementos (instrumentos de
percussao de pele): bombo, caixa de rufo e trés timbaldes de diferentes
tamanhos, a que acrescem trés tipos de pratos — prato-de-choque, prato
de ritmo e prato de acentuacao.
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Breve perspetiva historica da bateria:
da nao-convencionalidade a convencionalidade

E amplamente aceite (numa perspetiva musicoldgica de inclusividade)
que a organologia e historia de um instrumento musical — a consciéncia
da evolucao do proprio instrumento, das suas técnicas e especificidades
—, sao fundamentais para o conhecimento sobre musica. Sabemos tam-
bém que a prépria evolucao fisica dos instrumentos e suas possibilida-
des técnicas acabam por influenciar o rumo da estética da musica. Um
dos muitos exemplos disto é o pizzicato Bartok (também conhecido por
snap pizzicato), para os instrumentos de corda, alegadamente inventado
pelo compositor que lhe da o nome. Apds o uso especifico numa das
pecas deste compositor, o efeito tornou-se numa técnica muito uti-
lizada, aparecendo regularmente no repertério dos instrumentos de
corda. No caso da bateria, o conhecimento da histéria da evolucdo do
instrumento e do constante refinamento da sua construcao fisica tem
levado ao aparecimento de novas técnicas e efeitos musicais que, num
efeito circular, integram as estéticas da musica onde a bateria esta pre-
sente, e que, por sua vez, requerem novas ‘evolucdes’ as ‘convenciona-
lidades” anteriormente definidas para a bateria.

Como instrumento da familia da percussdo, o ‘cédigo genético’
da bateria e suas raizes sao obviamente tracadas a percussao (Blades,
1992). Desde os primoérdios desta familia, e por variadissimas razoes
que vao desde a diminuicao de musicos dos respetivos naipes até a
consisténcia ritmico-musical de ter um s6 musico a tocar varios instru-
mentos ao mesmo tempo, surgiram conjuntos de instrumentos (multi-
-percussao/set-up) tocados por um so percussionista. Poder-se-4a, assim,
considerar o inicio da pratica de um s6 musico tocar simultaneamente
mais que um instrumento de percussao como um marco importante na
historia e desenvolvimento da bateria.

O trap set

Na sequéncia de variadissimas versoes de sets de multi-percussao usa-
dos um pouco por todo o universo da musica e de acordo com as suas
diferentes estéticas, surgiu, na viragem para o século XX, e com maior
expressao nos Estados Unidos da América, um set de multi-percussao
que, partindo da base de um bombo e uma caixa de rufo, incorporava
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varios tipos de tambores e pratos, bem como um tabuleiro anexado a
parte superior do bombo que sustentava varios acessorios de efeitos,
como por exemplo: chocas, apitos, shakers e pandeiretas.

O set em questao expandiu-se bastante, ndo s6 devido a sua ver-
satilidade estilistica (incluindo como principais instrumentos de per-
cussao, a caixa, o bombo e pratos, podendo também acomodar um
grande nimero de efeitos), mas também ao seu uso em musica de
festas populares na América do Norte. A ramificacdo dessas festas e
marchas musicais de rua, para eventos mais ligados a pratica de danca
em espacos fechados, levou a uma necessidade de redugao do naipe da
percussao para um numero menor de musicos. Esta reducdo acabou
por resultar num sé percussionista a tocar simultaneamente os instru-
mentos de base presentes no naipe, bem como em versoes/func¢oes das
suas partes musicais.

Este set passou a ser amplamente usado para criar bandas sono-
ras ao vivo nos filmes mudos da época, sendo o segundo instrumento
mais utilizado depois do piano. Uma das provas da popularidade deste
‘novo’ instrumento foi que passou a ter um nome préprio, pelo qual
era conhecido. Assim, em vez de ser designado como um simples set de
multi-percussao, este conjunto de instrumentos passou a ser conhecido
por ‘trap set’ ou ‘traps’ (Glass, 2012a). Este termo é uma abreviatura
da palavra inglesa contraption, que se pode traduzir livremente para a
lingua portuguesa como ‘engenhoca’ ou ‘geringonga’.

O pedal de bombo

Para a interpretagao do frap set, 0s percussionistas tocariam a caixa e o
bombo com baquetas (membros superiores), usando uma técnica desig-
nada por double drumming (Glass, 2012b). Apesar de se encontrarem
mais tarde alguns exemplos de trap set com um pedal de pé rudimentar,
em madeira, o registo de patente do pedal de metal, por William F.
Ludwig em 1919 (Pinksterboer, 1992: 17), serviu de marco para aquilo
que é considerado pela maioria dos investigadores como o nascimento
da bateria. A partir deste momento, e jd com um mecanismo resistente
e funcional, todos os trap set poderiam ser tocados também com o pé
(neste caso, o bombo), libertando mais as maos, o que potenciou gran-
des desenvolvimentos técnicos e possibilidades musicais até ai dificeis
ou mesmo impossiveis de executar.
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O desenvolvimento do prato-de-choque: o sock cymbal e o lowboy

Ao longo da historia, tem sido constante a procura, por parte dos per-
cussionistas, de recursos mecanicos e instrumentais (maioritariamente,
nao convencionais), permitindo uma cada vez maior e melhor inte-
gragao e participagao ativa em diversos estilos musicais. Pouco tempo
depois da invencao, por Ludwig, do pedal em metal do bombo, sur-
giu um batente de metal que, aplicado ao pedal do bombo, tocava em
simultdneo um pequeno prato (com dimensdes compreendidas entre
12 e 16 polegadas) que se encontrava também aplicado na pele do
bombo, imediatamente ao lado do pedal.

Este simples mecanismo permitia, sempre que se tocava o bombo
com o pé, ouvir-se também, e em unissono, o som de um prato, podendo,
deste modo, o baterista tocar com um simples golpe de pé o tao utilizado
som conjunto de bombo e pratos, e libertar assim as maos para tocar
os outros instrumentos (Aldridge, 1994: 7). Apesar de este mecanismo
permitir tocar prato e bombo ao mesmo tempo, serd facil de chegar a
conclusao que a sonoridade e qualidades percetuais do contraponto de
bombo e pratos seria algo que os bateristas também gostariam de inter-
pretar pois, na realidade, o som da sequéncia de bombo-pratos-bombo-
-pratos-etc. é também muito comum na musica ocidental de marcha
e danca. Nao se podendo exatamente aferir quem terd sido o primeiro
baterista a pensar em utilizar o pé esquerdo para tocar algum outro ins-
trumento (completando assim o binémio das duas maos e dois pés), é
provavel que, quase imediatamente ap6s o desenvolvimento do pedal de
bombo, tenham comecado a aparecer sets de baterias que inclufam um
conjunto de dois pratos acionados por um mecanismo no pé esquerdo.

O nome pelo qual este novo instrumento (agora parte integrante
da bateria) era conhecido (meia) vem naturalmente da sua localizacao
muito préxima do pé; ja o termo ‘snow shoe’ era devido a sua aparéncia
rudimentar, em madeira, semelhante a das plataformas das pas que se
calgavam para mais facilmente se caminhar na neve.

Considerando que o referido mecanismo em madeira era, como
ja se disse, muito rudimentar e tinha poucas possibilidades técnicas,
resultando dificil de controlar, foram aparecendo versdes mais elabo-
radas, em metal, que permitiam um melhor controlo dos pratos, pas-
sando este instrumento a ser designado por ‘lowboy’.

A elevacao de alguns centimetros a partir do chao, em relagao ao sock
cymbal, terd estimulado a possibilidade de este instrumento vir também a
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ser tocado com baquetas (i.e., com os membros superiores). Alids, o som
caracteristico de swish que se obtém quando se percutem os dois pratos
com pouca pressao (e até alguma abertura) ja era conhecido dos percus-
sionistas, que utilizavam um instrumento chamado ‘hand sock cymbal’
(idéntico a dois crétalos que fechavam e abriam através de um meca-
nismo tipo tesoura), tocando-o com as maos (Glass, 2012b). A empresa
de instrumentos de percussao Walberg and Auge elevou entao o tubo
de ligacao do pedal aos pratos, de forma a que os bateristas os pudessem
também tocar com as maos (Pinksterboer, 1992: 20), tendo patenteado
em 1927 o prato-de-choque tal como o conhecemos hoje.

Deste modo, poder-se-a aferir a importancia da inclusao do quarto
membro como ponto fulcral e tltimo na identidade da bateria tal como
a conhecemos hoje — um pré-determinado conjunto de instrumen-
tos de percussao tocados com as duas maos e os dois pés por um so
musico. Este momento da histéria da evolugdo da bateria podera ser
considerado como ‘final’ para a ‘convencionalidade’ do instrumento,
permitindo assim novas possibilidades técnicas e de texturas, o que
acabou por influenciar também certos estilos de musica. Um excelente
exemplo disto é o facto de o som e padrao ritmico que, para muitos,
melhor personifica e identifica o estilo swing ser exatamente o cha-
mado ‘ritmo de swing’, que é tocado no prato-de-choque com a mao,
fazendo a caracteristica abertura com o pé (de acordo com a notagao
‘0’, indicada acima da respetiva nota).

A definicdo da bateria contempordnea através dos seus trés elemen-
tos fundamentais e a tese do prato-de-choque — a ‘convencionalidade’

Podem-se apontar as fung¢des bdasicas da bateria em dois contextos
genéricos. A primeira, serd talvez aquela que ouvimos mais vezes um
baterista interpretar e advém diretamente da sua génese no seio da
musica de marcha e danca: a fun¢do de acompanhamento, em que o
baterista produz uma repeticdo de células ritmicas em forma de ostinato
(com poucas ou refinadas variacoes), vulgarmente designado por ‘um
ritmo” ou ‘groove’ (Lopes, 2010). Uma outra, serad a funcao solista, per-
ceptualmente envolvendo mais variacdes ritmicas, que é reconhecida
independentemente da fungao de acompanhamento.

Devido a popularidade da bateria em vdrios estilos a partir do
segundo quartel do século XX, inclusivamente em contextos musicais
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de teor mais erudito, ter-se-a comecado a refletir sobre identidade
deste instrumento e do proprio instrumentista que o interpreta. Assim,
devido ao facto de a bateria ter ainda, naquela altura, uma organica
fisica bastante plastica, tornou-se importante identificar os elementos
basicos e insubstituiveis que constituiam o seu cerne e que, na reali-
dade, a poderiam diferenciar e tornar independente da percussao.

Considerando o que tem sido apontado neste ensaio, facilmente
poderemos concluir que os elementos basicos (minimo comum) que
definem o que é uma bateria — e por consequéncia o que toca um
baterista —, constituem o conjunto composto por um bombo tocado
com pedal, uma caixa de rufo e um prato-de-choque: o big three. Sendo
estes, entdo, os instrumentos principais na génese da bateria, todo o
tipo de instrumentos mais pequenos, bem como timbalGes, eram sem-
pre acessorios, e podiam variar em numero e tipo, de acordo com o
estilo de musica. Por outro lado, a propria caixa de rufo pode funcionar
como um timbalao, se for tocada sem bordoes, e varios sons ‘exdticos’
podem ser obtidos a partir deste instrumento (bem como do bombo e
do prato-de-choque) se tocado em partes menos tradicionais. Com o
big three, podemos também utilizar em simultdneo os membros supe-
riores e inferiores do musico — recurso bastante idiomaético da bateria
e, no que respeita a utilizacdo dos membros inferiores, pouco utilizado
por parte dos percussionistas.

Gostaria de terminar esta seccdo sobre a evolucdo histérica da
bateria propondo, numa linha diferente daquela que é geralmente
aceite, a ‘invencao’ do prato-de-choque (e nao a do pedal do bombo)
como aquela que marca realmente o inicio da bateria enquanto ins-
trumento independente. Para isto, considero o prato-de-choque como
o elemento da bateria que na realidade melhor representa o que é ser
baterista, pois é o Uinico instrumento da bateria que pode ser, e é fre-
quentemente, tocado simultaneamente pelas maos e pelos pés — a ima-
gem que melhor define a esséncia do baterista e da bateria como um
instrumento independente.

A notacdo como fator de convencionalidade
Como mencionado, poderemos apontar como func¢oes bésicas da bate-

ria, transversais a varios estilos musicais, a funcao de acompanhamento
(interpretando um certo ostinato entre as suas partes integrantes), e



136 ¢ Musica instrumentalis: experimentacao e técnicas ndo convencionais nos séculos XX e XXI

uma outra, mais solista, consistindo num fraseio linear (horizontal)
variado entre os seus instrumentos constituintes. Estas func¢des bdsicas
estdo na génese da bateria, devido a sua integracdo em musica de mar-
cha e danga, em musica de orquestra, e em musica para cinema mudo
(acompanhamento), através da interpretacao de constante e variaveis
efeitos (solista). Considerando que a funcao de acompanhamento na
musica de marcha e danca ndo necessita propriamente de uma nota-
¢do, pois a sua memorizacao ¢ relativamente facil, a primeira notacao
para a bateria tera surgido a partir das normas da percussao ‘classica’.

Com também ja referido, ao longo da histéria da musica ociden-
tal, cada percussionista tende, por norma, a tocar um sé instrumento.
Assim, a propria notacao de cada instrumento da bateria apareceu pri-
meiramente individualizada por instrumento/musico.

Tera sido a pratica da divisao de instrumentos por diferentes musi-
cos que fez com que as primeiras notagoes para bateria tivessem um
aspeto similar ao de uma seccao de percussao, sendo que a notagao dos
diferentes instrumentos constituintes da bateria os separa em linhas
(ou conjuntos de linhas) diferentes. A aceitacao desta pratica deveu-se
também ao facto de as primeiras notagdes de bateria serem feitas em
contextos da musica erudita de tradicdo ocidental, em que a bateria
tinha invariavelmente uma funcao solista/linear. Considerando ainda
que a funcao de acompanhamento da bateria, em contextos musicais
de danga ou marcha, assentava em padrdes repetitivos, ndo se tera
sentido a necessidade de desenvolver notagao nesse campo especifico;
de facto, sendo a interpretacao desta musica baseada na tradigao oral,
cada baterista saberia o que interpretar, dando até um pouco da sua
criatividade a determinados padroes.

Assim, o passo seguinte e final no desenvolvimento da notagao
contemporanea para bateria surgiu quando se considerou util notar
determinados padroes de acompanhamento, nos quais algumas partes
integrantes da bateria tocam em unissono. Na notagao de base ‘clas-
sica’, cria-se uma distancia vertical muito grande entre instrumen-
tos, dificultando a sua leitura; por forma a solucionar esse problema,
passou a notar-se a bateria num s6 pentagrama, no qual os diferentes
componentes do instrumento estdo distribuidos pelas varias linhas e
respetivos espacos.

Nas duas ultimas décadas do século XX, a notacao da bateria num
sO pentagrama foi refinada, tendo sido desenvolvida uma convencao
genericamente utilizada que inclui também outros efeitos/técnicas para
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cada instrumento. Por vezes, a notacao inclui linhas musicais solistas
e de acompanhamento. Deste modo, pode considerar-se também que
a propria notagao serviu de memoria da personalidade estilistica de
alguns bateristas do inicio do século XX, criando assim um corpus de
repertorio e suas evolugdes, e contribuindo também em grande medida
para a identidade e ‘convencionalidade’ da bateria.

Nesta breve secgdo sobre a historia da evolucao da bateria, cons-
tatou-se como a necessidade pratica, engenho e criatividade estao na
génese deste instrumento. Tendo sempre na sua evolucao partido de
objetos e técnicas ndo convencionais, estas foram adaptadas e assumi-
das posteriormente como convencionais. Na realidade, a bateria, como
soma das suas partes constituintes, comec¢ou por ser um instrumento
nao convencional e, tornando-se convencional, acabou por ganhar o
estatuto de um dos mais celebrados instrumentos da atualidade.

Vassouras: a eterna técnica ndao convencional

Tendo em conta a historia e trajeto da bateria na musica, poder-se-a
até considera-la um perfeito exemplo do conceito de “Remix: copy, trans-
form, and combine”, apresentado pelo cinematégrafo e escritor Kirby
Fergusson.? Para Fergusson, o conceito de ‘remix’ é fundamental para
a criatividade e até para a propria evolucao (alids, este pensamento
estd em conformidade com a citacao da autoria de Lavoisier feita no
inicio deste capitulo). Desta maneira, a bateria existe apds a utilizacao
(copia) de alguns instrumentos de percussao, transformados e combi-
nados com criatividade, e evoluindo para um novo objeto. Em certa
medida, no processo de “copia-transformacdo-combinag¢ao”, o conceito
de ‘mdo-convencional’ surge nos estados de transformacao/combina-
¢do, em que algo ja convencional num outro contexto é utilizado de
uma nova forma; estando, porém, numa fase embrionaria, nao se pode
ainda aferir se tera sucesso e/ou relevancia na sua utilizagdo. A passa-
gem para o conceito de ‘convencional’ ¢ feita através de uma validacao
abrangente a vérios dominios de relevancia na sua area de atuacao,
como vimos, por exemplo, no caso da bateria: a associagdo a um novo
género musical reconhecido pelas massas (jazz); a aplicacao em varios
estilos musicais de diferentes culturas; seu inerente ecletismo; sua

2 http:/kirbyferguson.com.
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versatilidade e adaptabilidade; bem como a existéncia de uma notagao
funcional.

Assumindo que instrumentos de percussao como caixas de rufo,
tambores e bombos tém tradicionalmente func¢odes aliadas a grandes
projecdes sonoras, estes sao geralmente tocados com baquetas de
madeira. Deste modo, a bateria, que inclui também este tipo de ins-
trumentos, tem como sua principal sonoridade aquela que resulta da
utilizacdo de baquetas de madeira. No entanto, a inerente nao-conven-
cionalidade da bateria sempre abriu espago a procura de novos tipos de
sonoridades, também através do uso de diferentes tipos de baquetas.
No inicio do século XX, durante o processo de transi¢dao para o uso da
bateria em espacos de espetaculo interiores e agrupamentos de meno-
res dimensdes, é provavel que a criatividade de algum baterista o tenha
levado a experimentar tocar bateria com fly swatters.

Néao havendo a altura ainda sprays inseticidas domésticos ou mata-
-insetos elétricos, os fly swatters ou fly killers (mata-moscas) estariam
sempre a mao em qualquer espago fechado. Embora nao haja rela-
tos exatos sobre esta ocorréncia, imagina-se que algum baterista tenha
experimentado a sonoridade dos fly swatters na bateria, primeiramente
talvez como forma de obter um volume mais reduzido e, posterior-
mente, descobrindo outras possibilidades sonoras. A primeira patente
aprovada dos fly killers, em 1913, da autoria de Allison e Wiens, denota
uma notavel semelhanca com as vassouras de bateria patenteadas em
1949 por Hewlett Manny Goldrich — mas desta vez ja com a designagao
de drum beaters — e, na realidade, com as vassouras dos nossos dias.

Como referido, sdo inerentes a toda a historia da bateria aspetos
de nao-convencionalidade que tém estado sempre presentes em qual-
quer avanco deste, e para este, instrumento. Assim, talvez partindo
de um intuito inicial da utilizacdo das vassouras, de forma idéntica a
das baquetas (para percutir os diferentes instrumentos constituintes,
de modo a obter um menor volume sonoro), a criatividade terd levado
os bateristas a desenvolverem rapidamente outras formas de utilizacao
desses acessorios, por forma a obter novas sonoridades. A sonoridade
que mais se destacou acabou por dar o seu nome atual ao préprio aces-
sorio, que passou da designagdo em inglés do objeto mata-moscas para
‘brushes’ e, em portugués, ‘vassouras’.

O som continuo que se obtém ao raspar (varrer) as vassouras nas
peles da caixa de rufo ou dos timbaldes tornou-se uma imagem sonora
de marca da técnica de vassouras, sendo utilizada em especial em temas
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mais lentos, como por exemplo nas baladas jazz. Mais do que simples-
mente obter uma sonoridade de dinamica reduzida, ao percutir a bate-
ria com vassouras, a possibilidade de obter um som continuo (de maior
duracao) nos instrumentos de pele deste instrumento veio possibilitar
a realizacao de notas longas em componentes cuja sonoridade é tradi-
cionalmente de ataque (sons maioritariamente de articulagao staccato).

Conforme ja referido no que respeita a histéria da bateria, foi funda-
mental para o processo da passagem de um estatuto nao convencional
para convencional (alids como a existéncia de um nome especifico: de
traps para bateria; e de fly killers para vassouras) a criacao de uma forma
de notagao funcional. A notacao torna-se assim um meio para mais
facilmente divulgar (e realizar) uma determinada técnica, e quanto
mais funcional, descritiva e de facil descodificacdo for esta notacao,
mais aquela serd divulgada e realizada.

A notagao mais comum para notas longas realizadas com vassou-
ras consiste num desenho que indica a forma geométrica e as varias
velocidades de raspagem das vassouras na pele do instrumento. As
formas mais utilizadas na notacdo sao circulos, semicirculos, formas
em Z, entre outras. Devido a grande subjetividade desta notacao, ela é
sempre acompanhada por um texto descritivo. Conforme facilmente se
depreende, mesmo com o complemento do referido texto, esta nota-
¢ao nao é muito funcional, sendo sempre necessario que o baterista
possua alguma experiéncia com a técnica e que visualize outras inter-
pretagdes. Assim, a dificuldade no desenvolvimento de uma notacao
que funcionalmente represente um som musical realizado através de
movimentos geométricos, tera de certo modo dificultado a massificacao
da técnica de vassouras, mantendo-a na esfera do ndo-convencional.
Adicionalmente, se, por um lado, no inicio do século XX, a bateria
necessitava de se afirmar em contextos sonoros e dindmicas menos
elevadas (em oposicao a bateria/percussao de rua), propdsito servido
pelas vassouras, o aumento do volume sonoro através da utilizacao
de amplificacao de outros instrumentos ao longo da primeira metade
do século XX ‘pediu’ novamente a bateria um maior volume sonoro.
Muito relevante também foi a criacdo de novos géneros musicais em
estéticas caracterizadas por grandes volumes sonoros, géneros estes
que se tornaram efetivamente a musica de massas do século XX, como
o rock e o pop, em que a bateria tem um papel fundamental.

Neste contexto, a utilizacao das vassouras na bateria foi-se tor-
nando marginal ao longo do século XX, tendo estas sido relegadas



140 ¢ Musica instrumentalis: experimentacao e técnicas ndo convencionais nos séculos XX e XXI

para alguns temas musicais de ambiente especifico (como por exem-
plo o unplugged rock ou estilos folk e etno-pop), mantendo-se sobretudo
aliada a estética mainstream das baladas jazz. Numa espécie de circulo
vicioso, a ndo massificacao do uso das vassouras levou também ao nao
desenvolvimento de uma notacao mais funcional, assim dificultando
o seu efetivo ensino, mantendo-se pois na esfera de uma continua
nao-convencionalidade.

Conclusao

Nos dias de hoje, e ja bem dentro do século XXI, quando assistimos na
sociedade a uma grande valorizacdo da estética do vintage (como por
exemplo o movimento hipster), observamos a utilizacao de sonoridades
de vassouras em certos temas musicais de estética indie ou alternative,
de que sao exemplo os temas Matilda e Deadcrush da banda Britanica
Alt-J, ou Watch me Fall Apart e Summer Begs, da cantora texana Sarah
Jaffe. Apesar da nocao do valor musical das vassouras ser generalizada,
podemos constatar que a sua imagem de nao-convencionalidade conti-
nua bem patente, sendo estas utilizadas raramente, em contextos bem
delimitados, com perfil de excecao ou alternativos.

A abordagem e ensino da técnica de vassouras, mesmo por espe-
cialistas da area de bateria jazz, é recorrentemente feita de uma forma
muito genérica e subjetiva, quase chegando a perimetros de misticismo
inatingivel. Deste modo, e apesar de todos os enaltecimentos as qua-
lidades musicais das vassouras, a sua continua associa¢ao e certo pro-
tecionismo a area do jazz e o fraco desenvolvimento de uma notagao
funcional podem levar-nos a crer que, pelo menos inconscientemente,
se pretende manter as vassouras como um eterna técnica (acessorio)
nao convencional. Poderemos assim até dizer que, considerando a his-
téria da bateria como um instrumento que comeca por ser nao conven-
cional, e evoluiu técnica e fisicamente para o mainstream e massificacao
no universo da musica, as vassouras resistem a ‘perder” a criatividade
aliada ao conceito de nao-convencionalidade — resisténcia esta bem
patente na aprendizagem através de observacao e audicao dos gran-
des mestres, do tocar de ouvido sem notagao, e da utilizagao de movi-
mentos e formas de percutir ndo definidos. Podendo, por um lado, ser
associadas a principios ecoldgicos e de sustentabilidade, ou, por outro,
a conceitos genéricos gourmet — ambos, principios paradigmaticos da
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sociedade ocidental do primeiro quartel do século XXI —, a pouca evo-
lucao fisica e da pratica de vassouras que subsiste ha mais de cem anos
faz efetivamente prever que estas serao a eterna técnica e acessorio nao
convencional da bateria.
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