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resumo
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O estudo aqui apresentado ndo detém carater exaustivo pelo fato de que novos
dados poderao surgir daqui para frente, principalmente por se tratar de uma
espécie de “feeling” relacionado a execucao das semicolcheias do samba, que pode
ser interpretado de maneiras diferentes. Trata-se de uma pesquisa empirica que
se fundamentou em entrevistas juntamente do profissional responsavel pela
criacdo de Acdo e Reacdo: o musico Brasileiro Kiko Freitas, nas suas experiéncias e
conhecimento pessoal. Em decorréncia das falas buscou-se apoio em Bardin e sua
Analise de Conteldo, base cientifica para a falta de bibliografia sobre o assunto
especifico, também manuais e métodos sobre técnicas de baquetas existentes,
além da consulta em video-aulas e sites online. A trajetéria perseguida buscou
encontrar a interface entre as respostas do entrevistado e os pressupostos
tedricos de Bardin, naquilo que tem relacdo ao assunto-foco do estudo: Uma nova
técnica de maos com estilo, economia de movimentos e que seja uma alternativa
para a execucao do samba na bateria.
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The study here presented is not a closed one since new data may come up in the
future mainly because we’re dealing with some type of “feeling” related to the
execution of the 16" notes in Samba which may be understood in different ways.
This is an empirical research which is based in interviews to the musician who
created the technique Acdo e Reacdo: the Brazilian drummer Kiko Freitas and his
experiences and personal knowledge. These interviews are based on Bardin’s
theories and her “Content Analysis” which works as a scientific support for this
specific subject since there is no scientific bibliography available regarding this
matter. This study is also based on the existing books about drumstick techniques
besides the research on video classes and websites. The path chosen meant to
find a connection between the answers given by the interviewee and theoretical
concepts of Bardin, in the study’s topic is concerned: a new hand technique with
an style, motions economy and which may an alternative to play Samba on the
drumset.
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1. INTRODUCAO

A minha investigac&o tem por objetivo principal promover e sustentar a pesquisa
sobre uma técnica de baquetas até aqui desconhecida para além do musico brasileiro
Kiko Freitas. Irei também estudar questbes sobre como os intérpretes poderdo se

adaptar através disso a diferentes estilos musicais visando uma melhor performance.

Ha uma lacuna acerca de uma definicdo precisa sobre esta “técnica’,
“mecanismo”, “abordagem” ou “fundamento” uma vez que n&o esta catalogada em livros
e compéndios sobre o0 assunto, de modo que temos ac¢do e reagdo como nome principal
e assim batizado por seu fundador, o musico brasileiro Kiko Freitas. Devo mencionar
que esta lacuna é também uma das questdes, entre outras, que a investigacéo pretende
esclarecer. Para a discussdo que seguira nas préximas paginas, utilizarei os termos
“técnica de agdo e reacao” ou somente “agcdo e reacao” para referir toda e qualquer
discussdo sobre utilizagdo do ressalto’, para que possa ser utilizado com a finalidade

de produzir e economizar movimentos.

O meu contato com acéo e reagéo tornou-se intimo, mais precisamente em 2013
apds o encontro com Freitas para uma aula particular. Apés vé-lo utilizar esta técnica
com maestria em suas conducdes de méo direita aplicadas ao ritmo do samba,
despertou-me a vontade em pesquisar, estudar e praticar o acdo e reacdo para
aperfeicoar o modo de tocar, bem como a sonoridade no instrumento. Fiquei
extremamente curioso com a ideia de tentar tocar musicas de diversos estilos onde
pudesse aplicar esta movimentagao, executando movimentos de forma mais natural ao

invés de “lutar contra a baqueta” gerando tensao e desconforto.

Naquele momento, pensei que o acdo e reagdo fosse apenas uma postura
pessoal de Freitas, e que seria uma outra visdo sobre técnicas existentes, modificadas
para tocar samba. Percebi entdo que o conceito por tras da nova técnica adquire uma
importancia, as vezes, até maior que o seu resultado final (sendo utilizada apenas para
um unico estilo musical), dando ao musico a possibilidade de aplica-la em outros

géneros, como o jazz.

No entanto, ainda que utilizar o agdo e reagdo como “ferramenta” seja no meu

ponto de vista realmente interessante, esta técnica apresenta caracteristicas que vao

! Salto ou reflexo de um objeto/corpo depois de ter batido de encontro a uma superficie.



além da sua definigdo. A¢do e reacao explora uma grande variedade de possibilidades
que podem ser obtidas dos instrumentos que compbem a bateria; ao aproveitar o rebote
proporcionado pelos pratos e tambores o musico podera realizar uma constante
manutenc¢ao de subdivisdes quaternarias em andamentos rapidos, auxiliados pelo uso
de afinagdes mais elevadas nos tambores (normalmente utilizadas no jazz e na musica
brasileira) que facilitardo a aplicagdo do agdo e reagdo de modo que a mecéanica e a
sonoridade se fundirdo para criar um resultado satisfatério em sua execugao, podendo
assim ultrapassar as fronteiras entre diferentes estilos caso o musico sinta a

necessidade de utilizar esta nova técnica até agora ndo-documentada.

O uso de agdo e reagdo é algo intrinseco a técnica geral de baquetas e podera
ser utilizada nos grips? que possuem suas bases no matched® grip. Mayer4 na video
aula secret weapons for the modern drummer adverte o musico que “é importante
sempre ajustar a técnica e seu setup ao seu corpo e ndo vice-versa”. Dando seguimento
as palavras de Mayer, remeto-me a meados de 2009, periodo no qual fiz minha
graduacao em percussdo na Universidade de Passo Fundo/RS/Brasil. Durante este
tempo tive a oportunidade de estudar técnicas de méao referentes a alguns instrumentos
de percussao, sendo eles tocados com baquetas ou “mallets”, como é o caso das
ldminas. No caso das baquetas de bateria por muitas vezes durante o estudo de certo
repertorio ou até mesmo de exercicios, ndo me sentia confortavel e tampouco percebia
naturalidade durante a execugdo dos movimentos: uma visdo retrograda da percussao
em que difere a bateria. Tendo isso em mente e por estar ligado a musica popular
brasileira, tentava frequentemente adaptar técnicas que deixavam de lado a “elegéncia”
da percussao, optando por uma maneira mais confortavel de executar determinado
movimento, bem como dar um carater sonoro-interpretativo as obras do repertério
imposto. Esta abordagem tem a ver também com a maneira com que nosso corpo foi
desenvolvido, ou seja: cada ser humano possui sua maneira natural — e individual — de
andar, sentar, caminhar, tocar e etc, entdo encontro aqui uma relagado a mais para minha
pesquisa, ja que o acdo e reagdo visa obter a naturalidade do movimento para que
possa ser executado com o maximo aproveitamento dos rebotes oferecidos pela

superficie golpeada, com a minima influéncia corporal sobre 0 mesmo.

2 Grip ou pegada € o modo como o baterista ou percussionista segura a baqueta em sua méao.

® Quando se empunham as baquetas da mesma maneira em ambas as maos.

4 Jojo Mayer & um baterista suigo de grande influéncia na comunidade bateristica. Foi aluno de Jim Chapin, um dos principais aprendizes
de Sanford Moeller. Mayer é conhecido por sua alta capacidade técnica, além de reproduzir com destreza ritmos eletrénicos como o Drum
‘n’ Bass na bateria acustica.



Dos livros e métodos detalhando as principais técnicas que s&o conhecidas:
Moeller (1925)°, Stone(1932)° e Gladstone (essencialmente através da passagem de
conhecimento para seus alunos)’; agdo e reagdo torna-se pioneira neste aspecto, uma
vez que ainda ndo se encontram dados publicados sobre o assunto. Podemos
referencia-la como uma técnica especifica para os ritmos brasileiros, para quando se
fizer necessaria a subdivisio e manutencdo de quatro notas constantes, podendo

também ser utilizada em tempos rapidos, no jazz.

Ha necessidade de salientar que meu estudo percorre caminhos baseados na
pratica, na experiéncia em aulas e nas entrevistas informais estruturadas concedidas
por um musico experiente que desejando reproduzir a célula ritmica do repinique® com
apenas uma mao, aliou a sua musica o desenvolvimento de uma nova movimentacgao.
Assim, o registro daquilo que for colhido, apresentara uma base cientifica fixada no
conhecimento empirico e transmitido por um profissional da musica, no aprender
fazendo. Com os ouvidos voltados a percepcao de pequenas diferengas ritmicas, trocas
de experiéncias entre alunos, educadores e performers, ainda que nao se encontrem
em bibliografias (ja que a auséncia destas se constitui num fato incontestavel), tomarei
a direcéo daquilo que de agora em diante for registrado. Assim, a sonoridade e as leves
diferencas em um mesmo ritmo, ouso afirmar, sdo propriedades caracteristicas
encontradas na técnica ac¢éo e reagcdo, como pretendo demonstrar a partir de ilustragdes
explicativas no prosseguir deste estudo. Ndo ha sites ou estudiosos que possam
comprovar o planejado, ha, porém, o empenho, a busca incessante e a for¢a de vontade
em perceber até que ponto esta técnica podera contribuir para o aprimoramento da

performance musical dos bateristas.

Diante da falta de recursos bibliograficos que facilitassem uma teoria consistente,
optei por analisar em Bardin (1979), Analise de Conteudo, elementos que oferecessem
informacdes para o estudo proposto. Para Bardin a Analise de Conteudo é um conjunto
de técnicas de analise das comunicacdes, que servirao para fundamentar os dados
pronunciados nas entrevistas de Freitas; Bardin ndo substitui a bibliografia, apenas

fornece uma ferramenta para analise dos conteudos a serem estudados. A analise

® Sanford August “Gus” Moeller — observador e fundador da técnica Moeller, notada pela primeira vez em seu livro “The Moeller Book” em
1925.

6 George Lawrence Stone foi um baterista e escritor dos Estados Unidos. Escreveu livros como Stick Control for the Snare Drummer (1932)
e Accents and Rebounds for the Snare Drummer (1961), e entre seus estudantes estavam Joe Morello, Gene Krupa, Lionel Hampton e
Vic Firth.

! Billy Gladstone — percussionista famoso que trabalhou durante muitos anos na orquestra da radio City Music Hall em Nova lorque.

e} repinique (também chamado de repique) € um tambor pequeno com peles em ambos os lados, tocado com uma baqueta em uma das
maos enquanto a outra mao toca diretamente sobre a pele. Criado pelas escolas de samba para repinicar um som mais agudo, serve,
frequentemente, como uma espécie de condutor musical das escolas de samba, anunciando "deixas" para o grupo.



apresenta um leque de ferramentas adaptaveis ao campo das comunicagcdes que apoia
e da credibilidade nas palavras do entrevistado. (BARDIN, 1979, p.31-32)

No prefacio da obra, encontram-se elementos justificadores da grandeza que
abrange a Analise de Conteudo, [...] “uma hermenéutica controlada, baseada na
deducéo: a inferéncia” (BARDIN, 1979, p.9). Ora, para que se chegue o mais préximo
possivel do que acgéo e reagdo representa para a bateria — ja que o corpus de analise
foi buscado no campo das lembrangas e existe apenas em registros da oralidade — a
inferéncia adquire relevancia inquestionavel. Na sequéncia, o autor reitera que o
investigador tem o papel de agente, detetive, espido e que a analise fia o investigador
em sua atragao pelo escondido, o ndo aparente, o potencial de inédito. (BARDIN, 1979,
p. 09)

O meu comportamento enquanto pesquisador detém uma ligagao com aquilo
que Bardin defende: o papel de inferir, de ser agente duplo, ja que necessito crer naquilo
que a oralidade expressou (BARDIN, 1979, p.10). As respostas trazidas apenas da
lembrancga do entrevistado contém verdade, ainda que como falei anteriormente, ndo se
encontre esta autenticidade em registros escritos. Cabe entdo aos demais “crer ou nao
crer’, no papel de ‘detetive’, ‘espidao’ adotado por mim e defendido por Bardin, utilizado
para estudar e analisar material qualitativo, retendo melhor compreensdo de uma
comunicagéao ou discurso, aprofundando suas caracteristicas gramaticais as ideoldgicas
e outras, além de extrair os aspectos mais relevantes provenientes dos encontros com

o entrevistado.

Para a anadlise de entrevistas observa-se a relagdo do sujeito da pesquisa com
0 objeto pesquisado. A analise ainda deve considerar o grau de intimidade ou
familiaridade entre aquilo que se pergunta e o objeto foco do estudo, no caso especifico,

a técnica acéo e reacéo.

Apo6s a coleta de dados em entrevistas com Freitas, buscarei a similaridade das
informagdes manifestadas pelo entrevistado que compdem parte do corpus tedrico
construido para que ocorra a interpretacdo da analise. Poderei fazer novas deducgdes

em relac&o ao objeto de pesquisa, mesmo que ndo tenham sido previstas.

Retorno a origem das dificuldades encontradas para este estudo, decorrentes da
falta de bibliografia especifica. A tentativa reside em conseguir uma aproximagéao entre
as técnicas existentes (estas sim por sua vez datadas em livros e materiais
educacionais), entrevistas e a teorizagao possivel em torno da Analise do Conteido
postulada por Bardin (1979).



Diante desta situagédo que tem por razao (re)criar e documentar a catalogagéo e
entendimento de uma nova técnica de maos com outra forma de movimentacao, sua
utilizagdo musical e também a confecgdo de exercicios ou células ritmicas, serdo
tomados por base fragmentos de fala encontrados nas entrevistas realizadas. Hei-de

destacar alguns dos métodos que serdo utilizados para a realizagao deste trabalho:

Analise pratica pessoal: possibilidade de gerar novos dados através de verdadeira
atividade experimental — pesquisar e aprender com a pratica para desenvolver uma
profunda compreensdo das agdes, através de uma perspectiva informada sobre

questdes relacionadas com a pratica.

Visualizagao/caderno de esbogos: um caderno (tradicional ou digital) para exteriorizar
€ comunicar conceitos, interpretacdes, avaliagdes através de anotacdes. Esse método
contribui para o desenvolvimento de ideias ao longo do tempo, reflexdes e andlises
posteriores, podendo incluir uma variedade de recursos visuais e notas escritas, bem

como outras referéncias contextuais.

Observacgao junto ao performer entrevistado: um importante método para a aquisicao
de dados primarios, a fim de compreender a realidade em questao. Serao utilizadas
maquinas fotograficas e registro de audio e video, com o intuito de adquirir, armazenar,
analisar e apresentar informagdes mais complexas e detalhadas juntamente com Freitas

sobre a execucéo de agdo e reagéo.

Como falei anteriormente, a principal coleta de dados estara focada nas
entrevistas com o Sr. Kiko Freitas, disponibilizados através de arquivos de texto e video,
para que possam dar conta de arrecadar o maximo de informagdes necessarias e
também perceber quais as motivagdes o levaram a desenvolver o acdo e reagdo, em
quais técnicas o performer/entrevistado se baseou para a criagdo dos movimentos
aplicados a ela e com sua ajuda, o desenvolvimento de uma notagéo especifica para

isto.

Para os leitores, musicos e pesquisadores do assunto em questdo, estardo
inseridas na dissertagao algumas ilustragdes, partituras confeccionadas para a pratica
de exercicios, anexados videos explicativos e performances de Freitas mostrando

situagdes reais em que 0 a¢do e reagdo podera se encaixar perfeitamente.



2. ESTADO DA ARTE

Quando falamos sobre técnica de maos no universo da bateria estamos falando
unicamente de Técnica de Caixa ou Snare Drum Technique. Os primeiros livros sobre
este assunto nio tratavam especificamente de técnica, continham exercicios para um
pequeno aprimoramento da movimentagao e eram escritos para mostrar aos musicos a
postura correta de como empunhar as baquetas, com exercicios de aprendizado
baseados nos ritmos militares. Para Bruce e Emmett: “a primeira ligdo para o pupilo
apos aprender como segurar as baquetas, devera ser o long roll®” (BRUCE e EMMETT,
1865, p. 5)

A notagao da escrita era realizada em duas linhas — superior e inferior — sendo
a superior executada com a mao direita e a inferior com a mao esquerda. Sabe-se que
0s primeiros materiais impressos eram ftratatos como “manuais” e foram registrados
respectivamente por Ashworth (1812), Bruce e Emmett (1862-65) e Strube (1869).

Para um melhor entendimento até chegarmos ao Acdo e Reacdo, tentarei
demonstrar em ordem cronoldgica as principais técnicas existentes e documentadas,
antes de explica-las farei uma breve diferenciacdo entre os grips utilizados para
empunhar as baquetas, exemplificando as particularidades de cada um e também suas
principais fun¢des, lembrando que o objeto da minha pesquisa — Agéo e Reagéo - é

utilizado por Freitas, apenas no Matched Grip.

Alguns termos especificos que detém importancia  significativa:
Fulcrum ou pinga: E o ponto de contato entre os dedos e a baqueta. Isto prendera a

baqueta em sua méo, ndo a deixando cair apds a execugdo de um golpe.

Mola: Funcdo atribuida aos demais dedos que envolvem a baqueta, geralmente
utilizada em toques secundarios para quando se aproveita a energia gerada pelo

primeiro movimento.
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Long roll € também conhecido por outros nomes como press-roll, buzz-roll, rulo de orquestra, rufo e etc. Consiste em deixar a baqueta
rebotar livremente para reproduzir a sonoridade de uma nota longa. Esta sustentagdo é conseguida alternando e executando um unico
movimento cada m&o, porém com o mesmo nimero de ressaltos em cada uma delas.



2.1 Traditional Grip

A pegada tradicional ou regular vem dos tempos de guerras do séc. XVIII,
quando o percussionista tinha que tocar o tambor em pé (LOGOZZO, 1993, p.85).
Muitos percussionistas e bateristas, principalmente os que tocam o jazz, continuam a
usar esta pegada. O Traditional Grip € muito utilizado em bandas marciais e fanfarras,
e posteriormente diversos bateristas de rock e fusion comegaram a utilizar esta pegada,
nomes como Neil Peart'® e Stewart Copeland'', Virgil Donati'?, Todd Sucherman'®,

dentre outros.

Neste grip a baqueta é presa entre o polegar e o dedo indicador - estes dois
dedos desempenham a funcéo de pinca - e entre o dedo médio e o anelar, onde o
terceiro dedo controla a descida e subida da baqueta (mola). A postura das maos é

assimétrica.

Confira na figura abaixo o posicionamento correto das maos para o Traditional
Grip:

TRADITIONAL

Figura 1 - Postura Traditional Grip

Embora o Traditional Grip ndo exija um posicionamento especial da caixa,
normalmente quem a adota prefere usar o tambor 1 a 2 cm mais alto no lado esquerdo,

para facilitar a execucéo de rimshots'. O Traditional Grip é utilizado somente na mao

"% Neil Peart: Msico canadense, baterista da banda de rock progressivo Rush.

" Stewart Copeland: Baterista americano, conhecido por tocar em bandas de renome, como The Police e Curved Air. Copeland também
& conhecido no mundo dos videogames, por ser o criador da trilha sonora da trilogia Spyro the Dragon, um dos classicos de Playstation.
2 Virgil Donati: Baterista australiano. Atualmente toca na banda Planet X e também em varios projetos paralelos. Conhecido por sua
velocidade e habilidades altamente técnicas tanto nas maos quanto nos pés.

¥ Todd Sucherman: Baterista norte-americano, ficou conhecido apods entrar para a banda Styx em margo de 1995. Possui video-aulas
intituladas Methods & Mechanics 1 e 2.

" O rimshot (significando "golpe de aro" em portugués) é uma técnica que consiste em tocar determinado tambor de maneira que a
baqueta, no momento do ataque, va de encontro ao aro e o centro da pele do tambor ao mesmo tempo, reproduzindo assim um som mais
encorpado e volumoso.



esquerda (para os destros). E considerado por alguns uma pegada dificil e cheia de
macetes, principalmente por ser relativamente antinatural em relagdo a postura das
maos, mas uma vez dominada, é provavelmente a mais versatil de todas, que permite
ter desde a poténcia do German Grip até a sutileza e precisdo do French Grip. Uma
limitagcao do Traditional Grip é em relagao ao alcance de pegas posicionadas a esquerda
do kit (para destros), que exige uma tor¢do acentuada do tronco para que a ponta da

baqueta atinja corretamente a pecga.

2.2 Matched Grip

O Mached Grip € uma pegada mais moderna para se tocar caixa, surgiu
posteriormente ao Traditional Grip. Para muitos bateristas, é ideal para estilos musicais
onde se necessita de mais volume e um maior alcance das pecas do set up. E mais
natural em relagéo ao Traditional Grip, pois a maneira que o corpo reage para apanhar

qualquer objeto no formato de vara, é utilizando o Matched Grip.

No Matched Grip a pinga é feita ao segurar a baqueta com o polegar (a polpa do
dedo) e indicador (baqueta na lateral de qualquer uma das falanges). O melhor
posicionamento da ping¢a sera obtida dividindo a baqueta em trés partes, ndo sendo esta
nem muito acima nem muito abaixo da baqueta, pois isto influenciara no equilibrio e nos
rebotes — quando utilizados -. A “mola” ficara por conta de flexionar os trés ultimos dedos

(médio, anular e minimo). As duas maos estdo em perfeita simetria.

Confira na figura abaixo o posicionamento correto das méaos para o Matched
Grip:

MATCHED

Figura 2 — Postura Matched Grip



Dentro do Matched Grip é possivel utilizar trés variagées de posicionamento das

maos, as quais explicarei a seguir. Sdo elas: German Grip, French Grip e American Grip.

2.2.1 German Grip

O German Grip ou Pegada Alema é mais comum para bateristas de rock pois
permite toques com grande poténcia. O movimento € executado mais no punho e
antebraco e exige maior esforgco muscular do que em relagéo a pegada francesa (French
Grip). A execugao do rimshot é também facilitada quando se adota a German Grip. Os
mecanismos de pinga e mola funcionam igualmente para as variagdes do matched grip,
até mesmo para a execucdo de rolls’ mais sutis. Com as palmas das maos voltadas

para baixo, as baquetas formam um angulo de 90° com a pele do tambor.

Figura 3 - Postura German Grip

2.2.2 French Grip

O estilo francés de segurar as baquetas é o mais diferenciado em relagdo ao
alemao, neste grip vocé ira notar que os punhos ficam mais préximos um do outro e a
palma da m&o em um plano perpendicular em relagéo a pele do tambor. Ao utilizar o
French Grip, as palmas das méos ficam voltadas uma para outra. Foi desenvolvido para
execucao de toques rapidos e € uma das posturas adotadas para se tocar timpanos
pois oferece além da velocidade um grande controle de dindmica. Por outro lado, € um

grip que nao possui tanta poténcia na sua execugéo pois oferece uma certa limitagao

15 . - . . =
Toque utilizado pelo percussionista para produzir um som sustentado em um instrumento com duragéo de som curta.



de uso dos punhos. No French Grip, sdo os dedos que obtém a maior responsabilidade

da execugdo do movimento.

Figura 4 - Postura French Grip

2.2.3 American Grip

Figura 5 - Postura American Grip

A pegada americana é muito semelhante a pegada alema, mas nesse caso
mudamos o angulo das baquetas. Em vez de ter seus cotovelos mais afastados e as
pontas em um angulo de 90 graus, relaxe e deixe seu brago ceder um pouco. Vocé
notara que suas baquetas vao baixar, reduzindo a um angulo exatamente de 45°. Este

é o estilo de segurar a baqueta mais usado atualmente, justamente por ser mais
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confortavel. Fisiologicamente, o maior arco de movimento do punho se faz exatamente
neste posicionamento, e sdo aproveitados os melhores recursos porque o movimento

da baqueta segue o mesmo plano de movimento do punho.

Resumindo, cada uma destas pegadas pode ser combinada com outra. Por
exemplo, pode-se usar American Grip na mao de condugao enquanto se toca o hi-hat e
usar o German Grip na mao oposta. Quando a mao de conducio passa para o ride,
pode-se passar para a French Grip ou para American Grip. Quanto melhor o musico
dominar cada grip, mais opgdes tera para explorar seu kit. No entanto, n&o deixe que a
adocgao de uma pegada especifica impecga seu desenvolvimento. Por exemplo, se vocé
tiver dificuldade em praticar um determinado exercicio com um dos grips, adote uma
que facilite o estudo. Quando tiver dominado, estude com outra pegada, e assim por
diante. (KAM, 2012)

A seguir descreverei as principais técnicas conhecidas, seus conceitos e
fundamentos que serdo necessarios para a aprendizagem e desenvolvimento de agéo
e reagdo. Com base na técnica geral de baquetas, irei falar primeiramente dos quatro
toques basicos, a visdo de Stone, Moeller, Gladstone, e posteriormente sobre Freitas.
Apresentarei esta sessao cronologicamente de maneira que a mesma facilitara o
entendimento de como as principais técnicas de méao surgiram para beneficio do

baterista/percussionista.

2.3 Free Stroke e Tipos de Toque

E necessario a compreensao sobre o Free Stroke, antes de qualquer avanco que
direcione a uma técnica especifica. A ideia inicial de “Free Stroke” foi estabelecida pelo
préprio Stone e também por Billy Gladstone, na primeira metade do século XX. O Free
Stroke esta ligado a técnica geral de baquetas — notada por Stone (1935) em seu livro
Stick Control - e consiste em pensar “sempre para baixo”. O que quero dizer com isso &
gue nao se empurra a baqueta até o tambor e se puxa novamente. O movimento de
retorno, € gerado pelo rebote devolvido pela superficie atacada. Stone mostrava aos
seus alunos que se eles parassem a baqueta apds cada golpe, produziria tensao,

endureceria os musculos e evitaria o relaxamento.
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Um exemplo utilizado frequentemente para o entendimento do Free Stroke é
citado por Stone em seu livro Accents & Rebounds de 1961, onde ele usa a analogia de
uma bola de borracha ao quicar no chao, dizendo que o objeto ndo é parado ao retornar
a sua posicao inicial apoés o rebote. O movimento é continuo, executado pelo braco e
pela mao podendo assim utilizar a movimentagcdo semelhante ao exemplo da bola.
(STONE, 1961 p.16)

O arremesso da bola € o movimento inicial (movimento de descida) e o retorno
(movimento de subida) é gerado pelo rebote do solo. Quando digo “pensar sempre para
baixo”, relaciono o movimento da baqueta com a bola. A posicado do braco fica paralelo

ao chao e o arremesso € produzido pelo pulso.

Antes de explicar com detalhes os tipos de toques que compdem a técnica geral
de baquetas, descreverei alguns elementos que sdo importantes para a realizagdo dos

movimentos:

1) A técnica geral é fundamentada em um angulo reto de noventa graus
subdivididos; com esta subdivisdo estipulam-se as alturas iniciais da baqueta em

relagdo a pele do tambor para originar cada golpe.

2) A altura que os golpes sao originados determinam a dindmica de cada nota;
o golpe ganha mais velocidade e forga quando a baqueta esta mais alta acerca da

superficie.

3) Para a execugdo de um toque com baixa dindmica faz-se necessario controlar

o rebote devolvido pela superficie com os dedos e punho.

A combinacdo dos toques descritos a seguir, serdo as bases para todas técnicas

aqui detalhadas.

2.3.1 Full Stroke (90°/90°)

O Full Stroke é basicamente um toque que comega de uma posigao alta (topo
do angulo de 90°) e que apds atacar o tambor retorna imediatamente para a mesma

posicdo. A execugao deste toque requer o uso de trés grupos musculares: musculos do
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brago, pulso e dedos (que envolvem a baqueta no retorno da posigao inicial). E preciso
atentar para a maneira como o som € extraido do tambor: por se tratar de um toque com
bastante amplitude deve-se ter nogdo da forga empregada ao toque, tendo em
consideracdo que pelo fato da baqueta estar a uma distancia longa da superficie, se

fara chegar com energia suficiente ao ponto de ataque para gerar volume sonoro.

A sequéncia desta movimentagao é: cima/baixo/cima, como mostra a figura a

seqguir:

Figura 6 - Movimentagdo Full Stroke

2.3.2 Down Stroke (90°/15°)

O Down Stroke comega na mesma posi¢cao do Full Stroke (topo do angulo de
90°) e apds o ataque do tambor, a baqueta é mantida cerca de um angulo de 15° da
pele. A sua execucdo também requer os mesmos grupos musculares utilizados pelo Full
Stroke. Contrariamente ao full onde os dedos envolvem a baqueta no retorno a sua
posicao inicial (topo dos 90°), o down stroke utiliza os dedos e pulso para manter a
baqueta préxima da pele. Também tem a caracteristica de possuir forca e
consequentemente volume, é utilizado para tocar notas acentuadas e este tipo de toque

na maioria das vezes antecede um tap ou um up stroke.

A sequéncia para esta movimentagdo é: cima/baixo, como mostra a figura a

seqguir:
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Figura 7- Movimentagdo Down Stroke

2.3.3 Tap (15°/15°)

O Tap é o toque que sucede o down stroke. Este tipo de toque é executado com
a baqueta a cerca de 15° da pele do tambor. Apds o toque na pele, a baqueta devera
retornar para esta mesma posicao (de aproximadamente 15°). O Tap é utilizado como
ghost notes’® e utilizam-se pulsos e dedos para a execucao deste toque, embora alguns
bateristas prefiram usa-los separadamente. O tap € um tipo de toque para dindmicas
baixas e quase sempre antecede o up stroke. A sequéncia desta movimentacdo é:

baixo/baixo, como demonstra a figura a seguir:

Figura 8 - Movimentagéo Tap

16 A . . . .
Ghost notes: Notas de dindmica baixa tocadas durante um groove, com objetivo de acrescentar swing ao ritmo. Geralmente aparecem
escritas entre parénteses e quando isso ndo ocorre, as notas a serem tocadas com mais destaque, aparecem acentuadas.
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2.3.4 Up Stroke (15°/90°)

O Up Stroke é o toque que antecede o Down Stroke ou Full Stroke e é executado
com a baqueta préxima da pele (aproximadamente 15°), porém retorna a posicao inicial
(topo do angulo de 90°). E o ultimo toque de uma sequéncia, o qual prepara para reiniciar
toda a movimentagéo. E utilizado para dindmicas baixas. Por regra, sempre apds a
execucao de um up stroke, vird um novo down stroke — reiniciando 0 processo - ou um

full stroke — encerrando o ciclo.

A sequéncia desta movimentacao é: baixo/cima, como mostra a ilustragao:

Figura 9 - Movimentagdo Up Stroke

Nas paginas seguintes farei um apanhado sobre os trés maiores nomes
referentes a técnica de maos e movimentagcdo. A experiéncia mostra que a
complexidade dos estudos efetuados nos obriga a analisar os conceitos dos grandes
mestres para fundamentar o objetivo pesquisado. E importante ressaltar que o
surgimento de novas técnicas se deve aos principios estabelecidos por eles no século
XIX. Abaixo retrato ndo ao que se refere as datas, mas sim conforme os conceitos

aconteceram seguindo um determinado tempo.
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2.4 George Lawrence Stone (1886-1967)

George Lawrence Stone, nascido em 1886 em Boston, Massachussetts tocou
com a Orquestra Sinfénica de Boston, na banda de John Phillip Sousa e também na
Grand Opera de Boston. Foi conhecido nos Estados Unidos por ser autoridade em
“‘Rudimental Drumming”, diretor da Stone Drum and Xylophone School e presidente da

National association of Rudimental Drummers por 15 anos.

Stone estudou com seu pai — George B. Stone — e também com Harry A. Bower
— escritor do livro The Bower System for Percussion (1912). A técnica que Stone seguia
era a encontrada no manual de Bower onde primeiramente distinguia dois toques

basicos: Um proveniente do brago e outro do pulso.

Stone seguiu os ensinamentos de Bower e estabeleceu sua prépria técnica em

trés principios basicos, onde dizia que:

“O Controle comega numa agéao relaxada dos musculos (STONE, 1935, p.4)".

A primeira aula dada por Stone aos seus alunos era sobre relaxamento, Stone
enfatizava que para realizar um toque com uma boa qualidade de timbre, tonalidade e
projecdo, era necessario estar em posig¢ao confortavel bem como executar movimentos

com total relaxamento.

“Para cada queda da baqueta existe um rebote a ser oferecido (STONE, 1961,
p.16)".

Stone afirmava que para o primeiro principio ter efeito, era preciso respeitar a
energia que o instrumento lhe devolvia, em outras palavras: Existe uma acgéo para cada
reacéo. Este conceito € firmado por Stone em Accents & Rebounds (1961), onde ele
usa a analogia e compara os golpes executados pelo baterista @ uma bola de borracha
ao quicar o chao. Stone enfatiza que o objeto ndo é parado ao retornar a sua posigcao
inicial, ao parar o movimento se cria tensao, os musculos ficam tensionados impedindo
o relaxamento. O movimento continuo, similar ao da bola quicando e sendo novamente

arremessada, seria o correto para manter toques sucessivos e relaxados.
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“Ao fazer um golpe, deve haver algum movimento do brago superior,
antebraco e punho” (BOWER, 1912 p.14)

Stone reafirmava os conhecimentos adquiridos com Bower e ainda acrescentava
qgue nao devia-se manter os bragos imdveis e confiar exclusivamente em pulsos e dedos
para tocar. Nenhuma das articulagbes se mexe sozinha, ou seja: para a baqueta partir
de cima é necessario um movimento do bragco, a m&o segura a baqueta e os dedos
envolvem. O conjunto formado por tudo isso era o que Stone afirmava em seu terceiro
principio. Para notas com maior dindmica seria usado um grupo de musculos maior
(brago), para menor dindmica ou velocidade, um grupo de musculos menor (dedos),

porém nenhuma das partes esta isolada.

Um fato curioso é que o sistema adotado por Stone era ensinado apenas no
Traditional Grip, Stone nao tinha nenhum preconceito com o Matched Grip que era
repassado por alguns professores da primeira metade do século XX, ele apenas dava a

razdo de que:

“a baqueta da mao esquerda é segurada de maneira diferente da mao
direita porque nossos antepassados assim fizeram. Faziam isso
porque eram tamborileiros e seu instrumento pendurado ao corpo por
um cinto no ombro, ficava num angulo propicio para a marcha”.
(LOGOZZO, 1993, p.86).

Stone ainda ensinava que independentemente do grip utilizado, o tambor deveria

estar em uma posi¢cado que ndo comprometesse o movimento dos toques.

2.5 Moeller Technique (1886-1960)

Sanford August “Gus” Moeller, nascido em 1886 em Nova lorque, foi um
tamborileiro americano, educador e autor. Ficou conhecido como “o pai da técnica
Moeller”. Moeller technique nao foi uma técnica desenvolvida por seu criador - Sanford
Moeller -, segundo Mayer (2007), Sanford reparou que muitos dos bateristas de seu

tempo utilizavam uma movimentagao de “chicote” (Whipping Motion) com movimentos
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iniciados a partir do cotovelo em suas performances, apresentando maior naturalidade,
fluidez e uma sonoridade relaxada. Sanford reuniu todas estas informagdes e ensinou
a outros musicos, os quais repassaram estes conhecimentos aos demais. Nomes como
Gene Krupa'’, Jim Chapin™ e William Ludwig' sdo de extrema importancia da

propagacgao do uso da movimentagao notada por Sanford Moeller.

O objetivo da técnica Moeller é ajudar o musico a tocar mais rapido, por longos
periodos de tempo, com mais forga e mais eficiéncia, usando menos energia; os seus
propositos sdo a forga, velocidade e manutencao dos toques. Em andamentos baixos
Moeller ndo é uma boa alternativa, uma vez que é possivel produzir todos os golpes.
Esta técnica utiliza do mesmo relaxamento e rebote aprendido no Free Stroke, por isso

recomenda-se o dominio desta antes do estudo da técnica Moeller.

O conceito Moeller é usado por muitos dos bateristas atuais e para Sanford “o
poder vinha do movimento, ndo de uma forca muscular”. Famularo® compara a técnica
Moeller a um modo turbo para o baterista. Famularo (1996-1999) diz que: “quando um
corredor precisa de uma forga extra no seu carro de corrida, aciona o “turbo”. O Moeller
Stroke é o modo turbo para o baterista” (pg. 16). Para muitos, pode ser a técnica mais

benéfica que um baterista poderia aprender.

Dentre os alunos que aprenderam a movimentagao com o préprio Sanford, posso
citar Jim Chapin, que foi um dos grandes divulgadores desta técnica. Jim é considerado
de extrema importancia para os bateristas e desde 2011 foi introduzido no Modern
Drummer’s Readers Poll Hall of Fame. Muitos musicos reverenciam a dedicagao de Jim
pelo repasse dos conhecimentos adquiridos com Sanford Moeller e acreditam que se

nao fosse por ele, a técnica provavelmente teria desaparecido com o passar dos anos.

Além do fato de Jim ser um grande aprendiz e também divulgador dos
ensinamentos repassados por Moeller, outro personagem adquire valor incontestavel
na historia: William F. Ludwig foi o primeiro a publicar a pesquisa feita por Sanford.
Lancado pela Ludwig Music em 1925, gragas a ele o tdo afamado livro perante os
bateristas “The Moeller Book — The art of snare drumming” se tornou conhecido dentre
0s musicos. Apds a publicagéo escrita de Ludwig, um bom tempo se passou e por volta

do ano de 1992, Chapin langou seu video em VHS, chamado: “Speed, Power, Control,

" Gene Krupa foi um influente baterista de jazz e compositor americano, famoso por seu estilo enérgico e extravagante.

'8 Jim Chapin: Nova lorquino, baterista de jazz e escritor de métodos de bateria populares Advanced Techniques for the Modern Drummer,
Vol. | e Il. Foi aluno de Sanford Moeller e muito inspirado por Gene Krupa.

' William F. Ludwig, fabricante percussao, percussionista, e inventor. Inventou o primeiro pedal de bumbo eficiente e em 1910, formou a
empresa Ludwig & Ludwig com seu irm&o, Theobald. O trabalho crescente de fabricagéo o fez desistir de tocar. A sua empresa Ludwig &
Ludwig expandiu para se tornar o maior fabricante de percussdo do mundo. Escreveu métodos, solos, obras para conjunto e artigos.

2 E paterista, professor de bateria, autor e palestrante motivacional de Long Island, Nova lorque. Estudou com alguns dos maiores
bateristas do século XX, incluindo Jim Chapin e Joe Morello. Dom é chamado de Drumming’s Global Ambassador, devido aos muitos
lugares que visita e o grande numero de pessoas que vao ouvi-lo falar a cada ano.
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Endurance”, o qual ajudou muitos bateristas a aprenderem a técnica Moeller através do
treinamento visual. Posteriormente em 2007 o grande baterista Jojo Mayer idealizou e
langou pela editora Hal Leonard Corporation o DVD que € considerado atualmente como
a biblia da técnica de maos para os bateristas: Secret Weapons for the Modern Drummer
— a guide to hand technique, onde expde um vasto conhecimento demonstrando

praticamente todas as técnicas de maos conhecidas.

A técnica Moeller consiste em trés alturas que criam niveis distintos de forca e
volume, elas sado: Low, Half e Full Moeller, além dos toques da técnica geral:
Downstroke, Tap e Up Stroke. A sua principal diferengca perante Stone é que o
movimento se inicia de baixo para cima e os toques comegam com um movimento
horizontal, e ndo vertical dos membros. Explicarei abaixo as alturas utilizadas para a

pratica da técnica Moeller.

2.5.1 Low Moeller

E gerado a partir do pulso seguido do movimento de chicote (whiping motion). E
um toque acentuado de menor intensidade. Para clarificar, tente imaginar uma linha
presa na parte superior da sua mao que ira controla-la como se fosse uma marionete;
quando a linha é puxada para cima, faz com que sua mao seja erguida levantando a
parte de tras da baqueta. Preste atencdo na ponta da baqueta, ela permanece proxima
da pele e apenas se ergue quando o whiping motion é feito. Relembre que relaxamento
€ a chave de tudo isso, ndo se pode sentir tensdo quando realizar esta movimentacéo.
Nao aperte a baqueta com o fulcrum, apenas use energia suficiente para que a vara nao

caia da sua mao.

Figura 10 - Movimentagdo Low Moeller
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2.5.2 Half Moeller

O Half Moller é similar ao Low Moeller porém o golpe é gerado pelo cotovelo
invés do pulso. Nao se compreende em dois movimentos separados (cotovelo + pulso),
e sim na unificagdo dos dois. O cotovelo é levantado para fora e o pulso executa o golpe
guando o cotovelo retorna ao corpo. Estes dois movimentos juntos s&o capazes de criar
um poderoso ataque proveniente do cotovelo. A forga n&o esta relacionada ao pulso
mas sim a curva feita pelo cotovelo que consequentemente engloba mais musculos,

proporcionando mais energia.

Figura 11- Movimentagdo Half Moeller

2.5.3 Full Moeller

Full Moeller é utilizado por bateristas de rock quando precisam de muita energia
para tocar. E similar ao Half Moeller e é obtido ao levantar o cotovelo para fora com a
continuagéao elevada do braco para incorporar os musculos do ombro. A baqueta levanta
sobre a sua cabecga e quando desce gera um ataque extremamente forte. Assim como
o Half Moeller, ndo sao feitos dois movimentos separadamente, € necessario que se
pense em um unico e grande movimento de descida. Pode parecer estranho, mas os
mesmos principios fisicos do Low Moeller estdo presentes aqui, o raciocinio € que com
um arco maior de cotovelo com o envolvimento de musculos maiores o musico podera

obter forca excepcional ao executar esta movimentacdo de maneira correta.
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Figura 12- Movimentagdo Full Moeller

2.5.4 Pumping Motion

Este é o processo que da continuagcdo ao aprimoramento da técnica Moeller,
sendo que apos aprender a movimentagao correta do Low, Half e Full Moeller, o
pumping motion ou “movimento de bombeamento”, é o que dara conta de limitar os
rebotes desejados. O motivo é que apds iniciar um golpe utilizando o Whiping Motion,
gera-se energia suficiente para produzir quatro ou até cinco rebotes livres (sem
influéncia muscular) ou até o mesmo numero de rebotes controlados (toques que se
beneficiam do rebote do ataque principal, porém com controle dos dedos). Com o
pumping motion se fara possivel a execugao ininterrupta de notas o que favorecera um

maior rendimento das aplicagcdes dentro da técnica.

@

Figura 13- Movimentag¢éo Pumping Motion
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2.6 Gladstone Technique (1893-1961)

William D. Gladstone, popularmente conhecido como “Billy Gladstone” nasceu
na Roménia em 1893, imigrando para os Estados Unidos com onze anos de idade.
Gladstone tocou trompa até seus sete anos, tendo também conhecimentos de piano e
alguns instrumentos de percussao. Sua carreira como percussionista se inicia em 1920,
mas somente progride em 1932 quando comega a atuar na Radio City Music Hall, sob
condugdo do maestro Erno Rapee. Posteriormente, como professor particular teve
alunos consagrados como Joe Morello e Ted Reed.

Gladstone foi também inventor, tendo patenteado mais de quarenta invengoes,
cujas de maior destaque foram o sistema de tensao da tarola - o qual permitia trés
maneiras de afinagdes distintas através da chave de afinagcdo que acompanhava o
instrumento. O instrumento feito pela marca Gretsch foi langcado com o nome de
“Gretsch-Gladstone orchestra Drum”. Na tarola desenvolvida por Gladstone era possivel
alterar somente a afinacdo da pele superior, ou a pele inferior, bem como ambas ao
mesmo tempo, apenas apertando os parafusos da pele de cima — também o famoso
Gladstone Practice pad - o qual muitos musicos utilizam e é vendido até hoje
(LOGOZZO0, 1993, p.87).

Figura 14 - Gretsch-Gladstone Snare 1930
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Figura 15 - Gladstone Drum Key

Figura 16 - Gladstone Practice Pad

Gladstone acreditava ser impossivel tocar o tambor apenas com os bracos e
punhos, ele sentia que os dedos também deviam estar envolvidos, pensava que todas
as articulagdes da parte superior do corpo seriam livres para a execugao dos toques. A
sua técnica € muito similar ao sistema de Stone, porém usando mais os dedos. A ideia
basica de sua técnica era a de trazer as maos para tras em um movimento continuo.
(LOGOZZO0, 1993, p.87).

A técnica Gladstone também consistia em toques feitos pelo brago, pulsos e
dedos. No entanto para toques mais fortes com movimentos iniciais a partir do brago, o
seu antebrago executava um giro e os movimentos do pulso possuiam o fulcrum mais
relaxado para aproveitar os rebotes. Essencialmente, isso significava que Gladstone
usava um movimento que fluia dos ombros para os dedos que poderia ser comparado
a um movimento de onda ao longo do brago. O conceito de Gladstone era de que a
baqueta fizesse apenas 50% do trabalho e aproveitasse o rebote. (LOGOZZO, 1993,
p.87).
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3 ACAO E REAGAO

Como mencionei na introdugdo desta pesquisa, meu primeiro contato com agcdo
e reagdo aconteceu em 2013 ap6s um encontro com Freitas para uma aula particular, e
desde entdo busquei adquirir conhecimentos adequados ao uso desta movimentacao
em minha maneira de tocar. Neste mesmo ano além da aula com Freitas também
participei de um concurso realizado pela marca fabricante de pratos “Istanbul”, o qual
tinha o objetivo de reproduzir a técnica de Freitas durante 30 segundos; este foi o inicio
de tudo. Apds inscricdo no concurso comecei a rever as bases e conceitos que até entdo
tinha aprendido, com o propésito de estudar agéo e reagdo da forma correta, nao perder
tempo para “programar” meus musculos para a execugdo certa da movimentagéo e

remodelar minha técnica.

Minha atencdo desde o comeco foi para perceber se esta técnica seria Util nos
trabalhos e géneros musicais que eu estava inserido no momento; apds constatar que
sim, elaborei uma rotina de exercicios que visaram adquirir habilidades que
condicionassem os musculos para executar fungdes para as quais ndo estavam
treinados. Além destes fatores (que me levaram a praticar agao e reag¢ado), tive também
o apoio de instrugdes e entrevistas concedidas a mim pelo préprio Freitas, assim como

a sua autorizacdo para pesquisar e abordar o assunto.

Nas péaginas que se sucedem, estardo registrados os tépicos que véo dar conta
de transmitir todas as informagdes necessarias para o estudo e assimilagdo desta
técnica. Os préximos capitulos colocardo em pauta quais os motivos que levaram o
entrevistado a desenvolver a técnica, os estilos em que acdo e reagdo tém melhor
aplicabilidade, suas bases, esclarecimentos sobre a movimentagéo, exercicios para

desenvolvimento e também uma relag&o entre agéo e reagdo e as técnicas ja existentes.

Uma legenda de sinais foi criada juntamente com Freitas, para auxiliar o
estudante praticar acdo e reagdo. As partituras que serdo encontradas neste capitulo

terdo esta notagao:

' L] 2 |
e T T |
Arremesso Rebote puro Controle de dedos
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3.1 O Samba e um tanto de historia

Antes de apresentar puramente o acdo e reagdo, acho importante que se
entenda um pouco da historia do samba e da bateria no Brasil; estes temas possuem
forte ligagdo com a abordagem adotada por Freitas para o desenvolvimento do
mecanismo. Uma vez que se perceba como os fatos aconteceram num determinado
periodo, clarificam-se as ideias para se obter uma melhor compreensao do assunto em
pesquisa. Brevemente, descrevo abaixo alguns dos elementos que ao meu ver fazem
parte ndo s6 do acdo e reacdo mas também da formagdo da personalidade que os

bateristas brasileiros carregam em sua maneira de tocar.

3.1.1 Origem

A origem do samba é tdo miscigenada quanto a cultura do pais e a palavra
samba esta fortemente ligada ao semba®’, teve seu desenvolvimento sob a influencia
da musica europeia e do resultado das transformagdes que sofreram as diversas
culturas tribais africanas, trazidas do Congo e Angola para o Brasil entre os séculos XVI
e XIX. O samba tornou-se o estilo musical mais representativo da cultura brasileira e é
considerado por muitos como o género musical mais importante do Brasil. No século XX
ja se encontravam duas modalidades distintas: samba do morro e samba da cidade. O
samba do morro era representado pelas batucadas e rodas que deram origem as
escolas de samba e o samba da cidade teve seu inicio com o surgimento de

composigdes individuais de um estilo até entéo coletivo. (Gomes, 2008, p.14)

Considerado o primeiro dessa fase da musica popular brasileira, o samba
carnavalesco “Pelo Telefone” de Ernesto Santos — o Donga - foi responsavel pela
propagagao do ritmo por todos os cantos do pais; apos a gravacgéo e o sucesso de 'Pelo
Telefone', o samba ficou reconhecido como género musical, fato esse que so6 foi possivel
pela associacdo do ritmo a popularizagdo do carnaval e pelo surgimento da industria

fonografica no pais. (Gomes, 2008, p.14)

' Semba: Nome dado a umbigada, danga de roda africana realizada ao som do lundu — género musical surgido no século XVIIl, na
chamada Cidade Nova, a periferia do Rio de Janeiro no século XIX.
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3.1.2 Os primeiros bateristas de samba

Com a expansao do ritmo por todo o territério nacional comegaram a surgir os
primeiros bateristas de samba; a primeira referéncia da bateria do samba no Brasil se
deu pelo grande Alexandre Perrone, ao gravar a musica “Aquarela do Brasil” no ano de
1939, de autoria de Ary Barroso e langada por Francisco Alves. Além de Aquarela do
Brasil, outro marco da sua histéria aconteceu em 1963, quando langou o disco
“Batucada Fantastica”, um material que até hoje é reverenciado dentre os bateristas e
percussionistas por conter gravacdes de diversos ritmos brasileiros. As palavras de

Gomes, enfatizam a importancia de Perrone para a propagag¢ao do samba:

“O Samba nesta época era tocado como batucada e Perrone foi um
dos personagens decisivos para o desenvolvimento do que hoje é
conhecido como “bateria de samba”. (GOMES, 2008, p.14)

Uma abordagem mais jazzistica toma forma do samba nos anos 1950, e o
chamado “samba de prato”, tocado pelo baterista Edison Machado ficou conhecido.
Com esta nova ideia, 0 samba jazz se manifesta no pais, e um dos responsaveis por
isso acontecer foi Milton Banana, o qual fazia parte de inumeros grupos e artistas dentre
eles Os Cobras, Jodo Donato, e Milton Banana Trio. A partir da concepg¢ao de Milton,
surge uma importante geracdo de bateristas no final da década de 60, que
aperfeicoaram a orquestracdo do samba na bateria e promoveram o estilo musical.
Posso citar Zé Eduardo Nazario, Nené, Airto Moreira, Robertinho Silva, Téo Lima e
outros tantos que contribuiram significativamente para o desenvolvimento da bateria
brasileira. (Gomes, 2008: 15)

3.1.3 Os ritmos do Samba

As frases ritmicas utilizadas para se tocar samba na bateria vém da batucada,
das rodas e das escolas de samba, para que o musico compreenda o quanto cada
instrumento é fundamental neste estilo, seria ideal que se tivesse um breve contato com
os instrumentos de percussao para ter um real conhecimento sobre as suas fungdes

dentro do estilo.
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Com o plano de tornar isso mais evidente, recrio aqui a planilha mostrada por
Gomes (2008) em seu livro Novos Caminhos da Bateria Brasileira; esta grade ritmica
auxiliara o musico para entender em quais instrumentos estao presentes os ritmos que
sao tocados na bateria, além de deixar clara a importancia e complexidade ritmica da

orquestracdo deste estilo musical.

3.1.4 Grade Ritmica do Samba

— > > > > > > > >

[y ]
G 41 Y AN AR AN AW AN AW AN AN B AW AN AW AW AN AN AW AN AN AW AR AW AW AW AN AN B AW AN AN AW AR AW AR AN
anz %ﬁzﬁzﬁ:ﬁﬁﬁ:

Pandeiro2 [ Fomeemes pospapps spppamns

Qu > > > >
Tamborim3 |JE§ P —F Er p g psps pp ppp » pp popp o
= u h | i 1] d /i E I h T i h # h d h i__

> >>  >> 0 >>> >|> >> >|> >>> >
Caixad (I Femeeees pospapps spppapas i

DEDE
[y TN N 2 PN N 2 N 2
Agogds (MR a4 aa FEIF Ada 7 T 4 £
— = (e = (= — &=
> > > > > > > >
Repique 6 | TEf Fprmm ey e p e A e e e
_ = = = = == |
DEDE
| | | | | | | |
[y ] I 1 | | | | | I
Contra-surdo 7 [HEg—w % » % » % » % :
Swdo8 |Wf—a——rF—o————5————5——

Com relagao a tabela acima, os sinais que aparecem sao caracteristicos da
escrita para instrumentos de percussdo. O simbolo "+’ que aparece na escrita do

pandeiro significa — som fechado — ou seja, abafado com o dedo médio da méao
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esquerda, enquanto a mao direita executa a nota na parte superior da pele. O sinal “On

representa — som aberto — e é tocado sem o abafamento na parte inferior da pele. O
mesmo acontece no contra-surdo e no surdo, simbolizado com um “x” na cabeca da
nota, em que a fungao & também de abafar a nota com a méo livre, enquanto percutida
com a baqueta. O motivo desta sonoridade, é para destacar o tempo forte, que no samba
€ localizado na cabega do segundo tempo do compasso. O repique (instrumento que

deu origem a técnica de acéo e reagdo, adota a mesma notagdo com o “x”, porém aqui

a nota é executada pela méo livre na quarta semicolcheia dos tempos 1 e 2.
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3.2 Fundamentos e capacidade de troca

Muitas vezes na bateria o0 musico procura reproduzir certa figura ritmica a uma
determinada velocidade, isto s6 € possivel com relaxamento corporal e muitas horas de
pratica. Recordando Famularo (1996-99, p.22, tradugdo nossa) onde diz que “quanto
maior for a velocidade, maior o relaxamento. Os dois andam juntos”, estabelego uma
conexdo com as informacgbes concedidas por Freitas através de entrevista em formato
de video, onde observa a importancia de saber qual “fundamento” usar em determinado

momento:

“Primeira coisa é ter um conceito bem claro do que é o rebote, o que é
controle e o rebote controlado, pra se ter a nogao de onde usar o que.”
(Freitas, 2015, anexo 2)

Dando seguimento as palavras de Freitas, faz-se necessaria a consciéncia do
que o termo “fundamento” representa para o entrevistado. Freitas tém sua visdo sobre
os tipos de toque e os nomeia de maneira particular, os reconhece como controle -
toques executados pelo pulso -, rebote controlado - toques feitos pelos pulsos, com
auxilio dos dedos e uso do Free Stroke -, e rebote - somente o reflexo da baqueta depois
de atacar a superficie -. Como acgéo e reacéo foi concebido por ele para a manutengao
constante da subdivisdo de quatro notas, expde que para colcheias utiliza o pulso
(controle), para tercinas usa o pulsos e dedos (rebote controlado) e para semicolcheias

o arremesso somado aos ressaltos (rebote).

Freitas comenta sobre a resisténcia, que inserida neste contexto assume
importancia relevante quando o assunto é ter condicdo de repetir determinada fungao
durante longos periodos de tempo. Recordo que quando iniciei a pratica do agéo e
reacdo — sem orientacdo -, ndo era capaz de manter a técnica de Freitas por mais de
20 segundos; hoje percebo que isso se deu pelo fato de nao ter resisténcia muscular
para a manutencao constante das semicolcheias, por exigir dos musculos movimentos
oriundos de outra fundamentagdo fazendo com que a execugdo dos movimentos
especificos utilizados na técnica fossem efetuados de maneira deficiente. Apods
inumeras sessdes de estudo e uma rotina de exercicios desenvolvidos para meu proprio
treinamento, percebi entdo que este tdépico assumia valor significativo neste caso e que

sim, € um ponto chave para se obter resultados satisfatoérios.
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Voltando a Freitas, o préprio aconselha que logo apdés se ter nocdo dos
fundamentos (controle, rebote controlado e rebote) sejam feitos exercicios com o
objetivo de habilitar os musculos a capacidade de troca entre eles, ou seja, executar
toques com o pulso, toques com free stroke e toques com o agdo e reacdo para

desenvolvimento do conceito (ver capitulo 4 — exercicio 4C).

3.3 Aspiragoes do Entrevistado

O som da semicolcheia do samba é oriundo do Repique® e nao é preciso tanto
em quantize?® quanto em uniformidade; segundo Freitas “o samba precisa desta
imprecisdao, muitas vezes o cara quer tocar o repique quantizado e ndo soa samba”.
Acdo e reacdo foi desenvolvido por ele para a reproducéo da sonoridade do repique na
conducgédo, tem por objetivo principal a produgdo e manutencédo de quatro toques com
uma unica mao, conservando o sotaque dos ritmos brasileiros mais especificamente do
samba; onde percebemos acentuagdes na primeira e quarta semicolcheias de cada
tempo do compasso.

O repique é tocado com apenas uma baqueta na mao direita (para os destros)
enquanto a mao esquerda abafa a pele do tambor. Freitas ao ter contato direto e
participar dos ensaios e carnavais com a escola de samba da Portela, observou que a
sonoridade e fluidez oriunda apenas do rebote, era o que caracterizava o feeling e
suingue do estilo, e também fazia com que o instrumento se encarregasse de papel tdo
valioso; ainda me relatou em sua entrevista que os percussionistas da escola de samba
sdo criados ouvindo estas células ritmicas; com grande talento porém com pouca
instrugcdo, ndo possuem conhecimentos académicos sobre técnica, até porque a
maneira que seguram a baqueta para tocar o repique é totalmente incomum se

comparada aos grips descritos nos manuais.

Abaixo segue uma figura da pegada da baqueta utilizada para tocar o repique

nas escolas de samba:

20 repique (também chamado de repinique) € um tambor pequeno com peles em ambos os lados, tocado com uma baqueta em uma
das maos enquanto a outra mao toca diretamente sobre a pele. Serve para dar a “liga” do toque das escolas de samba, com um som mais
agudo que o da caixa e é responsavel pelas “chamadas” da bateria.

Fracdo exata de espago entre cada nota.
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Figura 17 - Postura da Baqueta (Repique)

Freitas narrou o momento inicial em que despertou para comecgar a desenvolver
aco e reagdo: segundo ele passou a existir ap6s um sonho, onde se via reproduzindo

a figura do repique apenas com uma mao. Sdo palavras do préprio entrevistado:

“Por volta de 2009, tive um sonho onde eu tocava o repique de mao
com apenas uma mao - ao contrario da forma usual que aplica os
toques fluidos de baqueta com uma das maos, respondendo e
completando com a outra méo livre - usando 3 toques livres e relaxados
e completando o ultimo toque com uma fechada de dedos e pulso.”
(Freitas, 2014, anexo 1)

Assim se caracteriza o0 agdo e reacdo, uma técnica baseada na célula ritmica do
repique, instrumento esse que € tocado com as duas méaos, usando a baqueta somente
na mao direita. Freitas concebeu-a para chegar o mais proximo a sonoridade do repique,
para a execugao da mesma ritmica marcada por quatro semicolcheias, feitas com trés
toques fluidos — que simulam as 3 notas rebotadas feitas pela baqueta na mao direita -
e um controle de dedos — imitando a nota feita pela mao esquerda -, preservando assim

0 sotaque da musica brasileira. A partitura a seguir representa a ritmica do repique:

>
DDDE > > >

L] | I |

42 semicolcheia com a mdo no tambor
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3.4 Bases Técnicas de A¢do e Reagao

Como ja referido nos principios de Stone, Moeller e Gladstone, presentes no
capitulo 2, foi observado que todas as técnicas utilizam o free stroke, com o objetivo de
aproveitar melhor os rebotes devolvidos pela superficie permitindo que a movimentagao
aconteca da forma mais natural possivel. Nenhuma das técnicas esta isolada da outra

e todas elas possuem similaridades, contudo sob diferentes pontos de vista.

Com a técnica de Freitas nao poderia ser diferente, acdo e reagcdo também faz
uso do free stroke e o seu ponto de partida esta alicercado na técnica Moeller.
Considerando estas valiosas informacdes e respeitando as palavras ditas por Freitas,
encontro o principio que me inquietava. De fato, e conforme Freitas (2015) no decorrer
da entrevista, “sem o Moeller ndo se chega nisso (a¢do e reagdo), sem praticar Moeller

€ impossivel (...) uma sem a outra nao tem como”.

No agdo e reacdo o movimento de chicote — Whipping motion — constatado por
Moeller em sua época, é também utilizado segundo minhas observacdes durante a
pratica. Freitas relembra fatos importantes que correlacionam agéo e reacéo e a técnica
Moeller, remetendo-se ao passado sublinha a importancia da técnica Moeller em seu

aprendizado:

“Em 1992 comecei a estudar o conceito Moeller, o que me levou a
utilizar uma movimentagao mais fluida no instrumento. Em 1996 estive
por um tempo em Los Angeles e estudei diretamente com Dave Weckl
o0 conceito - que ele estudava desde 1994 com Freddie Gruber”
(Freitas, 2014, anexo 1)

O entrevistado destaca a relevancia da pratica frequente da técnica Moeller para
auxilio do aprendizado de ac¢do e reacdo e fala sobre a questao da sonoridade e leveza
presentes na sua técnica: “ Ela é mais delicada do que isso aqui (Moeller), que n&o soa
tanto samba”; também comenta sobre uma das dificuldades da movimentagao de agao
e reacdo onde diz que “tu vés que o pulso faz um circulo pra fora, isso é que é o dificil”
(ver anexo 2). Esta movimentagdo do acdo e reagdo € encontrada em Low Moeller
quando se executam toques de baixa intensidade.

Se compararmos a técnica de Freitas com a de Moeller, encontraremos sim mais

pontos comuns do que incomuns, porém, minha funcao aqui é a de tentar descobrir no
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que ela difere de Moeller, para que o interessado em praticar esta técnica saiba

exatamente os pontos em que ela se torna util para si préprio.

Sabendo-se que agdo e reagdo estéa direcionada ao samba e possui a linguagem
dos ritmos brasileiros, € valido observar que a questdo do espago produzido entre a
quarta e primeira semicolcheia — quando se repetem as quatro notas seguidamente -,
assume grande importancia e é responsavel pelo feeling de “semicolcheia quase que
tercinada”, presente na subdivisdo do samba. Portanto, se o performer necessitar de

uma quantizacao perfeita é importante que atente para este pormenor.

3.5 Acdo e Reagdao em outros estilos musicais

Como relatado no inicio do capitulo, uma das preocupagdes do meu estudo
desta técnica foi quanto ao aplicar agcdo e reagdo em outros estilos musicais, além do
samba. Apds o segundo encontro com Freitas, uma das perguntas feitas ao entrevistado
foi relacionada a este assunto, ele entdo respondeu-me que “quando quero imprimir este
tempo mais descansado no drive (...) uso ele, mas é claro que nos fast tempos, tera que
usar direto” (Freitas, 2015, anexo 2). Confirmando as palavras de Freitas pude observar
que no jazz em andamentos acima de 120 bpm?*, onde praticamente comega-se a tocar

colcheias na conducao invés de tercinas, o uso do agdo e reacédo se faz importantissimo.

Notei durante performances de colegas musicos que ao executarem as trés
notas no ride?®, na maioria das vezes apenas faz um movimento para a primeira nota,
administrando os rebotes para as duas seguintes ou também utilizando finger control na
execugao das duas ultimas. Para exemplificar melhor, a figura ritmica que me refiro &

esta:

N NE N N NE N N¢ N NE N NN
R ] A S A S S
- - —

Executar as colcheias e seminima da primeira maneira, faz com o que baqueta

seja praticamente “espremida”, pois a energia fica concentrada no uso do fulcrum

2 Batimentos por minuto: uma unidade de medida de frequéncia, usada em musica para medir o tempo.
% Prato de condug&o na bateria. Quando utilizado, o hi-hat (também conhecido como prato de choques ou chimbal) passa a ser pedalado
com o pé esquerdo.
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presente entre o polegar e o indicador, ndo obtendo definicdo e precisdo na terceira
nota. Ao tocar utilizando somente o finger control, ocorre maior tensdao muscular ao
repetir o movimento constantemente pois sdo gerados trés golpes; se obtém definigdo

porém a velocidade fica comprometida.

Com a movimentagao presente em ag¢do e rea¢cdo, os andamentos rapidos —
acima de 140 bpm - se tornam mais faceis de serem conseguidos porque um unico
movimento de pulso é feito (nota inicial), a segunda nota € apenas rebote e a terceira
um controle de dedos (o qual proporciona definigdo). Repare a mesma ritmica com a

notacéo de Freitas para a movimentacéo de agdo e reagéo:
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3.6 Grip e Movimentagao

O grip que devera ser utilizado para a se obterem melhores resultados da pratica
de acédo e reagdo é o American Grip (ver titulo 2.2.3); é claro que esta é uma questao
subjetiva em relacdo ao posicionamento das pecas do setup de bateria, pois cada
musico estabelece sua propria zona de conforto para tocar o instrumento. Como acédo e
reacgdo é utilizada na maioria das vezes nos pratos, mais especificamente em condugdes
no hi-hat e no ride, sugiro um posicionamento confortavel a fim de ndo trabalhar a
técnica com a postura do ombro acima de um angulo de 45°, para que os movimentos

sejam feitos da maneira correta sem nenhuma tensdo muscular.

Acéo e reacdo possui apenas dois toques: arremesso inicial e controle de dedos.
O primeiro toque ao contrario de um dowstroke tradicional é feito na diagonal - de cima
para baixo - e ndo na vertical, como nas outras técnicas. O controle de dedos é o ultimo
toque da sequéncia e é feito puxando os dedos em direcdo a palma da mao apods
movimento rotativo do pulso em sentido anti-horario. E benéfico retornar as palavras

ditas por Freitas, onde adverte que:
“outra coisa que & importante mesmo nas praticas mais lentas: E
procurar uma trajetdria nao-retilinea (para a baqueta), mas curva (...)

se for usado muito daqui pra ca (vertical), a tendéncia de causar uma
lesdo é muito grande” (Freitas, 2015, anexo 2).
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A ilustracdo a seguir mostra o sentido que a baqueta devera realizar no

arremesso inicial:

Figura 18 - A¢do e Reagdo - Arremesso Inicial

O Fulcrum da técnica de Freitas é feito através do polegar e a primeira dobra do
dedo indicador, o qual é totalmente desprendido da baqueta quando se executa o
controle de dedos no ultimo toque da movimentagao. O entrevistado da énfase neste
ponto quando demonstra a preocupacgao que o estudante deve ter para nao sofrer uma

lesdo ao apertar a baqueta neste local:

“é muito importante também um relaxamento da méo (...) quando eu t6
praticando lento (...) é relaxar mesmo, tirar a tenséo do indicador e do
polegar, quando entram os dedos, eles relaxam” (Freitas, 2015, anexo
2).

Figura 19 - A¢do e Reagdo (Fulcrum)
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As ilustragbes seguintes mostram como se vé o fulcrum de ag¢do e reagdo
durante o arremesso inicial — primeiro movimento - e os rebotes — segundo e terceiro

movimento — e também no controle de dedos — ultimo movimento -:

/
/
b
(J
Figura 20 - Agdo e Reagdio
(Movimentagéo 1)

Figura 21 - A¢do e Reagdo (Movimentagdo 2)

Partindo da ideia de que ac¢do e reacgao foi concebida para a execugao de quatro
notas repetidas oriundas do repique e esta ligada ao samba (conforme dito no paragrafo
1 deste capitulo), expus somente o primeiro € 0 quarto toques de uma sequéncia de
quatro notas; o segundo e terceiro toques considerados por Freitas como “rebotes
puros”, sdo nada mais do que aproveitamentos do rebote devolvido pela superficie
golpeada; sdo conseguidos ao manter o fulcrum em contato com a baqueta enquanto o
pulso produz um giro em sentido anti-horario, conforme mostraram as ilustragbes

anteriores.

Para que se perceba a movimentagao de agéo e reagdo em semicolcheias para
uso no samba, o exemplo seguinte mostrara como se encontrar&o escritos os exercicios

confeccionados para a sua pratica:

vyoogyood
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4. EXERCICIOS DE APRENDIZAGEM

Aqui encontram-se os exercicios para a pratica inicial de acdo e reagdo, que
deverdao ser feitos separadamente apenas com as maos, eles servirdo para a
programagao da movimentagao pelos musculos responsaveis por sua execugao. Cada
exercicio esta escrito com a notagdo desenvolvida e que devera ser respeitada para
melhor obtengado dos beneficios propostos pela técnica, onde ndo se encontrar escrita,
0 musico devera executar toques feitos pelos pulsos ou dedos. Alguns dos exercicios
criados nesta secado foram por mim concebidos e outros com o auxilio de Freitas, e
dardo suporte desde o passo inicial até um nivel avangado. Ainda no decorrer do
capitulo poderao ser vistos outros exemplos que terdo a fungao de capacitar habilidades
de coordenacdo e independéncia entre méos e pés dentro do mecanismo. Todos os

exercicios estardo disponibilizados em formato de video, encontrados no anexo 3.

4.1 Exercicio 1 - Entenda o rebote

Como visto até aqui, acdo e reagdo trabalha com o rebote devolvido pela
superficie atacada; com o fulcrum entre o polegar e primeira falange do dedo indicador
arremesse a baqueta deixando-a rebotar livremente. Lembre-se de que os outros dedos
nao tém qualquer influéncia na baqueta, caso execute qualquer toque proveniente deles,
estara adicionando movimentos secundarios, e o objetivo deste exercicio € apenas

entender o rebote da baqueta.

Vocé pode comegar com a execugdo de 6 notas rebotadas com uma pequena
pausa para a troca de mao e posteriormente toca-las seguidamente. Sugiro a pratica a

100 bpm. As letras “L” e “R” significam respectivamente mao esquerda e méo direita.

Abaixo estdo as duas formas citadas anteriormente, nomeados como exercicios
1A e 1B.

Exercicio 1A:

Ak i agagadngadal

e

37



Exercicio 1B:

4.2 Exercicio 2 — Controle de dedos

Apods a baqueta efetuar o arremesso inicial e os dois rebotes puros, ficara a cargo
do controle de dedos realizar o ultimo toque da movimentagéo. Este toque é responsavel
pela definicdo da ultima nota e também pelo sotaque (quatro/um) presente na quarta e
primeira semicolcheia do samba. Ao executar este toque corretamente, sera possivel
observar quase a mesma sonoridade do arremesso inicial; caso ndo seja executado
corretamente e por engano seja feito como mais um rebote puro, o volume desta nota
tera menos intensidade que as antecedentes. Este exercicio tem por objetivo habilitar o
movimento praticado pelos dedos logo apds os rebotes puros, também para sincronizar
a puxada e a rotacdo anti-horaria do pulso. Lembre-se de desprender o dedo indicador
da baqueta ao realizar o controle de dedos e ndo adicionar movimentos secundarios no

segundo e terceiro toques.

Criei aqui dois exemplos: onde o primeiro é feito em tercinas seguido de uma
seminima e o segundo em semicolcheias seguidas de uma pausa de seminima. Para o
primeiro: preste atencdo ao ultimo toque que esta sobre a seminima, € nele que este
exercicio foi baseado e onde vocé devera concentrar; no segundo: mantenha o foco na

quarta semicolcheia, executada pelo controle de dedos.

Para a pratica deste exercicio sugiro inicialmente a execucéo do ritmo escrito
quatro vezes cada mao, posteriormente duas, até alternar a sequéncia uma vez cada;

em andamento confortavel a 90 bpm, como mostram os exercicios localizados a seguir:
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Exercicio 2A:

3 3 3 3 3 3 3 3
L R..
Yoo & Yoo & Yoo & Yoo & Yoo & Yoo & Yoo & Yoo & I
L3 3 R3 3 L3 R3 L3 R3

Exercicio 2B:

4.3 Arremesso, rebote e controle

Estes exercicios foram indicados por Freitas para a preparagao de acdo e reagao
numa forma continua, sem intervalos. Sao tocados com maos separadas mas ao invés
de descansar na seminima ou na pausa de seminima (como nos exercicios 2A e 2B

respectivamente), sao feitos trés toques ininterruptos intercalando a manulagao.

A técnica de Ag¢éo e reacédo é vista aqui com apenas um rebote puro entre o
arremesso inicial e o controle de dedos - lembro que mais uma vez que o propdsito
principal desta técnica € a produgdo e manutencido de quatro toques com uma unica
mao, mas para chegarmos a tal ponto, se fazem importantes os exercicios abaixo —
mesmo com a execucdo de trés notas apenas - pois apresentam valor para o
treinamento e percepcgéo do instante a ser observado entre o ultimo toque da técnica
(controle de dedos) e a troca de mao, que posteriormente tera ligagdo com a técnica

quando for aplicada continuamente.
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Estdo baseados no rudimento® triple stroke roll e encontram-se registrados
primeiramente em tercinas, depois em semicolcheias e também em sextinas. E
necessario a pratica separada de cada figura ritmica antes de toca-las juntas. Para a
pratica sugiro a execug¢ao ininterrupta de cada figura ritmica durante um minuto a 90

bpm e s6 depois toca-las no mesmo exercicio, como demostram as partituras a seguir:

Exercicio 3A:

LLL RRR LLL RRRULLL RRR

Exercicio 3B:

LLLRRRULTLTLRRR

Exercicio 3C:

2|_10@’vo@’v0ﬁvo,®’v0@’v0p"|

6 6 6
LLLRRR..

Exercicio 3D:

% 350 sequéncias definidas de toques a serem treinados repetidamente. Padrdes de combinagdes que constituem um exercicio.
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4.4 Acao e reagdo continuo

Apds considerar estavel o dominio da movimentagao e ter feito os exercicios
anteriores, chega-se a altura de realizar a técnica para o seu propdsito: dar continuidade
a reprodugao das semicolcheias. Para que isto seja possivel, é fundamental executar
corretamente o movimento de chicote (whiping motion), oriundo da técnica Moeller.
Como Freitas mesmo disse: agdo e reacdo so é possivel pela técnica de Moeller. Tendo
isso em mente, atente para o momento que ocorre depois do controle de dedos: este é
o elemento crucial para a constante execucdo da técnica, pois € preciso saber o
momento exato de quanto deixar a baqueta respirar e quando voltar a atacar; se o
controle de dedos ou 0 arremesso inicial sdo feitos antes desse tempo, acabam por
travar a técnica impedindo que se consiga a fluéncia necessaria. Para isso, tome
consciéncia de ter feito um bom trabalho ao estudar o exercicio 2B, pois a partir dai é

s6 executar um novo arremesso inicial.

Os exercicios abaixo sdao capazes de fazer com que se possa perceber o
momento referido, visando adquirir o timing necessario e também sao destinados a

resisténcia e manutencao.

Pratique o exercicio 4A a 90 bpm, durante cinco minutos cada mao.

Exercicio 4A:

LY o o zg v Y o o & v .
R R R R
L L L.. L
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Apos ter feito o exercicio acima, tente manter dois tempos de semicolcheia, no
mesmo andamento do exemplo anterior, durante cinco minutos cada méo, conforme a

partitura abaixo:

Exercicio 4B:

o
o

Depois de praticar os exemplos 4A e 4B, observe a importancia da troca dos
fundamentos descritos por Freitas encontrados no item 3.2, os quais embasam o
exemplo a seguir e tem a finalidade de capacitar a troca entre eles. Lembre-se de
executar toques de pulso para colcheias, pulso e dedos para tercinas e a¢do e reacdo
para semicolcheias. Sugiro andamento inicial de 90 bpm, repetindo a sequéncia de trés

compassos por vinte vezes cada mao.

Exercicio 4C:

gl voo)vaoo;zfvoo;b’vooJZfI

R.. RS d TR

L.. L.. L..

O exercicio a seguir é ligado ao anterior e tem por objetivo aumentar o nimero
de exposicdes a semicolcheia, para fortalecer os musculos e proporcionar resisténcia;
para cada vez que a sequéncia € repetida, acrescenta-se um tempo de semicolcheia,
ou seja, na 202 repeticao da sequéncia, o estudante tera tocado vinte tempos de
semicolcheia (na partitura aparecem escritos até sete tempos). Sugiro andamento inicial
de 100 bpm.
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Exercicio 4D:

g vy oo &y oo Ly oo Ly oo L
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4.5 Acdo e Reacao na bateria

Este capitulo tem por finalidade aplicar a técnica de agdo e reacdo na bateria,
pensando nisso tomei por base um método de estudo muito popular entre os bateristas:
The New Breed do autor Gary Chester. O método de Chester foi concebido para o
desenvolvimento da coordenacao, musicalidade, habilidade de leitura e confianga ao
tocar. Esta organizado em “sistemas e leituras”, onde sistema: consiste em manter um
ostinato feito por trés membros, € leituras: uma série de frases construidas para serem
executadas como melodia, pelo membro livre. Esta € a maneira mais usual para os
bateristas deixarem um membro independente enquanto os outros executam um
ostinato; pode ser utilizado em qualquer estilo musical e ndo € uma regra tomar isso na
proporcao 3 para 1, podem ser feitos ostinatos entre dois membros enquanto os outros

dois executam melodias.

Com o apoio do livro de Chester, devera ser feito um exercicio inicial para a
independéncia dos fundamentos — nomeados por Freitas como controle, rebote
controlado e agéo e reagdo. E importante que se tenha consciéncia de estar executando
corretamente a técnica de Freitas na méo direita enquanto a mao esquerda, pé direito
ou esquerdo executa notas controladas, pois o objetivo aqui € automatizar a méo direita

a manter as semicolcheias enquanto os outros membros ficam livres para frases.

Para iniciar este método de estudo, fica aqui uma partitura referente a notagao

dos instrumentos que compde a bateria no pentagrama musical:

4.5.1 Notagao no pentagrama:

T

T T ]
B = £ e |
X 1 I
hi-hat hi-hat com o pé caixa (snare M) caixa (sidestick)
|
w, £t E; = |
| L 1 | |
bumbo (bassdrum) ride tom-tom (high tom) surdo (low tom)
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4.6 Sistema 1

Este sistema foi escrito para ser tocado no hi-hat e podera ser estudado com as
leituras 1A e 1B, executando a primeira com a mao esquerda no aro da caixa, e
posteriormente com o bumbo. As leituras consistem em fazer o displacement das figuras
ritmicas por todos os tempos do compasso. Sempre tera algum membro sinalizando o
tempo 1 a cada dois compassos. Pratique em um andamento confortavel, esteja
relaxado e com boa postura. A finalidade dos exercicios aplicados ao setup é tornar
independente o conceito de agdo e reacdo dos demais membros. Sugiro inicialmente
andamentos entre 85 e 95 bpm.

Yoo Zvyood voo Fyoo L
i i

4.6.1 Leitura 1A
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4.6.2 Leitura 1B

Para o pé esquerdo execute a leitura 1C, com o sistema 1, executando as
semicolcheias no ride invés do hi-hat.

4.6.3 Leitura 1C
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Apos praticar as leituras 1A, 1B e 1C, pratique a leitura 1D com o sistema 1
tocado no ride. Esta combinagcdo de sistema e leitura tem por objetivo melhorar a

coordenacdo aliada ao acéo e reagéo.
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4.6.4 Leitura 1D

4.6.5 Leitura 1E

A leitura abaixo esta totalmente voltada para a questao do estilo e mescla figuras
ritmicas encontradas no item 3.1.4 (grade ritmica do samba). As melodias estédo
apresentadas em frases de quatro compassos, onde se pode notar uma espécie de
pergunta nos compassos 1 e 2 e a resposta no 3 e 4, para que se perceba a fraseologia
do samba. Ainda tem o apoio do bumbo no segundo tempo de cada compasso,
sinalizando o tempo forte. Deve ser executada com o sistema 1 em dindmica baixa no

aro da caixa, repetindo cada linha.
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4.7 Sistema 2

O sistema 2 foi concebido para ser executado entre o hi-hat e o aro da caixa: a
mao direita faz uso do acgdo e reacdo enquanto a mao esquerda usa notas controladas
reproduzindo a figura do tamborim. Devera estudado com a leitura e 1F, tocada pelo
bumbo deslocando as combinacdes por todos os tempos do compasso. E necessaria a
pratica inicial, em um andamento lento, com boa postura e relaxamento corporal. O
estudante deve realizar este exercicio prestando atencdo para que n&o ocorram

apogiaturas®’ entre os membros. Sugiro inicialmente andamentos entre 85 e 95 bpm.

v o o z Y o ] z v o ] Z v ] <] z
I I I |

z Apogiatura informa que a nota pequena ao lado precisa ser tocada de maneira muito rapida, quase junto com a nota real. E um
“ornamento”, um pequeno enfeite.
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4.7.1 Leitura 1F
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4.8 Sistemas entre 3 membros

Aqui encontram-se distribuidos 6 sistemas que considero os principais padrbes
ritmicos utilizados para se tocar samba; se bem combinados com as leituras avancadas
propostas a seguir ja configuram uma auténtica batucada. Os sistemas s&o ostinatos
entre 3 membros e devem ser executados com mao direita tocando o ride, pé direito o
bumbo e pé esquerdo pedalando o hi-hat. Preste atengao ao sinal de acento (>) que
aparece nos tempos 2, caracterizando o tempo forte do samba e também para (0) que

significa tocar hi-hat aberto pelo pé esquerdo.

4.8.1 Sistema 3
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4.8.2 Sistema 4
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4.8.3 Sistema 5

o o & v
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4.8.4 Sistema 6
y o o & 4y o o & o o &£ y o o &
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4.8.5 Sistema 7

4.8.6 Sistema 8
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4.9 Leituras avangadas

Ainda numa visdo estilistica e musical seguem as leituras avancadas. Podem ser
utilizadas diversas formas para o estudo desta sec¢do: pensar em pergunta e resposta
(executando 4 compassos como pergunta e 4 como resposta), repetir cada linha duas
vezes ou também estabelecer sempre a mesma pergunta (por exemplo ao tocar os
compassos 1 e 2) e utilizar a resposta com quaisquer outros quatro compassos da

partitura, além de ler as pautas na integra sem repeti¢cdes, de cima a baixo.

4.9.1 Leitura avangada 1

B ® # 2 A U B . 1
x| d 1 1 Al || i I'/ Iu } Il |
e 4
I - 17 1 1 # & 1T 1 T s I |
1 - L7 || Il E I 1 - LH] 11 1 | - i 1
Wy fprerre Fr pee 5 | s oo
E u | . - 1 5 u [{ 17 1 - LHI il |
E £ . R . e £« g e ¢
} } || d Al II ] d 1 I'/ |y 1 d i |
my:,l:p’ﬁ:p::’:pq:ﬂ:::ﬁa = % i
1 | - 1 - ). 1 1 I £ 17 L 17 l=

T e ——— | - — s T 4 14
wr * i - e ey &g e g
{ } 11 s II 1 - 1 l'l | | d il |

e . e

% {I - }] 1 % || i 17 il |
1 1 L 1 E‘i I.. I 1 1 L I - 7 Vi I I :ll
T |
1| | 1 d 1 | 1 i || Il 1 i E." I'Rl .l‘ w .II
i I Ve | | S — — P —— ! p—1
1/ e 1 I 1 1 1 17 1 1/ Il Il I |

52



4.9.2 Leitura avangada 2
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4.9.3 Leitura avancada 3

o




4.9.4 Leitura avancgada 4
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4.9.5 Leitura avangada 5

Como nas leituras anteriores esta possui frases baseadas em pergunta e
resposta que reproduzem ritmos caracteristicos dos instrumentos tipicos de samba. A
orquestracao dara conta de trazer para a pratica a sonoridade e linguagem tradicionais.
Na leitura 5 aparecem ritmos escritos para serem tocados na caixa e no tom-tom agudo,

na 6, acrescento também o surdo.

s : ! = ¢ ]
I % H |~ 1 d 1 1 |
l d T 1 ﬂ u T 1 ﬂ j T :
N 1 F A N |
m === ——— —=—— : & H

56



i |
0

i |
i |
i |

4.9.6 Leitura avancada 6
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4.10 Sintese comparativa

Para que fique claro o meu ponto de vista sobre a questao de que nao é possivel
se fechar numa abordagem e que todas as técnicas possuem um vinculo, disponibilizo
a seguir algumas afinidades e suas principais caracteristicas entre as referenciadas

nesta pesquisa, através de um quadro comparativo.

Ao analisar as técnicas surgidas ao longo da histéria e partindo do entendimento
de que técnica é uma ferramenta essencial para fazer musica e conseguir expressar
suas ideias, seria prepotente dizer que uma é melhor que a outra e que agéo e reacdo
€ uma técnica “universal”’. Ndo é possivel isolar-se em uma s6 abordagem pois todas
as técnicas possuem uma ligagao e tanto Stone, quanto Moeller e Gladstone sao ativos
na técnica de Freitas. A técnica concebida por este ultimo tem um grande valor para a
pratica e performance do samba e a manutencdo constante das subdivisbes que
caracterizam o feeling do ritmo. Isto s é possivel por ter como principal base a técnica
Moeller.

4.10.1 Quadro técnico-comparativo

Stone Moeller Gladstone Freitas

Polegar e indicador —

1) Fulcrum Polegar e indicador Polegar e dedo médio Polegar e indicador Polegar e indicador
(Chapin)
2) Free Stroke Sim Sim Sim Sim
Rebote + Finger
3) Finger Control Sim Rebote Sim control no ultimo
toque
4) Origem dos Movimentos |Pulso Brago, antebrago e pulso | Pulso I o eI 0

pulso

9)

Diregdo do Movimento

De cima para baixo

Diagonal e para baixo

De cima para baixo

Diagonal e para
baixo

6)

Whipping Motion

Nao

Sim

Néo

Sim
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CONCLUSOES

Ultrapassando a questdo da linguagem da musica brasileira, chego a concluséo
que acao e reacgdo se torna uma boa alternativa para ser utilizada na performance a fim
de economizar movimentos e se obter velocidade. De um ponto de vista geral, apenas
nao aconselho o uso desta técnica em estilos musicais onde se faz necessario o uso de
dindmicas elevadas ou uma perfeita quantizagao, pois o sotaque particular da técnica
de Freitas se da ao espago produzido entre a quarta e primeira nota. Se fosse aplicada
na musica classica por exemplo, perderia todo o refino proveniente da igualdade da
sonoridade e das subdivisdes impostas aos percussionistas para a execug¢ao das obras,

tornando-se conveniente o uso de Stone e Gladstone.

Sendo primeiramente um baterista da musica do Brasil e do jazz, tenho que dizer
que a maneira com que os bateristas se pde em contato com o instrumento é bastante
pessoal, cada set € unico e a configuragdo é mais do que particular. Isso, querendo ou
nao nos torna préximos do préprio instrumento ndo sendo possivel apenas regular a
altura do banco por exemplo para se adaptar. Na minha percep¢ao, a técnica mais usual
para os bateristas é a de Moeller. Esta permite estar relaxado no instrumento e encontrar
a sua propria maneira de se movimentar, como ja disse Famularo (1996-99, p. 22) “cada
baterista executa a sua danca particular ao tocar”, dando énfase ao estilo individual que

se nota ao ver musico movimentar-se na bateria.

Como trabalho futuro imediato me parece evidente dar continuidade a esta
pesquisa com o objetivo concreto de produzir e editar um método de estudo para
percussao dedicado a acdo e reagcdo. Por outro lado, sera interessante apontar outros
possiveis sotaques da musica brasileira (bem como outras linguagens culturais) com

potencialidade de implementacéo nas técnicas e ritmos tradicionais de bateria.
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ANEXO 1 - Entrevista (email)



GUIA DE ENTREVISTA

Entrevista concedida via e-mail por Freitas, na data de 26 de maio de 2015.

a) Acao e Reagéao possui bases em alguma técnica especifica? E se sim, qual:

b) O que te levou a desenvolver esta movimentagao?

c) Se te lembras de uma data em que comecgaste a pensar/desenvolver isto ..
quando sentiu necessidade ou se esta criacdo ocorreu naturalmente, etc.

“O conceito de Ag¢dio e Reagdo se inicia com minhas leituras sobre a fisica, sobre os grandes
buscadores da verdade do Cosmos, os Mestres Cabalistas, Alquimistas e Gurus da India, quando
eu ainda era um adolescente.

Nunca dissociei o conhecimento e a cultura geral do campo da minha busca musical, penso que
toso o saber e toda a arte fazem parte de um grande Uno e que os conceitos e dreas do
conhecimento se interpolam a todo o momento.

Em 1992 comecei a estudar o conceito Moeller, o que me levou a utilizar uma movimentagéo
mais fluida no instrumento. Em 1996 estive por um tempo em Los Angeles e estudei diretamente
com Dave Weckl o conceito - que ele estudava desde 1994 com Freddie Gruber - da Movimetagdo
Circular. Esta estd diretamente ligada ao conceito Moeller, porém com algumas nuances
diferenciais.

Paralelamente, minha vivéncia no Rio de Janeiro, tocando com Jodo Bosco desde 1999 e
convivendo diretamente com o Universo das Escolas de Samba - especialmente com o mestre
Armando Margal na Portela - me levou a adaptar os movimentos e preceitos estudados em todas
estas diferentes correntes técnicas ao samba em especial e aos ritmos brasileiros de forma geral.

O contato proximo com a ala de repiques de mdo da Portela e a convivéncia proxima com
Armando Margal me fizeram dar atengGo especial a este instrumento e sua forma mista de
execugdo - fluidez + controle - fazendo-me também lembrar das Leis Naturais do Universo
intuidas por alguns génios como Isaac Newton.

Por volta de 2009, tive um sonho onde eu tocava o repique de mdo com apenas uma mdo - ao
contrdrio da forma usual que aplica os toques fluidos de baqueta com uma das mdos,
respondendo e completando com a outra mdo livre - usando 3 toques livres e relaxados e
completando o ultimo toque com uma fechada de dedos e pulso.

Nascia assim o que chamei de A¢do e Reagdo, forma que considero a mais natural para se
executar quatro toques com uma mesma mdo, sem perder- se o acento e suingue tradicionais
do samba e da musica brasileira - fato que ocorre facilmente com outras técnicas que ddo
velocidade aos toques mas fazem perder o "sotaque" e a naturalidade do ritmo tocado.
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ANEXO 2 - Entrevista (video)



Entrevistas

Video
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ANEXO 3 - Exercicios em video



Exercicios Video
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KIKO FREITAS (biografia)

Kiko Freitas nasceu em Porto Alegre, RS, Brasil em 16 de agosto de 1969.

Aos quatro anos ele comecou a tocar bombo leguero (membranofone tipico do Sul do Brasil e
Argentina) acompanhando seu pai, 0 musico Telmo de Lima Freitas. Sua mae, a cantora Beatriz

Castro, também influenciou Kiko em sua ligagdo com a musica.

Aos oito anos ele comegou a estudar violdo e, ao mesmo tempo, sempre tocava em caixas,
maoveis e qualquer coisa que produzisse som. Quando tinha 12 anos, se interessou pelo baixo
elétrico, tocando numa banda com sua familia: seus primos cantavam e tocavam guitarra, sua

irma Ana tocava guitarra e o baterista era Luiz Paulo, “o alemao”.

Quando “alemdo” faltava a alguns ensaios, Kiko substituia o musico e comegou a tocar bateria.

Foi quando sua paixdo pelo instrumento comecou.

Kiko comecgou a tocar profissionalmente em 1987, depois de estudar com Argos Montenegro e

na escola da “Orquestra Sinfonica de Porto Alegre”.

Kiko sempre fazia pesquisas e estudava diferentes técnicas e bateristas. Ele usou livros com
Buddy Rich, Gene Krupa e Joe Morello para aprender os rudimentos e técnica. Depois disso, Kiko
transcrevia solos de Buddy Rich e Gene Krupa, e continuava a pesquisar o maximo possivel.
Dentre os brasileiros, Kiko ouvia e estudava os bateristas Milton Banana, Edison Machado,
Robertinho Silva, Nené, Carlos Bala, Pascoal Meirelles, e muitos outros. Mas foi quando
conheceu o maestro e pianista Paulo Dorfman que Kiko realmente comecou a aprender a
linguagem do jazz. Paulo convidou Kiko para tocar com seu grupo no clube “Sala Jazz Tom

Jobim”, em Porto Alegre, e o0 ajudou muito sobre o jazz na bateria.

Na década de 90 ele ja se tornara um dos melhores bateristas do Brasil, participando em varios
shows, gravagGes e workshops. Ele foi convidado para tocar e gravar o CD solo do baixista Nico
Assumpcdo e foi indicado por Assumpgdo para tocar com muitos artistas, como Michel Legrand,
Jodo Bosco, Frank Gambale, Jeff Richman e muitos outros. Kiko também tocou com grandes
musicos, como Gonzalo Rubalcaba, Jeff Andrews, Cliff Korman, Armando Margal, Luiz Avellar,
Ney Conceicdo, Nelson Faria, Edsel Gomez, Nivaldo Ornellas, Ricardo Silveira, Widor Santiago,
Idriss Boudriua, Rafael Vernet, Frank Solari, Renato Borghetti, Jamil Joanes, Vitor Ramil, Ricardo
Baumgarten, Julio “Chumbinho” Herrlein, Ivan Lins, Lula Galvdo, Sérgio Galvdo, Carlos

Henriques, Luiz Ega, Felipe Lamoglia, e outros.



Em 1996, foi convidado pelo pianista David Goldblatt para ir a Los Angeles. Kiko teve entdo a
oportunidade de conhecer muitos musicos de jazz como Dough Lunn, Vadeem Zilberstein, John
Leftwich, e teve a grande chance de conferir se seu processo autodidata de pesquisas fora bem

sucedido, ao ter aulas com Dave Weckl.

Em Cuba, Kiko estudou ritmos afro-cubanos com o grande percussionista Changuito, criador do

Songo, e também tocou com Ricardo Baungarten no maior clube de jazz em Havana.

Como educador Kiko realiza varios workshops no Brasil e no exterior, em eventos como Masters
of Drums, Saldo Internacional da Bateria, Encontro Latino Americano de Percussdo (UFSM),

Conservatdrio de MPB, Gotemburg Music University, na Suécia, além de aulas particulares.

Atualmente, Kiko esta tocando na banda que acompanha o cantor e compositor Jodo Bosco.
Todo ano eles fazem turnés pelo Brasil, Estados Unidos e Europa, incluindo shows com o grande

pianista cubano Gonzalo Rubalcaba.

Tocou com:

Jodo Bosco Nosso Trio Nelson Faria Josee Koning Daniel Pezzotti Hans Vroomans Alfredo Paixao
Zé Renato Luiz Avellar Ney Conceigao Karolina Vucidolac Michel Legrand Trio Humberto
Mirabelli Marcos Nimirichter Gonzalo Rubalcaba. Frank Gambale Jeff Richman Jeff Andrews Cliff
Korman Armando Margal Edsel Gomez Nivaldo Ornellas Ricardo Silveira Widor Santiago Idriss
Boudriua Rafael Vernet Frank Solari Renato Borghetti Jamil Joanes Vitor Ramil Ricardo
Baumgarten Julio “Chumbinho” Herrlein lvan Lins Lula Galvdo Sérgio Galvdo Carlos Henriques

Luiz Eca Felipe Lamoglia Dough Lunn Vadeem Zilberstein John Leftwich NDR Big Band.

Fonte: drumchannel.com.br/kiko-freitas/
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