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AQUINO, Thiago Ferreira de. “Representacdes darisatem revistas de musica no Brasil:

processos de construcdo da autoridade”. Disser{ddéistrado em Musica) — Programa de Pés-
Graduacdo em Musica, Centro de Letras e Artes, ddsilade Federal do Estado do Rio de
Janeiro. Rio de Janeiro, 2009.

RESUMO

Esta dissertacao realiza uma investigacéo solmepassentacdes da bateria em duas publicacdes
dirigidas a bateristas e percussionistas: as esdbdern Drummere Batera & Percussao
Objetiva-se revelar os processos de construcaatdadade no campo presentes nas publicacbes
analisadas. Esta investigacdo baseia-se sobretutbmna sociolégica de Pierre Bourdieu (1989;
2005), e no presente trabalho buscamos ndo applicacées desta teoria, mas também os seus
limites para a explicacdo do caso especifico onadedo. Dialoga-se também com a literatura
etnomusicolégica, particularmente com Bruno Nett995; 2005) e seu conceito de
etnomusicologia “em casa”. Do ponto de vista ordfaico, € possivel perceber, a partir das
particularidades da bateria como instrumento musicde sua execucéo, que as concepcdes sobre
0 instrumento sdo dispostas em um eixo cujos masminamos aberto e fechado. Realizamos
também uma descricao das revistas supracitadasrerag de forma e conteudo, relacionando-os
com 0S processos que objetivamos revelar. Pamioalde, mostramos como algumas das
categorias nativas — 0s conceitos opostos de &eafeeling— sdo percebidos pelos atores em
campo. Finalmente, elaborou-se uma metodologiarirége andlise a partir dos musicos
presentes nas paginas das revistas, buscandoe®legie as diferentes formas de participacdo
dos mesmos nas publicagbes — pauta de entreviitagio em cartas de leitores, referéncia de
outros musicos entrevistados e colaborador dastasvi
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AQUINO, Thiago Ferreira de. “Drumset representaiam Brazilian music magazines: some
authority-building processes”. 2009. Master Th¢Mestrado em Musica) — Programa de POs-
Graduacdo em Musica, Centro de Letras e Artes, ddsilade Federal do Estado do Rio de
Janeiro. Rio de Janeiro, 2009.

ABSTRACT

This work investigates the representations aboet dmset on two magazines aimed at
drummers and precussionisiodern DrummetandBatera & PercussaoThe goal is to reveal
the processes involved on constructing one’s aityhior the field, as such processes are present
in the analyzed sample. This search is stronglgdbasm Pierre Bourdieu’s (1989; 2005) social
theory, and the present thesis not only appliesrdieu’s theory, but also concerns about the
limits of such theory in explaining the studied eakthnomusicological writings also play an
important role in this work, particularly Bruno Né&t (1995; 2005) concept of ethnomusicology
“at home”. From an organological standpoint, anklingn account of the drumset’s and its
execution’s specificities, it is possible to realithat the conceptions about this instrument fall
between the opposite poles we named “open” andsédb A description of these magazines’
structure and content is also carried out, relatingse aspects with the above-mentioned
processes. Particularly, it is shown how some patncepts — the opposition beteen technique
and feeling — are perceived by different actorsthe field. Finally, specifical analytical
procedures are created in order to shed light ennthisicians appearing in the magazines, as
relations between the different forms of participat- interviewee, mentioned in readers’ letters,
reference to other musicians and member of thé-stfe searched for.

Keywords: Drumset — Music magazines — Authority
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INTRODUCAO

7

A bateria é “um” instrumento musical de origem geamericana, que esta
profundamente relacionado com o jazz. Surge ndoilic século XX a partir de adaptacdes que
permitem que o bumbo e os pratos de choque — tité tatados exclusivamente com as maos —
passem a ser tocados com os pés, possibilitandwisizo executar “mais de ufihstrumento

simultaneamente.

Atualmente no Brasil é perceptivel que a batertd esao menos nas grandes zonas
urbanas — entre os instrumentos de percussdao mmotaraente difundidos, sendo usada na
execucdo de diferentes géneros, vocais e instramelo jazz — género ao qual esta vinculada
sua origem — ao rock, do samba ao forrd, passaaftorpggae, pop e MPB, ela participa de

maneira intensa do cenario musical popular do pais.

Ao mesmo tempo, entretanto, a producdo académiesEeito € quase nenhuma. A
bibliografia existente sobre bateria compde-seetatlo de métodos, titulos portanto de carater
eminentemente técnico e didatico que salvo algueraecbes ndo tocam em aspectos
culturais/identitarios relacionados ao instruméntdd na esfera académica, destacam-se
investigacdes sobre as escolas de sdraliaimas das quais tendo como foco a ala da bal&sia
escolas. Trata-se, portanto, de um tema diferemtgueé serd abordado ao longo deste trabalho,
pois aqui ndo estamos nos referindo ao naipe aeigsio deste tipo de agremiacdo, mas sim de
um instrumento especifico. Pode-se perceber, destaa, uma lacuna no que se refere a
publicagcbes que enfoquem o baterista e seu instriondentro da sociedade.

O presente trabalho tem como objetivo realizar stnd® da bateria e dos bateristas no
Brasil, tendo como foco principal as representagies mesmos em um tipo especifico de
publicac@o: as revistas de musica. Desta manearéingo-se das especificidades ndo s6 deste
instrumento e seus praticantes, mas também daggefds analisadas, objetiva-se contribuir

para o debate acerca da musica — particularmemgidiza popular — no Brasil.

! Os termos “um” e “mais de um” vém aqui entre asague serdo objeto de discussio posteriormente.

2 Entre as excegbes, inclui-Batuque é um privilégi2003), de Oscar Boldo, cujo feliz titulo, extaita cangio
“Feitio de Oragéo”, de Noel Rosa, se relaciona &o fle a percussdo (relacionada ao samba) serriteme
importante de identidade nacional.

% Para uma lista dessas publicagbes, ver Olive@@2R



Além da lacuna identificada, a pesquisa se juatffiela importancia destas concepcdes na
construcdo e na percepcdo da realidade. O soci®igmwe Bourdieu (1989, 2005) aponta a
importancia do poder simbdlico — o poder de caiegaororganizar critérios, nomear o que €
relevante ou irrelevante, e portanto dar sentidoadgetos e organizar uma percep¢ao de mundo.
Deste modo, o exercicio deste poder permite, dialeente, naturalizar um arbitrario cultural —
isto €, legitimar uma escolha arbitraria, dandoesmma o carater de verdade — e legitimar a si
préprio no campo. A partir desta constatacdo, npssquisa capta momentos que mostram estes
mecanismos em plena operacdo e fornece dados ewspfjue ndo somente corroboram as
proposicdes teoricas deste socidlogo, mas tambéntap para alguns limites da pertinéncia de

sua teoria.

Mais ainda, devemos lembrar que existe uma outestg§a de importancia, que esta
diretamente relacionada com a anterior: o fato dee@ussao ser, no Brasil, um elemento
integrante das representacfes acerca da identidadmal. O trabalho de Vianna (1995) sobre a
consolidacdo mutua do samba e da brasilidade apdetaa de forma bastante explicita; ambos
(Bourdieu e Vianna) serdo objeto de nossa atengie anfrente. Por ora, apenas indicamos a

importancia de suas contribuicdes para a defimigiobjeto de nosso trabalho.

O trabalho se divide da seguinte forma: o capitul@ompreende uma revisdo de
conceitos, metodologias e outros trabalhos utibzgmhra sua realizacdo. Apesar da apresentacao
de uma série de pressupostos, conceitos-chave stdgaetedricas nesta parte do trabalho,
optamos por reservar diversas discussoes da Uitarpara serem expostas ao longo dos outros
capitulos. Esta estrutura tem o objetivo de dinami leitura e relacionar mais facilmente os

dados e questdes aqui levantados a essas discussoes

No capitulo 2, voltamos nossa atencdo para a &atenino instrumento: um rapido
histérico de seu surgimento nos Estados Unidosi® p@meiros passos no Brasil, que se deram
concomitantemente a consolidacdo do samba comcejpoirgénero popular verdadeiramente
nacional. Depois dessa contextualizacdo, seguimmswn levantamento das representacdes do
instrumento na literatura de carater geral e técsobre musica — os dicionarios e enciclopédias

musicais, e a discuss&o dessas concepcdes adugatmlogia modem.

* Entendemos organologia como o estudo dos instiamenusicais, suas propriedades sonoras e suificiagm.
A organologia moderna consolida-se na virada dalgéXIX para o XX, e esta relacionada as colecdes d
instrumentos de diversas culturas do mundo agrgpamamuseus europeus.



No capitulo 3 analisamos com maior profundidade fonte que consideramos essencial
para compreender o universo da bateria no Brasilreaistas de musica que abordam o
instrumento. Para isso, utilizamos um referenedtito oriundo tanto da etnografia em arquivos
— entendendo a documentacdo como “campo” — quantastdria cultural. Essas discussbes se
fazem no proprio capitulo. Entdo abordamos a qaetd&inamica entre bateria e percusséao — e

sua representacao nas paginas e na forma dassevist

Finalmente, no capitulo 4 realizamos um levantameaids musicos — bateristas e
percussionistas — presentes nas paginas das sewastaartir do qual objetiva-se perceber os
mecanismos da construgcdo da autoridade no campo¢osjunto com a criagdo de uma
identidade profissional em acdo. Dentro deste usiyédbuscamos dar énfase a algumas questdes
relativas a formacdo. Estas questfes sdo relacdenad estudo dos mitos por Claude Lévi-

Strauss, e ao poder simbdlico de Pierre Bourdieu.



CAPITULO 1 — TEORIA E METODOLOGIA

1.1- Pierre Bourdieu e o poder simbdlico

Realizamos no presente capitulo uma exposicao aesdhada da teoria socioldgica de
Pierre Bourdieu. Consideramos tal exposicdo imptatgpois 0 pensamento deste socidlogo
ocupa um papel central ao longo desta pesquisar&salho caracteriza-se por um interesse nos
processos sociais de criacao de significados eoderpgesultante dessa capacidade de criacdo — o
poder simbdlico. Por conta desta énfase nos proseass significacdo, o autor realizou estudos
tendo a arte como objeto, e o amplo alcance queidé&as atingiram — constituindo um corpo
tedrico com diversos entusiastas e outros tanfteas — faz com que seu pensamento seja uma

referéncia central para entender as relagbes amé¢re sociedade.

A teoria sociologica de Pierre Bourdieu apoia-se aguns conceitos fundamentais, a
saberhabitus campo, capital e poder simbdlico. E a partir @esbnceitos que o autor buscara
compreender a sociedade ocidental. Interessa, enmprimeiro momento, entender que a
sociedade é aqui percebida como dividida em difesegsferas — 0os campos econémico, politico,
religioso, artistico, entre outros — que buscangm@sivamente sua autonomia. Este termo é aqui
entendido em seu sentido literal, isto €, de aotmos estes campos buscam cada vez mais o
poder de homear quais sdo as questdes e critél@sntes para si proprios, e, com isso, fazem
com que estas questdes e critérios passem a .eXistientro de cada uma das diferentes esferas,
essa condicao dwomos- o poder de categorizar, organizar critérios, emno que € relevante ou
irrelevante, e portanto dar sentido aos objetosganizar uma percepcdo de mundo — é o que
constitui o poder simbdlico, poder este que semnasempre em disputa pelos diversos agentes
sociais dentro do campo. Assim, podemos grosso méo que, no pensamento socioldgico de
Pierre Bourdieu, a sociedade é vista como um catepoatalha operando com base na forca do
sentido. Estes aspectos de sua teoria foram aguitados apenas a guisa de introducao, e serao

tratados mais profundamente adiante.

E pelo fato de Bourdieu interessar-se pelos proseseciais de criacio e disputa de
sentido que podemos compreender seu interessecicaidearte de sua obra ao estudo do campo

artistico, ja que esta € uma esfera da vida soc@d# o sentido possui relevancia central.



Por outro lado, para Bourdieu, o préprio processespecializacdo e divisdo do trabalho
€ responsavel por diversos aspectos da vida s&aialprimeiro lugar, tal divisdo resulta na
divisdo entre capital material e capital simboliEm segundo lugar na nocéo de trabalho rentavel
e nao-rentavel, e por conseguinte na oposicao trpo de producdo e tempo de trabalho; em
outras palavras, na reflexdo pelos agentes acarcendabilidade das praticas, transformando a
pratica econdmicaem caso particular de uneeonomia das praticagMiceli, 2005: XXIX).
Assim, sua critica ao reducionismo leva a que elengla a teoria econdbmica como nao
possuidora detatusde um modelo fundador, mas sim statusde um caso particular na teoria

dos campos.

E, em terceiro lugar, para o autor, é gracas ailglidade de um trabalho simbdlico
afastado do trabalho material que se coloca alpbdade do desenvolvimento de teorias puras,
ou seja, que nao levam em conta as condicdes sal#aproducdo. Estd ai a chave para a
autonomia dos campos, na medida em que os mesmesanpa poder cada vez mais operar
independentemente de ingeréncias de ordem econérpicitica, tornando-se capazes de definir
sua atuacdo em seus proprios termos e, com issmdgeum corpo de trabalhadores simbolicos
ainda mais especializados, num movimento de autenarescente e espiral — embora,

lembremos, tal autonomia é sempre relativa.

Ha mais uma conseqiéncia importante do processdivigiio e especializacdo do
trabalho: a partir de uma relagdo propriamente &@odra com as praticas sociais, a exploragéo
de uma classe da sociedade por outra tornar-sexig ewvidenciada; assim, a dissimulacéo e
transfiguracdo do carater dessa relacdo — dissp@mlgue anteriormente se dava de outras
maneiras — passa a necessitar de “um trabalhduristialmente organizado por parte das
diversas instancias do campo simbdlico” (Miceli020XXXVIII). Assim, a autonomia dos
campos esta intimamente ligada ao seu papel prnopmite ideologico. Nas palavras de Bourdieu,

a arte pura assume o contrato tatico pelo quakgéds dominantes da burguesia
concedem ao intelectual e ao artista o monopoliprdducdo da obra de arte
concebida como instrumento de fruicAo (e como unsénto de legitimagdo
simbolica do poder econémico ou politico), contaiie ele se afaste das coisas
sérias, a saber, as questdes politicas e soc@isdiBu, 2005: 141-2).

® Tal afirmacgdo certamente vai contra a constatad@diocarater libertario assumido por inimeros asista
movimentos de vanguarda; uma possivel — e parcilucdo deste paradoxo pode estar no fato de igaesas
dessas vanguardas ndo possuiam tal “contrato’t&&ja com a burguesia, seja com a esfera propnpolitica,
e de fato foram vitimas de persegui¢des e sanc¢es.



Dito isto, vamos a alguns conceitos presentes ntsgmento do autor. Na teoria
sociolégica de Pierre Bourdieu, o conceitohdbitusira ter um papel importante pois é através
dele que ira se dar a mediacéo entre individueiedade. O conceito sera definido como um

sistema de disposicdes duraveis e transferiveis dquegrando todas as
experiéncias passadas, funciona a cada momento wamaanatriz de percepcoes,
apreciacoes e acles, e torna possivel a realizdeddarefas infinitamente
diferenciadas, gracas as transferéncias analdgieassquemas que permitem
resolver os problemas da mesma forma e gracas resc@es incessantes dos
resultados obtidos, dialeticamente produzidas ptaseresultados (Bourdieypud
Miceli, 2005: XLI).

Ressalte-se que Bourdieu entendebituscomo algo tdo implantado no individuo que o
mesmo chega até mesmo a apresentar-se no nigel ffsimo uma predisposicédo quase postural
para determinadas atitudes.

Operando como mediador no “duplo processo de arieaicdo da exterioridade e de
exteriorizacdo da interioridade” (Miceli, 2005: XXX), o habituspossui também um carater que
a tradicdo marxista chamaria de ideolégico, na deedin que este

seria um conjunto de esquemas implantados desdmeia educacao familiar, e
constantemente repostos e reatualizados ao longajd#ria social restante, que
demarcam os limites da consciéncia possivel denseilizada pelos grupos e/ou
classes, sendo assim responsaveis, em ultima énst@elo campo de sentido em
gue operam as relagbes de forca (Miceli, 2005: )XLII

Fica explicito na citacdo anterior o papel estiatéglas agéncias educativas na
inculcacdo ddabitusnos individuos: o sistema de ensino formal, osomde comunicagédo, a
familia, todos sé&o apontados por Bourdieu comotagetesta inculcacéo. A énfase no sistema
de ensino formal nos coloca a questado do grau ersalidade e do grau de especificidade ao
caso francés, cujo sistema educacional é notorimmégido e possui um papel preponderante na

formacé&o do individuo.

Bourdieu enfatiza o “processo de moldagem” dos t®geoom 0 objetivo de inculcar
principios e significagbes de um arbitrdrio cultui@ termo arbitrario, aqui, ndo deve ser
confundido com “gratuito”, posto que é utilizadagaenotar o carater de construcdo possuido

pelos diferentes sentidos dentro do campo. O ‘farmt cultural” é arbitrario porque tal sentido é

apenas um dos indmeros possiveis, embora em vittugeocesso de inculcacdo seja visto como



0 Unico possivel, e mais do que isto, como o semtatural inerente ao proprio objeto. Mesmo
arbitrarios, os sistemas simbdlicos ndo sdo geatuipois sdo “sociologicamente necessarios”
(Miceli, 2005: XXVI).

Desta maneira, ohabitus tem um papel central na explicacdo da “harmonia
preestabelecida entre os postos e os ocupantegirdiBa, 2005: 127). Tal “harmonia
preestabelecida” é um elemento importante do pessmntde Bourdieu, que se refere a mesma
em duas ocasifes durante o texto de “O mercad@me $imbolicos”; é também em virtude da
existéncia de tal “harmonia” que muitas vezes suaé&d € criticada como determinista, embora o
autor coloque, por exemplo, uma relativa flexitztié nohabitusna existéncia de espaco para a

improvisagéo nas praticas dos agentes.

De qualquer forma, para o autor sera atravésatitusque o trabalho ideologico de
ocultacéo das relacbes sociais se dara nos agAsgas, referindo-se ao processo de construcao
de hierarquias de valor entre diferentes praticggoelutos culturais — hierarquias de valor
simbolico que, por sua identificacdo com determisasegmentos sociais, estdo dialeticamente
ligadas a hierarquias sociais, sendo portanto rigiei@s de capital simbdlico — Bourdieu afirma
que

Os principios destas hierarquiasaefortiori, a peticdo de principio implicada no
fato da hierarquizacdo, escapam a tomada de coni&rié a contestacdo porque,
ao fim de uma inculcacdo arbitraria tendente airdidar o arbitrario da
inculcacéo e do que ela inculcou, as diferencadyzidas pela aplicacédo deste
principio de hierarquizacdo arbitraria séo vividamo se estivessem inscritas na
propria natureza dos objetos qual elas separanme @mgicamente anteriores ao
principio de que séo o produto (Bourdieu, 2005)150

Assim, o trabalho da construcdo de um sistema diocob(irabalho esse que se repetird
em cada individuo através da inculcacdohdbitug passa necessariamente pelo trabalho de
ocultacdo desta construcdo. Dai um certo tom delft®a” inerente ao pensamento do autor,
dendncia esta que se mostrara na colocacédo de exmosicdo desse trabalho de construgédo de
um arbitrario e da ocultacdo da construcdo pednitima mudanca na configuracdo de forcas da
sociedade:

A destruicdo deste poder de imposicdo simbolicicagid no desconhecimento
supfe aomada de consciéncido arbitrario, quer dizer, a revelagdo da verdade
objectiva e o aniquilamento da crenca: € na megldaue o discurso heterodoxo
destroi as falsas evidéncias da ortodoxia, restaardicticia dadoxa e lhe



neutraliza o poder de desmobilizacdo, que ele emagn poder simbdlico de
mobilizacdo e de subverséo, poder de tornar aotyader potencial das classes
dominadas (Bourdieu, 1989: 15).

Outro elemento essencial para compreendermos apento de Pierre Bourdieu é a
nocdo de campo. Como dissemos anteriormente, occénupna esfera da vida social (politica,
economia, religido, direito, arte) e, na sociedaxbelerna, com a divisdo e especializacido cada
vez maiores do trabalho, cada um destes diferezde¥pos caminha para uma posicédo de
autonomia, separando-se das demais esferas. Baia lgbtoria da modernidade é a histéria da

autonomizacédo dos campos. Neste ponto o autoavax

A historia da vida intelectual e artistica das edates européias revela-se através
da historia das transformagfes da funcdo do sistdengproducdo de bens
simbolicos e da prépria estrutura destes benssftanacbes correlatas a
constituicdo progressiva de um campo intelectuakrdstico, ou seja, a
autonomizacao progressiva do sistema de relagOegratkicdo, circulacdo e
consumo de bens simbdlicos (Bourdieu, 2005: 99).

Por isto, para nos debrucarmos sobre sua teoriaaiogos, escolhemos ilustra-la a partir
do processo de autonomizacdo do campo artisticoacpimtura de Manet e dos impressionistas,
analisadas nos capitulos IX e X do livdopoder simbdlice- “A institucionalizacdo da anomia” e
“Génese histdrica de uma estética pura”, respeotwe.

Assim, Pierre Bourdieu coloca a questdo de comaosepreender o nascimento da
pintura moderna que se deu na Franca por voltaados 1870-1880. Ele apresenta de forma

abreviada a sua analise sobre o campo artistico com

uma andlise da revolucdo simbdlica operada por Manealepois dele, pelos

Impressionistas: o desabamento das estruturasisamaaparelho académico

(‘ateliers’, Saldes, etc.) e das estruturas memais lhe estavam associadas
encontrou condi¢cdes favoraveis nas contradicoemdnridas pelo aumento

numerico da populacéo dos pintores oficiais. Espdosdo morfologica favoreceu

a emergéncia de um meio artistico e literario fodete diferenciado e preparado
para estimular o trabalho de subversao ética ¢éicstfue Manet teve de operar
(Bourdieu, 1989: 255).

Desta maneira, 0s pintores académicos, represesatdatestrutura com a qual Manet ira
romper, sdo todos saidos da Escola de Belas Astss pintores ndo séo vistos como artistas —

condicdo que se consolidara apenas apds a autodonti@ampo artistico. Tampouco sao vistos



como artifices: eles sdo “em sentido lato, mestrdseles ndo tém uma ‘vida’ digna de ser
contada e celebrada, mas sim uma carreira, umassaiccdem definida de honras” (Bourdieu,
1989: 260). A pintura que estes produzem possuitauante a técnica, um carater de
acabamento. E, no que se refere ao contetido, asizt@riza-se por ser uma “pintura de leétor”

é “feita para ser lida mais propriamente do que gar vista. Ela exige uma decifragdo erudita,
armada de uma cultura literaria” (Bourdieu, 19887)2 Além disso, o campo nao funcionava de

maneira autbnoma na medida em que

O monopdlio da nomeacdo — acto de designacao caiagiee faz existir aquilo
gue ela designa em conformidade com a sua des@rat@na, ao aplicar-se ao
universo da arte, a forma do monopdlio estatalrddygdo dos produtores e das
obras legitimas ou, se quiser, do poder de dizemgé pintor e quem o0 ndo €, o
gue é pintura e o que a néo é (Bourdieu, 198963.75-

Assim, a légica do processo de autonomizacao d@eard depender de uma série de
fatores, capazes de reconfigurar as relacfes der piestro do campo artistico, operando uma
verdadeira revolucdo simbdlica da qual o nossormrdghar € o produto. O primeiro destes
aspectos € o da constituicdo de um publico de ocodsues, fruto entre outros da generalizacédo
do ensino elementar e, no caso da pintura, daphcdtcdo de locais de exposi¢ao, quebrando o
monopolio do “Saldo”. Este novo publico — eminergate andnimo — concede aos artistas
condi¢cbes de independéncia econdmica e um prindglegitimacdo paralelo. O segundo fator é
a constituicdo — como no caso dos novos espacesmsicao — de uma série de instancias de
consagracao e difusdo do trabalho artistico, io&arestas que além de permitirem o contato
entre artista e publico, também tém papel destapad@perarem tanto no estabelecimento de
uma hierarquia de valores artisticos quanto nogzsr de formacao de artistas e do publico
predispostos a atuar dentro da estrutura do cabperceiro fator € a constituicdo de um corpo
de produtores e empresarios de bens simbdlicosapee vez mais reconhecem exclusivamente
principios internos como 0s Unicos relevantes; tioitio de instancias de consagracdo e de
difusdo. Por isso, podemos ver que “0 processouienamizacdo da producao intelectual e
artistica € correlato a constituicdo de uma caiagsocialmente distinta de artistas ou de

intelectuais profissionais” (Bourdieu, 2005: 1019go, a autonomizacdo do objeto produzido e

® Em sua obra, Pierre Bourdieu faz uma oposicae éatrctor” e “lector”. Podemos entender grosso niadator”
como, ndo s6 o autor, mas sobretudo aquele que detditoridade, ao contrario do “lector”, cujo aifio deriva da
obra — e da autoridade — de outrem.
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do processo de producédo se dé juntamente comvésila autonomizacdo do produtor. O autor
identifica um paralelo com o processo ocorrido ermas campos, como o religioso e o juridico,
relacionando-os a processos de divisao e espagatizio trabalho (Bourdieu, 2005: 101). Outro
aspecto essencial a este processo esta no fatwstddai-se uma defasagem entre a oferta e a
demanda de mercadorias simbdlicas. E esta defasagpm no campo artistico significa que é
simultaneamente e mesmo posteriormente a criac@iondeobra que se instaura a demanda por

esta obra — que permitira a busca incessante jgamalidade.

Em relacdo aos produtos do campo — os bens sirab&Hc o autor irA reconhecer seu
statusduplo de mercadoria e de significacdo, apontarada pma relativa independéncia entre
seu valor mercantil e seu valor propriamente caltumesmo reconhecendo a existéncia de
situacdes onde uma consagracao econdmica podenaafima consagracao cultural. Ao mesmo
tempo, € pelo fato desta dupla natureza dos beniséitos — uma necessidade “interna”,
simbolica, e uma necessidade “externa”, econdmipae-existe a possibilidade da construcéo de

um valor imanente as obras de arte. Logo,

a ciéncia deve apreender a obra de arte na sua dapéssidade: necessidade
interna desse objeto maravilhoso que parece sub@rad contingéncia e ao
acidente, em suma, tornar-se necessario ele préprécessitar ao mesmo tempo
do seu referente; necessidade externa do encontre ema trajectoria e um
campo, entre uma pulsdo expressiva e um espacpodsdveis expressivos, que
faz com que a obra, ao realizar as duas histédagud ela é produto, as supere
(Bourdieu, 1989: 70).

Assim, um paradoxo esta colocado, pois é precisengpando da constituicdo de um
mercado para as obras de arte que os artistas pafdemar a especificidade de sua condicao de
artista e a irredutibilidade da obra de arte a adota.

Em relacdo as obras especificas do campo da pmaugéita, o autor vai mais além da

caracterizacdo dupla de simbolo e mercadoria, afido que estas sdo “puras’, ‘abstratas’ e
‘esotéricas™ (Bourdieu, 2005: 116). S&o puras prigirem do receptor uma predisposi¢cdo a
recepcdo estética — € esta predisposicdo que desgmnperguntas formuladas pelo autor em

outro texto, “A génese historica da estética pura”™

O que é que faz com que a obra de arte seja uraadebarte e ndo uma coisa do
mundo ou um simples utensilio? (...) O que é qaecfan que um bacio ou uma
garrafeira expostos num museu sejam obras de @§Resfdieu, 1989: 287).
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As obras sdo também abstratas por se referiremfogues especificos do campo, e
esotéricas pois, além dessas caracteristicas,sitaoegara sua recepcao de uma referéncia a
totalidade da histéria das obras. Por causa dasidage de uma predisposicdo a uma maneira
especifica de recepgao para o reconhecimento desmsederisticas, tem-se que, ao contrario das
obras da industria cultural, a obra de arte erwttitava sua raridade cultural da raridade — isto €,
da distribuicdo desigual entre os diferentes grufgosociedade — dos instrumentos necessarios a
sua compreensao. Isto porque a disposicao pardhanpopriamente estético, “puro”, ndo é de
maneira nenhuma natural. Ao contrario, é fruto de longo processo de construcdo, de
inculcacdo que tem como resultado habitusespecifico. Assim, segundo Bourdieu, a obra de
arte cumpre também uma funcdo de distingdo sooial @ interesse por ela e a capacidade de
compreendé-la na sua especificidade séo indicesste de capital cultural. Cabe ressaltar que,
ainda na visdo de Bourdieu, essa constatacdo fazqoe as instituicbes dedicadas a formacéao
dos receptores e produtores — incumbidas da progagiessas predisposicdes na forma de um

habitus— tenham papel essencial na dinamica do campeoodegio erudita.

Assim, o campo artistico pelo seu funcionament@a“er atitude estética sem a qual o
campo ndo poderia funcionar” (Bourdieu, 1989: 2&B), para ser mais especifico, Bourdieu
enfatiza a importancia da interacdo entre as esasido campo e dwabitusna constituicdo da
experiéncia estética:

a experiéncia da obra de arte como imediatamernseldale sentido e de valor é
um feito da concordancia entre as duas faces damaesstituicdo historica, o
habitusculto e o campo artistico, que se fundem mutuaeneiado que a obra de
arte sO existe enquanto tal, quer dizer, enquabjetm simbdlico dotado de
sentido e de valor, se for apreendida por expertaddotados da atitude e da
competéncia estéticas tacitamente exigidas, podizee que é o olhar do esteta
gue constitui a obra de arte como tal, mas comralicao de ter de imediato

presente no espirito que sé pode fazé-lo na medidque é ele préprio o produto
de uma longa convivéncia com a obra de arte (Beurdi989: 285-6).

Dito de outra maneira, 0 campo artistico se autareiostamente a partir da nocao de
autonomia da obra de arte que este constrdi, istbeéuma recepcado puramente estética —
portanto desvencilhada de fatores econémicos jqasitreligiosos ou de qualquer outra ordem —
da obra: obra como técnica e sentido. Logo, o aatoclui que

ndo ha nada menos natural que a atitude a adotartpeima obra de arte e, mais
ainda, perante um objeto, qualquer que seja a rosttética tal como ela é
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descrita pela andlise da esséncia. A invencao ltar pluro produz-se no préprio
movimento do campo para a autonomia (Bourdieu, 1288).

Bourdieu ira reconhecer uma cisdo no campo de pé&mdde bens simbdlicos entre, de
um lado, o campo da producao erudita — mais autbnonmqual os produtores produzem para 0s
proprios pares, e a disputa se da sobretudo paaktanbdlico — e, de outro lado, o campo da
industria cultural — menos autbnomo, no qual oslpi@res produzem para o grande publico e a
intencéo de lucro econémico é maior que a de lsitnbolico’ Entretanto, enfatiza-se o fato de
gue os dois campos, embora se oponham tanto pefisugbes quanto por suas logicas internas,

coexistem no mesmo sistema. Logo, ndo podem igserarutuamente.

Em “O mercado de bens simbdlicos”, o autor se eeder caso especifico da musica da

seguinte forma:

O mesmo dualismo assume a forma de um verdadsmmactultural no ambito da
musica onde também sucede a oposicao (certamerite mais brutal que em
gualquer outra atividade) entre o mercado artifiegante sustentado e quase que
totalmente fechado sobre si mesmo das obras deipasgyudita e o mercado das
obras comerciais, seja no caso da chamada ‘mugjemal, nos ‘arranjos’ de
musica classica, seja no caso da musica em sé@duzida e difundida pela
industria do disco e dmusic-hall(Bourdieu, 2005: 139).

Mais a frente, o autor ira utilizar como exemplatomero de horas dedicadas a “musica
classica” de algumas radios como indicador destoct radios que, segundo o0 autor, atingem
um publico muito especifico e aristocratico. Eke entdo concluir que a pesquisa de vanguarda
em mudsica (“muito mais que no caso do teatro”) @&oapenas com poucas orquestras

subvencionadas e cadeias de radio “mais legitimaekcéo a demand&dt que faz com que as

" E interessante notar, entretanto, que o autooiaqjue os produtos da industria cultural sejgpazes de operar
uma homogeneizacéo (“massificacdo”) de seus p&blRara ele, ao contrério, a questéo € a de quprtalutos ja
so feitogpara um publico indiferenciado, conforme explicitado ama nota de rodapé (Bourdieu, 2005: 136), e
mesmo quando um produto visa atingir um determirsgdpnento do publico (ou, como o autor coloca, data
categoria estatistica), busca-se sempre a capedadigadtingir o maior nimero possivel de pessoasadeéa grupo,
ou seja, busca-se “uma espécie de maior denomisadial possivel” (Bourdieu, 2005: 137).

8 Cabe notar aqui a distingdo entre um certo cardgativo usado para caracterizar o mercado eraditto um
todo — através do termo “artificialmente”, que tir&mnos encontrar com frequéncia em sua obra -egiithidade
em relacdo & demanda” das radios, que parecestempuasitivamente — embora estas muito provavebmdiliizem
mecanismos de subvengéo que poderiam ser consideratho tao “artificiais” quanto os de outros agpedeste
mercado. E necessario portanto ter o cuidado dedfaz@o uma leitura da obra de Bourdieu como umadisgle
elogio liberalizante da autonomia dos campos, gaxefo como nefasta qualquer influéncia no funciearam
“natural” das “leis” da economia simbolica.
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grandes sociedades de concerto se limitem ao oejpedte grandes obras e autores do passado
(Bourdieu, 2005: 139). Cabem aqui alguns comergaagrimeiro deles € o de que, portanto, no
caso da musica, o campo de producdo erudita tamdstén cindido pelo fato de as obras
produzidas pelas instancias de producdo encontraestdculos maiores para chegar as
instancias de reproducao e consagracgao.

Além disto, apesar desta cisdo e do fato de diaargianto funcionalmente quanto em
termos da logica de operacao, tanto o campo datimacultural quanto o da producéo erudita
trabalham sob o prisma da técnica em si mesmads&mra oposicao entre “liberdade criadora” e
“lei do mercado”, utilizada pelos agentes do candigoproducédo erudita para caracterizar,
respectivamente, a sua propria pratica e a do catagadustria cultural, € maior no nivel do
discurso do que no das praticas, na medida em &@ggy de ambos — producdo erudita e
indUstria cultural — operam dentro de um ambiertealth especializacdo e divisdo do trabalho,
no qual a “verdade objetiva da profissdo” seriaazage gerar um grand#esencantamento
(Bourdieu, 2005: 140). Assim, tal processo de psidinalizacdo, divisdo e especializacdo do
trabalho simbdlico se da nas duas esferas, e emsateln como resultado a valorizacdo da
técnica como principio norteador: no primeiro casta se relaciona com a existéncia de uma
forma de expressdo propriamente artistica cujordebamento ira orientar as tomadas de
posi¢cdo; no caso da industria cultural, a técngta eelacionada a afirmacao da especificidade da
atividade profissional e portanto & especificidadeedutibilidade do produtor (Bourdieu, 2005:
141).

A cisdo entre producdo erudita e indUstria cultwseda vista como essencial para a
compreensao da dinamica dos campos artisticossediferentes atores, pois pode explicar, por
exemplo, porque o sucesso comercial — e portardawab de um grande publico e da esfera
econdmica — pode ser mal-visto dentro do campaa@dugao erudita, interessado sobretudo em
sua autonomia — isto €, em manter os critériovaates ao campo dentro do préprio campo — e
portanto na acumulacdo de capital simbdlico — ddepado nomos poder de declarar a
legitimidade de um produto ou produtor. Ndo s6 Oppo funcionamento do campo, mas
também a representacdo que seus atores possuem tlabalho e das relacdes que estabelecem
entre si — por exemplo a relacéo e a representigdielacdo que os intelectuais mantém com o
“grande publico”: é através da oposicdo producaditr/indistria cultural que se explica, por

exemplo, oethosdo génio incompreendido. Mais do que isso, 0 @m®xale constituicdo e
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autonomizacdo do campo de producgdo erudita tengesto fundador e necesséario na ruptura
com o publico de ndo-produtores; mais especificé@&om os segmentos ndo-intelectualizados

das classes dominantes.

E a partir da autonomizacdo do campo de produgétiterque se coloca a possibilidade
da operacdo exclusivamente sob a l6gica proprizadmpo. Para ser mais exato, a autonomia de
um campo é uma abstracdo que pode ser medida exdéapela possibilidade desta operacao
segundo uma logica interna. Em outras palavrasr €équsa da existéncia de um campo artistico
autdbnomo que existird a preocupacao em elaborgriosipios especificamente musicais da
musica que se constroi simultaneamente ao quest@anta — tanto no sentido de colocar em
guestdo quanto no de interrogar — destes mesmosigos. Chega-se desta forma ao
guestionamento da musica efetuado pela propriacadsssim compreende-se que é somente no
campo autdbnomo que a atitude de vanguarda podtr.e&isautor refere-se a isso quando diz

gue, quanto mais 0 campo se autonomiza, mais sdagio

pode e deve orientar-se para a buscadgamcdes culturalmente pertinentes
um determinado estagio de um determinado campo,éstbusca dos temas,
técnicas e estilos que sao dotadowvaler na economia especifica do campo por
serem capazes de fazer existir culturalmente ogogrugue os produzem
(Bourdieu, 2005: 109).

E portanto na qualidade das propriedades espexificacampo que reside o poder do
nomos isto é, o poder de, dialeticamente, legitimar wseolha e legitimar-se enquanto aquele
gue escolhe. Isso explica o fato de que o socigmyoeba que poucos profissionais dependem
tanto quanto os artistas e escritores da imagentéquiele si proprios e da imagem gque 0S outros

tém deles e de seu trabalho.

Ressaltemos desta forma que as distingbes culemddnpertinentes serdo buscadas a
partir dos principios capazes de exprimir a esp@tide da pratica social do campo. Isso
significa que, no caso da arte, serdo os principiomentemente formais — isto €, técnicos e/ou
estilisticos — que serdo mais inclinados a tornaembjetos da tomada de posi¢cao dos atores no
campo. Serdo buscadas as caracteristicas da fmitiade do que estd em jogo no campo como
estratégia de enfatizar a irredutibilidade desteteas esferas da vida social. “O verdadeiro tema

da obra de arte é a maneira propriamente artidtiegreender o mundo” (Bourdieu, 2005: 111).
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Mais do que isso, o fechamento do campo sobre sinmemplica a possibilidade de as
disputas em torno dos temas especificos do campsiitorem uma historia interna ao campo,
pois

a autonomia relativa do campo artistico como espicoelacdes objetivas em
referéncia aos quais se acha objectivamente deafmi@lacdo entre cada agente e

a sua propria obra, passada ou presente, € o gEre@ histéria da arte a sua
autonomia relativa e, portanto, a sua légica oaig{Bourdieu, 1989: 71).

Essa historia estara inscrita nas préprias obéague, no campo de producao erudita,
cada uma delas levara marcas ndo s6 das posicOeselagiio as quais se define sua
originalidade, quanto no papel da critica de “feereuma interpretacdo criativa para uso dos
criadores” (Bourdieu, 2005: 107). De forma apanewmtete paradoxal, Bourdieu coloca que a
constituicdo do sentido da obra — concomitantemantalo proprio artista — é processual, e
determinada pelas relacdes e posi¢cdes ocupadastermn do campo: “em um processo de
circulacdo e consumo determinado pelas relacOegivdg entre as instancias e 0s agentes que
nele estdo envolvidos, constitui-sesentido publicada obra pelo qual o autor € definido e em
relacdo ao qual esta obrigado a definir-se” (Bawdi2005: 113). Tal paradoxo € apenas
aparente, uma vez que as “marcas” inscritas nas ado fruto de um processo social; dito de
outra forma, a histdria das obras ira relacionaa-séstoria do campo — isto €, dos processos de

constituicao de sentido das obras, através dos gatibelecem-se relacdes de poder.

Afinal, é preciso lembrar entretanto que o podembsiico estd sempre em disputa.
Assim, o autor chega a inusitada conclusdo de queaesso de autonomiza¢do dos campos, por
inaugurar uma disputa pelo monopdlio zmos— monopolio este que, antes da autonomia, era
exercido por pressfes externas e que apos a mesindigoutado por grupos e agentes distintos,
mas que efetivamente ndo chega a realizar-se comoopdlio — representa uma

institucionalizagdo da anomia

1.1.1- Especificidades e Universalidades

Um ultimo aspecto nos parece importante de seidaldor a questéo de até que ponto tal

pensamento se mostra aplicavel ao caso brasit@ide a identidade nacional esta intimamente
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ligada — ou, pelo menos, constituiu-se como intiwat® ligada — a valorizacdo da mistura, da

mesticagem social e cultural, e portanto da cukuggarticularmente da musica — popular.

Por exemplo, a descricdo de Silva (2005a, 2005bjesa atuacdo de um grupo de
musicos na cidade do Rio de Janeiro, inseridog@eletum panorama de modernizagdo de uma
pratica musical popular, a gafieira, mostra umdyvasjue, a principio, parece operar de maneira

diferente da identificada por Pierre Bourdieu.

Para comecar, na propria gafieira: pratica musjoal— embora conte com um repertorio
musical oriundo da indUstria cultural — passa avista como signo de distin¢céo e de constituicao
de uma identidade carioca; esta identidade se roorestpartir de uma pratica eminentemente
popular, e que, em muitos casos, ndo se da awlavé®ediacdo da grande industria, pertencendo

a um circuito de menores proporc¢oes.

Em segundo lugar, na pratica do grupo, que faz onisica que poderia ser entendida
como “semi-artistica e semifuncional” (Silva, 20088), uma musica para dancar e para ouvir.
Portanto, uma musica que poderiamos chamar dedajbei que ird buscar um pertencimento
tanto a um campo “eruditdjuanto a um “popular”, ou dito de outra forma, drdebuscar um
acumulo tanto de capital simbodlico quanto de chptandmico. Evidencia-se desta forma que a
condicdo de hibridismo ndo € vista como transit@nias sim como objetivo do grupo. Em outras
palavras, existe aqui uma possibilidade de funci@mo do campo artistico menos cindida que
na teoria de Bourdieu, uma vez que 0 sucesso nglican- a0 menos, NAo necessariamente —

uma desconfianca por parte dos pafes.

A que diregcdes, ainda que inconclusivas, tal coasia nos leva? Algumas
possibilidades se colocam: em primeiro lugar, aodeampo artistico no caso em questao
encontrar-se em um processo de autonomizacdo rrasa@do. Tal suposicdo ird gerar um
problema: uma visdo progressista na qual a aut@ag@d dos campos € um Pprocesso
inexoravel, restando portanto apenas graus detadianto ou de atraso de tal processo. Fica

posto entdo um dilema: aceitar tal condicao sigaifipontar um atraso e um futuro predestinado

° Note-se aqui que o sentido do termo erudito sSinifoperar segundo a l6gica do campo de produgitita’, e
ndo “vincular-se a expressdes culturais identifisacbmo eruditas”. Dito de maneira bem clara, nd@Bjetivo do
grupo tocar musica classica; as referéncias cigts&o tomadas da musica popular, e mesmo alguxpassedes
mais proximas da industria cultural que fazem paoteepertdrio das gafieiras “tradicionais” nadiegtresentes no
grupo estudado, o Garrafieira.

' E preciso deixar claro entretanto que estamosrefesindo a um sucesso em dimensdes ainda peqsenas
comparado as grandes estrelas da industria mushcédnal; portanto ndo podermos refutar a hipoteEseim
sucesso de maiores propor¢fes ndo ser visto cosoltfors.
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para o campo artistico brasileiro; recusa-la sigmifr contra o postulado de que a histéria das

sociedades moderrfag a histéria do processo de autonomizacdo dosasamp

Outra possibilidade seria a de que um campo popdlarteria capacidade de completar

seu processo de autonomizacao relativa. Bourdiec@apontar para este lado ao afirmar que

a impossibilidade de a arte média reivindicar sutareomia deve-se, entre outras
razdes, ao fato de que boa parte de seu encambogas que a consomem resulta
das referéncias a cultura erudita nela presentespgedispdem e autorizam ao
consumidor a identifica-la com essa cultura (BaudR005: 144).

Entretanto, como ficamos no caso brasileiro ondkeatidade nacional, ou dito de outro
modo, o grande referencial cultural esta na culporaular, e, mesmo, como no caso da MPB, na
musica da induastria cultural? Ainda que certameeteconstruam discursos “idilicos” sobre a
“pureza” de determinadas praticas (0 assim charsada de raiz, por exemplo), como repensar
tal teoria em um sistema no qual o que se busca rmuttura “média” ndo séo as referéncias a
um outro ausente (a cultura erudita), mas possemieno préprio hibridismo, a mistura como
caracteristica de interesse? E nessa dire¢io qunéaapdepoimento de um dos musicos do grupo
estudado por Silva (2005a, 2005b) que, perto déugirase em Composicdo, via ho grupo uma
maneira de “botar pra frente suas idéias musichl§’.portanto uma compatibilidade entre a
composicdo musical tal como praticada em um cuusgereor e o trabalho em um conjunto
popular, pois, a partir de um alargamento da nodgacomposicédo — “ndo apenas como atividade
especializada de escrita musical (...) mas tambémocabordagem, permeando a propria
execucao/interpretacdo, no campo da musica popularhbas as vertentes estdo a servico do
artista-criador individual (Silva, 2005b: 64-5).rRpais que deva ser ressaltada a especificidade
deste caso particular, € inegavel que ele apoméaqueestdes importantes no tocante a teoria de
Pierre Bourdieu. Estas questdes retornam no ca@talb analisarmos o trabalho do historiador
Roger Chartier, e no capitulo 4 relacionamos agmasscom alguns dados empiricos de nossa

pesquisa.

' E bem verdade que Bourdieu fala em “sociedadespeias”, porém suas teorias e seus argumentopiéadas
a outros casos nado-europeus. Esta ambiguidade podlaato por se manifestar tanto do lado do adtque ao
analisar casos europeus ou franceses, entendenasparadigmas do Ocidente e da modernidade — qdaniado
dos que ndo fazem parte da Europa ocidental, gqaendis divididos entre os polos do cosmopolitismdoe
regionalismo, ou, dito de outra forma, entre pemszsa realidade como um “Ocidente em vias dezegdio”
(paralelo com a noc¢do de “paises em vias de desémento”) ou como radicalmente distinta deste.dalquer
maneira, o Ocidente é a referéncia, seja parece@éaau negada.
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1.2- Algumas questdes metodologicas

Para a realizacdo do presente trabalho, existesrntiebdos pontos no que tange a
metodologia que merecem discussao, e referem-skzagéio do referencial da antropologia — e
também da etnomusicologia — em um contexto diferel#quele para o qual as disciplinas
inicialmente buscaram seus objetos. Entretantommesom essa diferenca de contexto, este
trabalho ndo abre méo das perspectivas destaploliasi na medida em que se relaciona com
um interesse pelo particular, pelas narrativas pebjetividade, e pela relacado entre pesquisador
e pesquisado como uma forma de produzir conhecimergbmpreender a realidade. Dentre os
pontos metodolégicos a serem apresentados aquiprameiro lugar estd a questdo da
familiaridade do pesquisador com o objeto de estudpie no presente caso € manifesta, pois
minha experiéncia musical é sobretudo como badegigiercussionista. Em segundo lugar esta a

guestdo da “abertura” do conceito de pesquisam@@ao espaco urbano.

Em relagcdo ao primeiro ponto, Bruno Nettl (1995020discute o que ele denomina de
“etnomusicologia em casa”: se nos primordios d&iglisa, uma pesquisa de campo tipica
envolveria o pesquisador trabalhando em uma aisieliada, falando uma lingua diferente e com
condicOes bastante distantes do conforto dos gsareteros urbanos, gradativamente a atividade
de pesquisa passa a ser realizada em localidadies€a mais proximas, com falantes do mesmo
idioma do pesquisador, até o ponto em que a pes@uisita no proprio “quintal dos fundos”.
Nettl também enfatiza a demora para que a musipal@ofosse tomada como objeto de estudo
pelos ethomusicélogos, que muitos dos pesquisadmraésvestiga-la tinham um envolvimento
anterior com a mesma (em sua maioria como exeesbarg que portanto poder-se-ia dizer que
eles estavam trabalhando “em casa’. O autor tanbéra como exemplo sua propria pesquisa
sobre as universidades de musica do meio-oestacamerali, ele buscava alternar-se entre trés
papéis distintos: o do etnomusicologo tradiciormlde informante e o que ele denomina

“etnomusicologo de Marte”, isto é, 0 que assumgyanto de vista totalmentautsider

Gilberto Velho (1978) também traz importantes dboicdes a respeito da pesquisa
urbana. Ele nos lembra que, se por um lado, a @etiép de n&o-distanciamento implica
repensar as premissas de objetividade e neutralidabire as quais se baseia a producéo
cientifica de conhecimento, por outro lado existmaudiferenca entre proximidade e

conhecimento e, portanto, a primeira nao se tradadiata ou necessariamente no segundo. Em
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particular, pessoas fisicamente proximas podem sstaalmente distantes, e vice-versa. Assim,
a dupla questao da transformacédo do exético enlidarei do familiar em exético ocupa um

lugar de destaque na realizagao de pesquisastipeste

Mais ainda, no territorio urbano a nocdo de canmgavexe dilatada: realizar uma pesquisa
em uma cidade é radicalmente diferente de estauram aldeia. Em particular, a nocdo de
“fechamento” do campo se torna complicada: € moitos dificil pensar a cidade como um
“sistema”, fechado em si mesmo — ao menos coneel®#o um sistema capaz de se dar
integralmente a conhecer por um pesquisador ing@idOnde comeca o campo, e onde ele
acaba? Minha sensacao pessoal ao longo da pesgaisade uma indefinicho muito grande
dessas fronteiras. Travassos (2002) apresenta wmestdq semelhante, sobre a fluidez da
fronteira entre seu cotidiano na universidade eaonpo” propriamente dito. No presente caso, se
por um lado com frequiéncia sentia falta de umasénfaaior no trabalho de campo tradicional —
composto de observacdes e entrevistas —, por [@aoo em outros momentos, havia a sensagao
de ser uminsider, e de que, portanto, eu estava imerso no cammnpa todo. Estes dois
extremos se alternavam com uma certa rapidez, easnposicdes intermediarias entre as de

completooutsidere completansidereram as mais comuns.

Em ultima instancia, com a concepc¢ao das fonteardentais como “campo” — que sera
discutida a partir do trabalho de Cunha (2004)aqtalo 3 — a pesquisa volta-se para um campo
inscrito em um espaco virtual, isto é, dissociag@uh lugar fisico, como é o caso do trabalho de
campo “convencional” tipico, que se da a partiugde aldeia, uma vizinhanca etc. Apesar disso,
ainda assim um campo, na medida em que atravéseuidsas observamos diversos agentes
envolvidos em processos sociais e suas concepgiaegorias a respeito destes processos. Esta
guestdo de um campo virtual € abordada por SiN@5R) que, além de enfatizar a observacao da
atuacao dos estudantes de musica fora do espdigtedocampusuniversitario, também passa
a compreender como fazendo parte de seu campa doitraas de interacdo entre pesquisador e
pesquisado, como e-mails, telefonemas, entre oltas e o0 caso da presente pesquisa, que nao
se faz a partir do espaco de uma instituicdo aciadémomo Silva (2005a), Travassos (1999,
2002) e Born (1995)? Nestes trés casos, 0 espco flocampusuniversitario e do instituto de
pesquisa francés funcionam como um fator que &eiatualizacdo do campo. J& em nosso caso,
na auséncia de um fator deste tipo, parece-nossgg virtualizacdo chega a um grau ainda
maior, tendendo ao global — veremos indicios qoatamn nesta direcdo no capitulo 4.
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Até o ponto em que se torna frutifera uma comparagée essa experiéncia de “campo”

e 0 conceito de campo do socidlogo francés Pieawrddeu (1999, 2005). Pois, quando este
aponta a progressiva autonomizacao de diferenferaesda sociedade em campos definidos —
artistico, religioso, politico, entre outros —emefse a criacdo de espagos que progressivamente
se virtualizam a partir do processo de crescengelagdo por suas respectivas dinamicas
internas. Neste sentido, o campo de Bourdieu € ampo de batalha, um espaco onde
determinados recursos — particularmente o quear dehomina poder simbdlico, isto é, o poder
de afirmar o que € verdadeiro e relevante parangpoa- estdo em disputa. Isto significa que
mapear esse campo virtual — descobrindo as fillagéeseus agentes, suas estratégias para o jogo
social, as posi¢fes que ocupam — € um processapgesenta uma certa analogia com o trabalho
etnogréfico.

Estas reflexdes ndo tiveram como objetivo esgaiarassuntos, mas apenas esbocar os
diversos referenciais que séo utilizados ao lorg@eisquisa. Oportunamente, retornaremos a
varios destes pontos ao longo do texto.

1.3- Outras relagcbes com a literatura

Como afirmamos anteriormente, os estudos sobreteridano Brasil sdo bastante
escassos. Os métodos de carater eminentementécaliddb mais numerosos. Dentre estes
destacamos o trabalho de Oscar Bolao (2003), qudantportancia para a presente dissertacao
por uma série de razdes — entre elas o seu impotiabalho de pesquisa, e o fato de o autor ser
objeto de investigacdo por parte de Teixeira (20B6jretanto, a riqueza deste tipo de material
fica como um objeto possivel para pesquisas subséeg| mas nao sera tratada aqui de forma
sistematica ou aprofundatfa.

Apesar da riqueza do universo da bateria, encongguucas fontes académicas tratando
do tema. Dois textos irdo nos interessar: em proriagar, um artigo do etnomusicélogo Alberto
Ikeda; em seguida, a dissertacdo de mestrado dadtatAndré Machado Queiroz. O primeiro
por ajudar a esclarecer um momento importante idida histéria do instrumento no Brasil, e

0 segundo por ser a Unica dissertacdo encontrabl@rdar a bateria como instrumento musical.

12 Neste corpo talvez merecam destaque os matengisvisuais (conhecidos como “videoaulas”), os sjuaiém de
mostrarem os musicos em acéo, também incluem ogumal frequéncia observag¢es que fogem do estritamen
didético e tocam em outras questdes.
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Alberto lkeda (1984) apresenta em seu artigo arédefta mais antiga de que temos
noticia sobre a bateria no Brasil. Trata-se dam#@ouao pais da Harry Kosarin Jazz-Band, cujo
lider, o baterista Harry Kosarin, € descrito poraumvista da época como “trepidante”, e capaz
de “batucar em onze instrumentos diversos”. Tal émontece no ano de 1917, e ser4 comentado
no capitulo 3. O que é interessante notar aqufadoode termos um conjunto liderado por um
baterista realizando apresentacdes internaciodagsnj um momento tdo inicial da historia do
instrumento. Apenas a titulo de comparacdo, a gémwcomercial de pedais para bumbo —
invento que permite o surgimento da bateria commrzhecemos hoje — comeca em 1910
(Nicholls, 1997: 8-12).

Por sua vez, o trabalho de André Queiroz (2006) ¢cemo objetivo a elaboracdo de
exercicios técnicos para a pratica da bateria Haseam quatro manifestagbes musicais
brasileiras: tambor de crioula, maracatu, sambangado. O autor faz uma rapida explanacao
inicial sobre o instrumento e a didatica de autaregte-americanos consagrados e segue
diretamente para a utilizacdo de células ritmicavgnientes das quatro manifestacbes como
matéria-prima para a elaboracédo de exerciciosdgenitilizando a metodologia destes autores.
Infelizmente a transposicdo deste material ritpiaa um contexto completamente diferente do
de sua origem néo € problematizado pelo autoroRwo lado, esta ndo-problematizacao €, ela

prépria, um dado relevante.

Outros estudos séo importantes para este trab@bgaor lidarem diretamente com a
bateria, mas por nos remeterem a aplicacdo da pletpd etnografica nos grandes centros
urbanos. E o caso, por exemplo, das pesquisas zidadupor Born (1995), Silva (2005a) e
Travassos (1999, 2002). Em comum, os trés trabapossentam o fato de terem seu foco em
instituicdes musicais especificas, ainda que g&elaom o universo extrainstitucional seja, com

frequéncia, um tema da maior importancia.

José Alberto Salgado e Silva (2005a) aborda os amsiEstudantes que cursam a
graduacdo em mausica de uma universidade publicaddade do Rio de Janeiro — a UNIRIO.
Partindo de uma abordagem etnomusicolédgica — @tiiso uma concepcao ampliada da nocéo
de campo a qual nos remeteremos mais adiante teokasca refletir sobre a educagéo superior
em musica, assunto bem menos explorado do que gl dos segmentos fundamental e
médio, e presta uma atengdo particular as no¢Oéscdica, valor (relacionado a estética) e as

relacdes entre ambas.
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Tendo como campo a mesma instituicdo, ElizabettvaBsos (1999, 2002) pesquisa
diversos aspectos sobre o corpo discente da mdsmsaando levantar as hierarquias que
ordenam os repertdrios musicais dos estudantesn Aliéso sédo discutidas diversas questdes
metodoldgicas relativas ao trabalho de campo eomddbs sete perfis de estudantes, com o
objetivo de refinar o olhar do pesquisador paraundo empirico.

Georgina Born (1995) conduz sua etnografia em stituio de pesquisas parisiense que
trabalha com musica contemporanea, o IRCAM. Bustam mesmo tempo compreender o
funcionamento do instituto — com sua tentativa migitucionalizar a prépria criatividade na
contradicdo de uma vanguarda estabelecida — eaealna analise histérica do modernismo e
pds-modernismo musicais, a autora esquematiza ematica social da musica (Born, 1995: 2-
23).

Outro conjunto de estudos que nos interessa sa@p@dnvestigam a figura do musico
profissional. Assim, Alan Merriam (1964), em umbiaho considerado obra de referéncia no
campo da ethomusicologia, ira analisar diversagyieas realizadas por terceiros — além de seu
préoprio trabalho de campo entre os indios Flatheasbm o objetivo de mapear a producédo
etnomusicolégica e fornecer subsidios tedricos paissciplina. Em relagdo ao musico, ele faz
algumas afirmacdes que nos serdao Uteis, como au€eeogprofissionalismo (definido pelo
pagamento e sustento econdmico por sua habilidgae¥enta uma miriade de gradacdes, e que
determinar suas fronteiras € tdo dificil em nogsgaedade quanto em outras (1964: 124-5); a
guestdo do reconhecimento social — além da “haoiéidmusical” em si — como um fator
essencial na definicdo da identidade do musicadpria grande gama de variacao a respeito do
gue é considerado “habilidade musical” e os meoarsssociais de sua reproducdo também séo
apontados pelo etnomusicologo.

Outra questao “complexa e fascinante” (1964: 13®saeito da figura do musico é a de
seu status social ambiguo, aos olhos do préprio musico e atéaedade em geral: ao mesmo
tempo valorizado pelo que faz e visto de certa foromo um desviante ou subalterno,
combinandacstatussocial baixo e alta importancia, e apresentand@amportamento desviante
gue € capitalizado pelo musico. Merriam traca umalpbp entre os musicos Basongye e 0s
musicos de jazz (1964: 135-142), sendo que, nédtiexs, relaciona esta ambiguidade com a

contradicao entre os papéis de artista criative entertainercomercial.
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Bruno Nettl (2005) defende a necessidade de se Ewaconta a individualidade do
muasico como um tema de pesquisa, e lembra quengacrea homogeneidade das populacdes
rurais e tribais contribuiu para que o individusse negligenciado na etnomusicologia, enquanto
€ extremamente valorizado na musicologia histohdtl sugere trés abordagens para a questéo
do individuo em etnomusicologia: biografia — nd@regs dos musicos, dado o interesse pela
“amplitude de fendmenos musicais experimentadosipa pessoa em um Unico dia ou ao longo
de uma vida” (Nettl, 2005: 1745: repertério pessoal — estabelecendo um paralelo @om
musicologia histérica e o estudo do conjunto daal® um compositor; e performance pessoal,

buscando o que o autor denomina “impressédo musicahgprint(Nettl, 2005: 182-3).

O autor defende a importancia da trajetéria pesso@mlo uma das formas pelas quais o

estudo do individuo pode ajudar a esclarecer uttaraparticular:

Em relacdo aos compositores de uma sociedade, nosnsicologos fariam
perguntas do tipo: que tipos de compositores ewidtelodos apresentam
semelhangas em termos de passado, treinamentoieagies? Existem tipos?
Como séo, tipicamente, suas carreiras? Como sebdisa musica que eles
produzem ao longo de suas vidas? Questdes dessgepara qualquer cultura,
incluindo a da musica erudita ocidental (Nettl, 20074)

Estas sdo questdes que podemos fazer ndo somemnelagdp aos compositores mas
também aos musicos instrumentistas. De fato, &mias responder algumas delas ao longo do

trabalho, particularmente no capitulo 4.

¥ No original: ‘the range of musical phenomena experienced by emop in a single day or throughout a
lifetime’.

1 No original: “About composers in a society, ethnomusicologistsidvask such questions as: What kinds of
composers are there? Are they all alike in the gamlnd, training, and purpose? Are there types? t\dra their
typical careers? How is the music they produceribisted through their lifetimes? Questions of ietr for any
culture, including that of Western classical mu'sic
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CAPITULO 2 — ABATERIA

Neste capitulo abordamos uma série de aspectds/asla bateria como instrumento
musical. Assim, iniciamos com uma rapida recongfitu do inicio da histéria do instrumento
gue, se nao tem por objetivo esgotar o assuntcabajsontar alguns momentos e personagens
importantes para sua consolidacdo e sua implen@ntag Brasil. A seguir, a partir das
representacdes da bateria em obras de referénuia suisica (dicionarios e enciclopédias),
busca-se empreender uma analise de possiveis ¢oesepobre o instrumento que nos serao
Uteis para a compreensdo do mesmo. Finalmentesulta®o desta andlise € contrastado com
alguns escritos de organologia, com o objetivoatigcionar as conclusdes a que chegamos com

textos que tratam da classificacdo de instrumentascais.

2.1- Breve historico do instrumento

Como afirmamos anteriormente, a bateria € um imsnio de origem norte-americana,
gue esta profundamente relacionado com o jazz.eSwmeginicio do século XX, vinculada as
brass bandsle Nova Orleans, a partir de adaptacdes que penngjtee 0 bumbo e os pratos de
choque — até entdo tocados exclusivamente com as mfassem a ser tocados com 0s pés,
possibilitando ao musico executar mais de um ingnto simultaneament2.A producéo
regular destas pecas inicia-se provavelmente coampanhia Ludwig, fundada em 1910 com o
objetivo de produzir pedais para bumbo. Os prawmshibque demoram mais tempo para se
consolidarem na forma atual, e surgem na décad®2@ as primeiras estantes que permitiam

gue estes fossem tocados com os pés e com asMiéoslls, 1997: 8-9).

Na década de 1930, Nicholls (1997: 9) aponta papapel central desempenhado nos
EUA por Gene Krupa (1909-1973) — baterista da stjaede Benny Goodman e que mais tarde
funda seu proprio conjunto —, que abandona os piustiinstrumentos de efeitos (apitos,
tambores chineses, blocos de madeira e outrosaxa@ikos) em favor do que o autor denomina

“configuracdo de quatro tambor&™ isto &, caixa, bumbo, tom-tom e sutfdsto ajudou a

2 Deve-se ressaltar que ja existiam técnicas paraiqumesmo musico tocasse a caixa clara e o burobamadas
em inglés de double-drumming (Nicholls, 1997). Porém com a invencédo dos pedapidamente tais técnicas
cairam em desuso.

18 No original, four-drum configuratioi
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estabelecer a figura do baterista como musico -egwosicdo a sonoplasta —, uma vez que tais
instrumentos estavam associados aos efeitos somtifiaados pelos conjuntos de teatros e
cinemas. De fato, Krupa alcangou uma projecao atdoeinédita. Além disso, foi um dos
pioneiros também na sistematizacdo do estudo douinento, escrevendo um dos primeiros
métodos de bateria (Krupa, 1966). Este métodoeréedia até hoje — por exemplo, € um dos
utilizados por Queiroz (2006: 1) para a criacaexircicios de técnica de baqueta.

Entretanto, o instrumento chega ao Brasil basteed®, antes desta nova fase. Alberto
Ikeda identifica a excursdo de um grupo americar® gm 1917, chama a atencdo no Rio de
Janeiro pela presenca de “um mdusico trepidantgdazale “batucar em onze instrumentos
diversos” Revista Fon-Fon1/12/1917apudlkeda, 1984: 115). E interessante notar o asphcto
exotismo enfatizado pela reportagem. Mais tards, aiios de 1919 e 1920 Harry Kosarin
Jazz-bandica varios meses em cartaz na cidade de S&o,Rando amplamente anunciada nos
jornais da época (lkeda, 1984: 116-117). O instntmeausou tanto impacto que, segundo lkeda
(1984: 118), “o que mais caracterizoya@z no Brasil, nesses momentos iniciais — pelo menos
entre 0s musicos — foi o uso da bateria ‘tipo ara@d’ e 0 aspecto da improvisacdo”. O autor
insiste: “Claro que o ritmo também deve ser induidorém, principalmente a bateria era o

sindnimo dgazz (lkeda, 1984: 118, grifo do autor).

Ao0s poucos, o instrumento passa a ser incluidoamjuitos de brasileiros, e formacdes
qgue ndo praticavam (ao menos ndo exclusivamentejepertorio norte-americano. Podemos
citar como exemplo os Oito Batutas, conjunto dénigixinha e Donga, e a frutifera e duradoura

parceria de Luciano Perrone e Radamés Gnattali.

Os Oito Batutas foram o primeiro grupo regionalksibiedro a excursionar pelo exterior e
tiveram grande importancia no processo de cong@aaa musica popular no Brasil. Vianna
(1995) toma o encontro ocorrido em 1926 de seus dembros mais ilustres — Donga e

Pixinguinha — com Patricio, Gilberto Freyre, SérBwarque de Hollanda, Prudente de Morais

7 Cabe aqui salientar que, para os norte-americanésm-tom e o surdo sdo vistos como instrumentaiom
similares: a diferenciagéo se da apenas pela naac@ino eles sdo montados, j& que os surdos séadbsaie tom-
tons de chdo (“floor toms”), por ficarem apoiadas ¢chdo ao invés de montados em estantes. De a0, s
construcéo, técnica de execucéo e funcdo musivalté parecida. Ja no Brasil, essa diferenciacduodeenclatura
pode ser explicada pela analogia do surdo da hatem os surdos das escolas de samba. Entretaroraexista a
possibilidade de transpor algumas das técnicas feadeado do surdo das escolas de samba pararariasto
homénimo da bateria — o método de Boldo (2003),epemplo, caminha neste sentido —, as praticascaigasm
geral apontam para uma diferencia¢cdo entre ostihmis de surdo, em diversos aspectos: materialodpocdo
instrumento, material da membrana, tipo de baqu#tzada, técnica de execucdo, fraseado.
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Neto, Heitor Villa-Lobos e Luciano Gallet como pdigamatico de uma nova forma de pensar o

Brasil. O conjunto atuou de 1919 até o final daadécde 1920, e teve alguns bateristas, entre
eles Jodo Tomas, compositor de “Falado”, uma dasicaml gravadas pelo grupo em Buenos

Aires em 1923.

A filiagdo do grupo com a musica brasileira e cofazz é tortuosa: ressaltemos a cisao
que acontece no conjunto apos a viagem, quandogRiriha continua com Os Oito Batutas e
Donga, juntamente com outros integrantes, fundaupogOs Oito Cotubas, que ird assumir a
identidade de jazz-band. Por outro lado, rapidaenest dois grupos se reunificam, e os Oito
Batutas passam a ser uma orquestra dupla, que g@dpresentar como banda de jazz ou
conjunto de choro. Outro dos bateristas a integrgmupo foi Aristides Jalio de Oliveira, que se
trabalhou com este ja em sua fase final, quandpEsenta em 1927 com o nome de “Jazz-Band
Os Batutas”. Aqui, além da bateria, também o p&oo instrumento com um carater simbélico
de forte identificacdo com o género norte-amerigdsioonimo dojazZ, nas palavras de lkeda)
(Coelho, 2005: 8).

Outro musico da maior importancia nessa fase faiidno Perrone, que atuou como
baterista desde a década de 1920 (antes dissa, mimino, chegou a se apresentar como cantor
lirico). Segundo Boldo (2003: 135), seu primeirstinmento ndo possuia bumbo, consistindo
apenas em caixa e prat8€€m 1927 inovou na batida de samba, utilizandoixacsurda, em
gravacbes da Odeon com a orquestra de Simon Bomntias anos 1930 Luciano conhece
Radamés Gnattali, com quem trabalha ao longo daddéc Integra a orquestra da Radio
Nacional desde sua fundacdo — em 1936 — até 19@&tebe inUmeros prémios ao longo de sua
carreira. Em um certo sentido Luciano Perrone dpeahou um papel similar ao de Gene
Krupa, pois também teve um papel de destaque reagmatdo do baterista como instrumentista
(em entrevista, Wilson das Neves refere-se a efaoca pessoa “que deu dignidade ao
instrumento”). Boldo (2003: 135) afirma que Perréreonsiderado por muitos o pai da bateria
brasileira”. Cabe também notar que o proprio Perrfaz referéncia a Krupa, porém em um
sentido de evitar comparacdes: “Eu nunca me prev@mp imitar o Gene Krupa porque o que
me interessava era o batuque do samba” (Boléao, 2363.

18 Tal fato merece destaque uma vez que, como vim@siermente, 0 bumbo acionado por pedal foi ciutia
consolidagéo da bateria, e j& era produzido coalerente nos EUA desde o ano de 1910.
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Sinénimo do jazz, comparagfes quase inevitaveis mBIFICOS norte-americanos, esses
elementos apontam que, a0 menos nessa primeira dasdentificacdo da bateria com
determinados estilos musicais é bastante fortdafdea simples presenca do instrumento parece
ser capaz de — independentemente tanto do ritmadd@ona bateria quanto da composicdo
executada — gerar uma associa¢ao com seu paiggdmobevemos lembrar que estamos diante
de um momento histérico bastante especifico: porlagdn, como apontam Vianna (1995) e
Sandroni (2001), o Brasil vive, entre as décadasl@?0 e 1930, o momento em que se
consolidam mutuamente sua musica popular e a praptao de brasilidade, quando ao
malandro, recalcado e perseguido, abre-se a pldzild de metamorfosear-se em compositor
aceito socialmente. Por outro lado, durante estsnmas décadas o ritmo do jazz sofre uma
expansao vertiginosa, com a “didspora” bligsbandsque partem para a Europa. Lembremos que
0 processo de expansdo do jazz na primeira metadeéculo XX, segundo Hobsbawm, é
“praticamente sem paralelo cultural em termos decigade e abrangéncia, a nao ser pela

expansao inicial do islamismo” (1990: 63).

Desta maneira, a relacdo entre bateria e identidadastante forte, e para tratar desta
relacdo, a visdo do antropélogo Michel Agier (20pajece particularmente frutifera. Este nos
lembra que, com o processo de globalizagéo, no @aalmento cada vez maior da velocidade
nos transportes e nas comunicacoes se faz séwicadocadas questdes importantes a respeito
das fronteiras e da relacdo entre lugares e idmtdegl Este processo, segundo Agier, gera
culturas hibridas ou mesticas, e também um sentim@®m perda de identidade que se busca

compensar através do que ele denomina “culturasitéeas” (Agier, 2001: 7).

Existem diferencas importantes entre o caso redagaor Agier e 0 quadro que
apresentamos até entdo. Em primeiro lugar, a distd@mporal entre os dois casos: Agier trata
do grupo Ilé-Aiyé da Bahia e sua busca por umatidade tradicional a partir dos anos 1970, e
aqui estamos falando do momento de consolidac@aidaa popular brasileira através do samba
e do choro a partir dos anos 1920 e 1930. Sem d(esth distancia implica uma mudanca de
contexto significativa — a propria nocao de “glabatdo”, por exemplo, ndo existia. No caso de
Agier, a questdo da identidade étnica calcada nadse’s africanas” coloca-se como um fator de
diferenciacéo; em nosso caso, a mesticagem opena con fator de integracédo; no Ilé-Aiyé
busca-se a marca da tradicdo, no caso dos Batusabretudo de Perrone, o signo € o da

inovagao.
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Apesar disso, existem também semelhancas impastaqie a nosso ver permitem que a
andlise empregada por Michel Agier a respeito @mtidade possa ser util para o presente
estudo. A primeira delas é que, em ambos os casmmximidade entre musica e identidade é
forte. O “mito de fundacdo” do llé-Aiyé diz que ougo saiu diretamente de um terreiro de
candomblé para tornar-se uma agremiacao carnasa{@gier, 2001: 14); em nosso caso, nas
palavras de Viana (1995: 30), Pixinguinha e Dongfindtiam a musica que seria “0 que no

Brasil existe de mais brasileiro”.

Em segundo lugar, esta posta em ambos o0s casovalar&Zacdo da cultura negra —
ainda que, no caso do samba, via mesticagem. Lemkrda tese de Sandroni (2001), para quem
0 aparecimento do samba do segundo estilo nosl&30s chamado pelo autor de “paradigma do
Estacio” e caracterizado por um ritmo mais conttaic@®® e portanto mais explicitamente
africano, esta relacionado a uma progressiva géeitaocial de seus praticantes, através da

tematica do abandono da malandragem.

Finalmente, temos presente de forma muito fortdemento urbano. Este elemento é
importante na analise de Michel Agier, uma vez quantropélogo nos lembra da dimensédo
relacional da identidade: assim, “0 ponto de partids buscas de identidade individuais ou
coletivas é o fato de que somos sempre o outrégdém, o outro de um outro” (Agier, 2001: 9).

E a cidade, por seu carater aglutinador, € capa&stilaular estes processos relacionais — neste
sentido, a excursédo dos Oito Batutas a Paris eead®@uAires teve um papel proeminente (cf.
Coelho, 20055°

Sem duvida esta questdo “bateria e identidadetést@ocada em outros momentos da
musica popular brasileira. A comecar pelo grandegsso de transformacéo da musica popular
brasileira em Musica Popular Brasileira, com sispeetiva sigla, que se inicia com a bossa nova
no final da década de 1950, onde a instrumentagsitrids de jazz — piano, contrabaixo acustico
e bateria — tem papel de destaque, passando prelducdo do rock no Brasil através do ié-ié-ié
da Jovem Guarda, pela cancao de protesto e pplediia ao longo das décadas de 1960 e 1970.
Entretanto, a investigacdo do papel e dos discuasssciados a bateria em tais momentos —

certamente um tema bastante frutifero — ndo segtoodo presente trabalho. No momento,

9 A contrametricidade esta caracterizada nas siesagi que o ritmo executado se contrapde a métriacente.
Sandroni opta por este termo ao invés de sincagesegundo ele possui um sentido de excecéo, gueerdplica
na situacdo por ele estudada, onde a contrametieid a regra.

% Ressalte-se entretanto que Jodo Tomas néo padigipxcurséo a Paris, apenas a de Buenos Aires.
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parece-nos suficiente dar conta deste periodoi@antda introdug¢éo do instrumento no pais e da
consolidacdo de sua configuracéo formal — ainda oo veremos adiante, tal consolidagao

seja bastante relativa.

2.2- A bateria nas obras de referéncia sobre musica no Brasil — um olhar
“externo”

Conforme exposto anteriormente, realizaremos umestigacdo sobre a bateria em obras
de referéncia — dicionarios e enciclopédias musidgios a rapida discusséo sobre o surgimento
do instrumento e sua utilizagdo no contexto daala®;do da musica popular do Brasil — com
destaque para as questdes identitarias envol\padasmos para abordar a literatura musical de
aspecto mais propriamente técnico. Buscamos dest@af‘cercar’ nosso objeto a partir de
diversas perspectivas. A partir deste levantamentte sua posterior analise, chegaremos a
algumas concepcdes a respeito da bateria que #eidgara a compreensao das particularidades
deste instrumento e das praticas musicais a eleioaehdas.

Para este fim, foram escolhidas obras de referé&uizo fonte. Tal escolha se deveu a
dois fatores principais. O primeiro é uma certaitegcde producao cientifica no que concerne a
bateria, nos levando a escolher como fonte obrasad&er mais geral. O segundo fator que
motivou esta escolha foi o interesse em abordatexib dentro de um conhecimento geral sobre
musica. E necessario ressaltar que a producioracad§ue tem a bateria como objeto ainda é
escassa, 0 que faz com que o pesquisador se amiltein para outras fontes. Entre estas outras
fontes, duas parecem ser de particular relevansianétodos e as revistas especializadas, por
serem uma literatura consumida pelos musicos, éamgor capazes de indicar importantes
aspectos da pratica musical envolvendo este institom Reservamos um exame mais
aprofundado das assim chamadas revistas de bptgAaos proximos dois capitulos. Por ora,
com a analise das obras de referéncia selecionadssamos nos aproximar de um olhar mais

21

“genérico™ sobre a bateria, em contraste com o olhar esjaaaial que é produzido a partir “de

dentro”, buscado sobretudo nas revistas e na Esgle campo. Outro fator merece ser

L Se, como serd exposto adiante, determinar o caréis geral desse olhar a partir de sua producalya
problematico, podemos para isso voltar nossa atencéniverso de leitores deste tipo de obra, usdverste
composto por musicos de diversas especialidadesl®m ndo-musicos.
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mencionado, uma vez que restringiu a escolha dessolrata-se de privilegiar as edicbes

brasileiras, de modo a buscarmos o conhecimenté gueduzido localmenté.

2.2.1- Obras e verbetes

Norteados por estes eixos, chegamos a selecaoteleolsems que, pensamos, sejam
representativas para nossos objetivos. S8o elisianario biografico musicalde Vasco Mariz;
o Dicionério de musicagDM), de Luiz Paulo Horta; a edicdo concisaiocionario Grove de
musica a Enciclopédia da musica brasileifieMB); o Dicionario musical brasileirpde Mario
de Andrade; dicionario Houaiss da musica popular brasilejreoordenado por Ricardo Cravo
Albin; e oDicionario de termos e expressfes da mUu@iXBEM), de Henrique Autran Dourado.

Como se pode ver, trata-se de obras bastante espay que se refere ao escopo do
conhecimento abarcado (por exemplo, nos préprio®si “muisica” versus “musica brasileira”
versus “musica popular brasileira”), nos objetivsprocessos editoriais, na época de sua
publicacdo. Consideramos tal abrangéncia essemmigmpositiva, na medida em que nos
permite perceber olhares sobre nosso objeto que ogem em diferentes pontos. Nao
propomos, entretanto, uma comparagao entre as sbpaacitadas, ou uma critica a cada uma
delas pelo que retratam ou deixam de retratar daga® a bateria. Nosso interesse reside
sobretudo na soma desses diferentes olhares, gtemdemos como, de certo modo,
complementares — por exemplo, é a partir da com@arantre visbes expressas em duas obras
gue iremos identificar a oposi¢cao entre as conaptaberta” e “fechada’ da bateria, de que
falaremos a sequir.

Assim, h& que se destacar o carater de construggie tblhar genérico” de que falamos
anteriormente. Multiplo, complexo e heterogénetémale constantemente em disputa —, ele ndo
esta encarnado em nenhuma das obras, mas precis@geado — e construido — a partir da

multiplicidade retratada nas mesmas.

Ressalte-se, por exemplo, que no processo de edkslias obras é freqliente a elaboracéo

e/lou revisdo técnica dos verbetes por um musicecedjizado naquela questdo. Assim,

# No caso da edigéo brasileira Bxionario Grove de Musigaa localidade da produgéo do conhecimento néo é ta
clara. Existem muitos verbetes sobre musicos kiassl que certamente foram escritos localmente;masoutros
casos é dificil ter certeza sem um exame maistdetal- o qual ndo objetivamos fazer. De qualquandp como
veremos adiante, existe uma diferenca bastantelgnam verbete “Bateria” da edicao brasileira enoimes e da
edicao britAnica dblew Groveem 20 volumes.
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denominar este ponto de vista de “genérico” oueexd” (em oposicdo ao olhar interno dos
bateristas) é, em muitos casos, uma simplifica#uplificacdo que nédo invalida o enunciado
anterior — da externalidade da visdo ali contidg®-nos questionarmos quao especializado € o
autor ou revisor: trata-se de um baterista? De arougsionista popular? De um percussionista
erudito? De um especialista em mduasica popular gae domina as especificidades dos
instrumentos? Cada um destes agentes sem du\adanter perspectiva diferente.

Acrescente-se o fato de este agente néo ter plesrddde para exercer seu julgamento,
tendo que negociar com uma série de outros agentadiferentes posicoes, com as condi¢cdes
especificas de producédo daquela obra e o contegial & sua volta, e as premissas implicitas de
solidez e de neutralidade (em outras palavrasyeldadg¢ de tais obras sdo colocadas em
guestdo. Se, por um lado, ndo faz parte do nogstivabneste artigo deslocar o foco para as
praticas sociais que tém por resultado a produgiarda obra deste tipo — menos ainda
guestionar sua importancia —, por outro lado é mapte lembrar que tais premissas de
neutralidade e solidez devem ser vistas mais cégaobauscado do que como algo atingido.

Voltando entretanto ao seu conteddo, pudemos parasima polarizacdo entre duas
abordagens principais, que diversas vezes se caw@iimem algum grau: de um lado, um foco
gue poderiamos chamar de técnico (organoldgicaurcsq refere aos instrumentos musicais); de
outro, um foco biografico. Como exemplos extremescdda uma destas tendéncias temos, do
lado técnico, ddicionario de termos e expressdes da mysitalado biografico, dicionario
biografico musical E, como exemplo de abordagens entre estes dusnes, oGrove e a
Enciclopédia da musica brasileira

Devido a esta polarizagcédo, optou-se para o0 preseoteento na cobertura da esfera
técnica: termos relativos a bateria e a suas pest@ponente$’ Buscou-se chegar a uma série
de verbetes-chave, que fossem capazes de permifglunbre da pratica musical que nos
interessa. Desta forma, os termos selecionadosiesde os bastante gerais — instrumentos de
percussao; tambor —, passam pelo nome do instrormepdteria — e chegam em seus principais
componentes — caixa clara; bumbo / bombo; suraostton; prato; contratempo / chimbau / hi-
hat; pedal. Dentre estes ultimos, trés sdo paaticidnte importantes: caixa ou caixa clara,

bumbo ou bombo e pedal. Os dois primeiros por stiresn nas partes principais que compdem

% Devemos notar que — como veremos no proximo dapia figura individual do masico consagrado tem u
papel bastante importante. Abordamos algumas cesebiégraficas no capitulo 4.
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a baterig* e o Gltimo por ser um dos elementos que permite djuersos instrumentos sejam
tocados por um mesmo executante, o que caracteiisgrumento. Portanto, sera principalmente
através desses trés verbetes — além do verbetéabatgue se podera vislumbrar diferentes

concepcdes a respeito do instrumento — a comelmappEprio reconhecimento de sua existéncia.
2.2.2- A bateria nas obras selecionadas

O termo “bateria” é descrito de forma bastante rdevenas obras, estando ausente em
algumas destas. Este € o0 caso tantdDaionario Houaissquanto daEnciclopédia musical
brasileira, além doDicionario biografico musicatjue, ao contrario do que o home pode sugerir,
dedica-se exclusivamente a musica de concerto lfigda portanto “muasica” a “muasica de
concerto”). O dicionario de Luiz Paulo Horta defiaebateria como “os instrumentos de
percussao da orquestra” (1985: 36), e o de Maridrdirade como “grupo de instrumentos de
percussao usados em conjuntos musicais” (1989 ApEnas dDicionario Grovee o de Autran

Dourado registram a bateria como um instrumentdgali© primeiro a define como

instrumentos de percusséo acoplados adequadansatsgrem tocados por um
s6 musico; inclui um bombo (ou “bumbo”, percutidar pedal), uma caixa clara,
um par de pratos a pedal (“charleston”) e pratagpeausos, admitindo outras
percussdes e acessorios subsidiarios (como a twaslsa”) de acordo com o
estilo da musica. E indispensavel em conjuntosade, jorquestras de danca e
bandas de rock (1994: 82).

J& oDicionario de termos e expressdes da mudiefine bateria como sendo um

instrumento de percusséo formado por diversas geoasratempos, pratos, roto-
toms, caixa) que, suspensas por suportes de raptagdas no chao (surdos) ou
afixadas como os tom-tons no corpo do bumbo (parvez tocado por meio de
um pedal), sdo executadas por um Unico instrumian@mponente fundamental
da cozinha das jazz-bands, dos grupos de rock, 4B e conjuntos de danca
(2004: 46).

Ambos registram também o termo “bateria” com oidende formacéo instrumental de

percussao — como os dois primeiros o fizeram secém-na as escolas de samba.

# O que pode ser comprovado pelo estudo técnico staumento, que se concentra nestas duas pecasgdagm
pratos, no caso de estudos de independéncia dobroem
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A partir destas definicbes podemos apreender, emepo lugar — conclusdo que
certamente nos espantou —, o fato de ainda havarralativa dificuldade para reconhecer a
bateria como instrumento na literatura de refegéscbre muasica no Brasil.

Esta dificuldade parece se manifestar como umaa clalta de sistematizacdo no
conhecimento sobre o instrumento. Isto pode sertratis no fato de que duas obras — o
Dicionario Houaisse a EMB - possuem verbetes sobre bateristas,amad®estportanto
indiretamente um reconhecimento da bateria; e mrdido de Luiz Paulo Horta faz mencéo,
ainda que indireta, a bateria em outros verbe@msoc‘bombo” e “caixa clara® E preciso
ponderar também que a ndo menc¢do da bateria castranmento no dicionario de Mario de
Andrade (nem mesmo em outros verbetes, como ‘cdafa’ e ‘bombo’) deva-se ao fato de o
mesmo voltar-se principalmente para o universossamachamada musica folclérica, passando
ao em grande parte largo da esfera popular urbddog@mmos que had um descompasso entre
literatura e pratica musicais, pois se na primeitlagar da bateria ndo estd ainda plenamente
assegurado — ou pelo menos ainda ndo esta plereanrgahnizado —, este lugar ja era assegurado
na pratica musical no Brasil pelo menos desde ad#éde 1960, com a importancia deste
instrumento na bossa nova.

Vamos nos deter um pouco nas definicbes propostls mlois dicionarios. Ambos
enfatizam ser a bateria composta de varias p@t&arove faz uma distingdo entre uma espécie
de “nucleo” da bateria (caixa clara, bombo, pratgedal e pratos suspensos) e outras partes de
carater acessorio, que ndo sao enumeradas (a extagd/assourinhas). Ja o DTEM faz uma
lista maior, sem uma hierarquia aparente (contgadsimpratos, roto-toms, caixa, surdos, tom-
tons, bumbo).

Ha, entretanto, uma diferenca talvez sutil entrdogsnenquanto este ultimo define a
bateria como um instrumento formado por diversagapeo primeiro fala em instrumentos
acoplados. Um enfatiza o “todo” da bateria; o quir@s partes constituintes. Dentro destas duas
concepcdes, é natural que o DTEM, ao enfatizado,tenumere as pecas que o compdem sem

uma ordem especifica, enquanto o Grove cite alqweteumentos de carater central e deixe em

* No verbete ‘bombo’: “... os bombos também sdo osaem musica de dang@azz e mlsicapop, tocados

habitualmente com uma baqueta forrada acionadg@dal” (1985: 50); e ‘caixa clara’: “E usado naZege

percussdo da orquestra, em bandas militares e part®da bateria em orquestragatez ou danga” (1985: 62). E
interessante notar que no caso do bombo — quejssfeanente uma adaptagédo para ser tocado conao pPésmo

tempo em que o musico toca outros instrumento®-esi&ja dito que o mesmo faz parte desse confariiateria),

como esta explicito no verbete caixa clara.
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aberto a inclusédo de outros. Podemos dizer quemestdiante de duas concepcdes sobre bateria:
uma “fechada” e outra “abert&’.

Esta multiplicidade de concepgdes — junto com sipiislade de perceber a bateria como
um instrumento em aberto — pode ter implicacbesitaptes para a compreensado do universo
deste instrumento e das praticas musicais nas @stésse insere. Em primeiro lugar, cabe
ressaltar que a terminologia da lingua inglesa gasagnar o instrumento tende a enfatizar o
carater aberto do mesmdrumset(que poderia ser traduzido literalmente como ‘eotg de
tambores”) edlrums(“tambores”, no plural). Tal observacéo se fazongnte quando lembramos
gue o dicionario que sugere esta concepcao é acethi@sileira de uma obra internacional.
Curiosamente, entretanto, a edicdo britanica envd@0mes doNew Grovendo possui um

verbete sobre baterfa.

Tal polarizagdo entre “aberto” e “fechado” serdceriada ndo sO na literatura de
referéncia mas também na préatica dos bateristas; por um lado, a maioria das baterias é
fabricada e vendida sob a forma de kits padradéigos)® ao mesmo tempo, muitos bateristas
tocam em instrumentos personalizados (uma concepo#&anto, mais aberta) — ver as Figuras 1
e 2. Como exemplo extremo, podemos pensar nasdsateuitas vezes extravagantes de alguns

musicos de rock.

% Aproveitamos para ressaltar que nosso objetivaéndide realizar nenhuma hierarquizacéo de vatcaaessas
concepgBes, nem optar por uma em detrimento da eudité porque percebemos que as posigdes enesntrad
campo comp8em-se de elementos de ambas.

2O verbetedrum (tambor) é dedicado aos membranofones de altuedimidia da musica de concerto (The New
Grove, 1980: 641), e faz referéncia a outros vesehde sdo cobertos instrumentos de culturas cidentais. A
Unica meng&o a bateria esta na associa¢éo de theteas técnicas de baquetas e do uso de vassauéimmatica do
jazz.

% Em geral as baterias s&o vendidas em duas comfiies de medidas: (1) caixa de 14 polegadas; tosnd® 12 e
13 polegadas; surdo de 16 polegadas; bumbo de [2gguas; e (2) caixa de 14 polegadas; tom-tonsOde 12
polegadas; surdo de 14 polegadas; bumbo de 20gelegAlém destes tambores e das ferragens néasgsdta
mont4-los, séo geralmente incluidos pedal de buediante de contratempo e uma ou duas estantestds. p



Figura 1 — Exemplo de concepcdo fechada: um instrumento com configura¢éo
padronizada. Fonte: MD n°24, p. 20.
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Figura 2 — Exemplo de concepgéo aberta: imagem publicitaria de uma bateria com
muitas partes constituintes, e agregando instrumentos “independentes” como carrilh&o
e bongd. Fonte: MD n°14, p. 43.

" Guto Goffi durante
as gravacgoes

Figura 3 — Guto Goffi com seu instrumento customizado com 3 tom-tons e 2 surdos.
Fonte: MD n°27, p. 23.
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como ride, para conducao, apesar de, anos e ja estou superacostumado.
a minha esquerda, ter um Sabian Fierce Nossa relacdo € meio de habito meio
crash de 19", que uso também para  de afeto”.
conduzir, com a fungdo de um crash-
ride. Na minha frente, & direita, usoum  ACESSORIOS
{ antigo Zildjian K Custom de 20" e, mais “0s Unicos acessorios que uso para

-ﬁl a direita, um Sabian Manhatan ride de este show sao um tamborim e um
LTI 22".Meu hi-haté um Zildjian New Beat  cowbell.”

"

Aan P R AU S e S

com o logo redoido
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Figura 4 — Instrumento de Renato Massa, com apenas um tom-tom e com cowbell e
tamborim acoplados. Fonte: B&P n°59, p. 50.

Por outro lado, dentro do universo do rock, asrizateembora personalizadas, compdem-
se principalmente dos mesmos elementos dos kitsaaftaixa, bumbo, tom-tom, surdo,
contratempo e pratos suspensos), diferindo apemagsiantidade e dimensdes destes (Figura 3).
Isto é de certo modo “fechado”, uma vez que asilpidades séo limitadas pelas pecas padrao
da bateria. JA& na musica brasileira, ndo é incommenmos instrumentos de percussao
“independentes”, como tamborim e agog6, serem adoplas baterias — dentro portanto de uma
concepcdo aberta (Figura@)Como caso extremo de abertura, podemos citar dconidérto
Moreira, que, ao invés de adicionar instrumentopateussao a sua bateria, comecou a adicionar

pecas de bateria ao seu kit de percussao:

Entdo eu consegui uma mesa [de percussdo, pararapoiinstrumentos] e
coloquei um bumbo embaixo dela, para toca-lo enguestava de pé. (...) Pouco

» Destacamos, em uma das apresentagdes observadag@ao campo, a inclusdo de um repenique ddaedeo
samba na bateria de Xande Figueiredo.
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a pouco eu incorporei uma bateria a minha mesa&eIgsdo, 0 que € o oposto de
ter instrumentos de percussao em volta da suadajee é o que muitas pessoas
fazem (Moreira e Thress, 1994:%8).

2.3- Bateria e organologia

O que significa a possibilidade de um instrumerabetto”? A meio caminho entre um
Unico instrumento e um conjunto de instrumentdstaria lanca uma questédo para os esquemas
classificatorios usuais.

O sistema classificatério que hoje em dia € o midismdido foi proposto por Hornbostel
e Sachs no ano de 1914. O sistema Hornbostel-8deBksurge a partir da constatacéo de que a
classificacdo usual dos instrumentos da orquesigeital (“cordas”, “sopros”, “percussao” e
ocasionalmente uma quarta categoria, “teclados!)Jdemasiado confuso para ser aplicado aos
instrumentos de outras culturas (Hornbostel & Sat880 [1914]): a categoria “cordas” indica
um elemento que vibra para gerar o som; as casgtsopro” e “percussdo” sao exemplos de
modos de ativacdo do elemento vibrante (pensemogxemplo, no berimbau, onde uma corda
vibrante é acionada por percussédo); a categoridattes” esta relacionada sobretudo a técnica
usada para tocar o instrumento, uma vez que exiss&mmentos de teclado que funcionam por
meio de cordas percutidas, palhetadas e por tuas d

Esta necessidade de classificar estda intimametdeiorada a um momento historico
especifico: o dos primeiros anos da etnomusicologiaqual formaram-se grandes colecdes de
instrumentos vindos de diversas partes do mundmbk&mos que o sistema H-S é baseado no
sistema de classificacdo proposto por Mahilliombeltado para o catalogo de instrumentos
musicais do Museu do Conservatdrio de Bruxelasjuid este era o responsavel. Lembremos
também da utilizacdo do sistema classificatorioindec — proposto por Dewey para a
organizacao dos saberes nas bibliotecas — paabaratéo da classificacdo H-S.

Desta maneira, a criacdo dessas colecdes — e ganizacdo para fins de consulta e
exposicdo nos museus — foi o motor desse grandestimento classificatério. Os dois
etnomusicologos queixam-se da falta de sistemdtizata informacdo, o que gera diversos

problemas com os préprios instrumentos ociderqaanto mais com os de culturas distantes:

% No original: “Then | got a small table and | put a bass drum urilde table that | could play while standing up.
(...) Little by litlle 1 incorporated a drumset mtmy percussion table, which is the opposite ofirigapercussion
around your drumset, which is what a lot of peafie
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Poder-se-a constatar, por exemplo, que oboés, mesarao ndo se extraviou a
palheta dupla que é sua caracteristica Unica, r&ficados como flautas ou, na
melhor das hipdteses, como clarinetas; e no casal®é ter uma campana de
bronze, pode-se ter certeza que ele sera identificamo ‘trompete’ (Hornbostel
& Sachs, 1980 [1914]: 24%).

Assim, propbe-se um sistema classificatorio basemdoatureza acustica do elemento
vibrante, dividindo os instrumentos musicais emtiqqugrandes taxons: idiofones (o0 elemento
vibrante € o proprio corpo do instrumento, ndodmsibnamento), membranofones (0 elemento
vibrante € uma membrana tensionada), cordofoneke(oento vibrante € uma corda tensionada),
e aerofones (0 elemento vibrante é o ar). Maietasta acrescentada uma quinta classe, a dos
eletrofones. Os proximos niveis de classificac@o ilevar em conta a maneira de ativar o
elemento vibrante (por exemplo, soprando, golpeafittzionando, tangendo, agitando, entre
outros) e particularidades de cada grupo (matdeatjue séo feitos, no caso dos idiofones, os
diferentes sistemas de palhetas, no caso dos aesyfentre outros). Cada nivel é indicado por
um digito, de modo que cada taxon recebe uma nga®distinta (no exemplo que veremos a
seguir, o do xilofone, sdo sete digitos, sendouguieleles esta omitido entre os dois pontos).

O sistema H-S prevé os instrumentos que sao cagjw® partes isoladas (os chamados
“sets”). Um bom exemplo é o xilofone: ele é clasailo no sistema sob o niumero 1112. .21. Isto
qguer dizer: trata-se de um idiofone (1) golpeadstrftk”, 11) diretamente (111), percutido
(1112), um set de idiofones (1112. .2) feitos deleira (1112. .21). A grande quest&do que parece
se colocar na diferenciacao entre um “set” comdadone e a bateria — para além das diferencas
do corpo vibrante e do material de que sao feitesta no fato de que, no xilofone e em outros
instrumentos do mesmo tipo, as barras individualemedo sdo concebidas como instrumentos
independente¥. J& na bateria, as pecas podem com muita facilidedeima “existéncia”
independente — afinal lembremos que historicamestes instrumentos eram tocados por
diferentes pessoas. No xilofone existe uma unidiaderistica entre as teclas — todas séo feitas

do mesmo material, por exemplo —, enquanto na ibaterque vemos é uma diversidade

% No original: ‘One will find, for instance, that oboes, even whtihin the possession of the double reed which
umistakably proclaims them for what they are, aveed as flutes, or at best as clarinets; and shelddoboe habe a
brass bell one may be certain of the label ‘trurhpet

¥ Devemos notar, em relagédo ao xilofone, o caso @odo Orff, onde as teclas de madeira podem sexdas do
instrumento. Existe, portanto, um grau de liberdade acrescentar ou subtrair pecas, entretant teath fica
sempre em seu lugar pré-determinado (n&o ha ueraldéile espacial na configuragdo do instrument@sendo sdo
concebidas como instrumentos independentes. Alésodial procedimento tem um carater sobretuddididééo
sendo visto na atuagdo de musicos profissionais.
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timbristica entre suas pecasor outro lado, se comparamos o caso de um Hatedm o de um
percussionista sinfonico que executa diversosunstntos — por exemplo, o bombo sinfénico, a
caixa clara e os pratos suspensos — ira exisifeeedca fundamental de que, neste ultimo caso,
este conjunto ndo sera concebido como uma “unidd@eiesma forma que na bateria.

Esta comparagcdo com a percussdo mdultipla serdatdl tornar o ponto mais claro.
Embora do ponto de vista do executante da percusgéipla, conceber suas partes como uma
unidade seja uma importante ferramenta para a edlecencontramos ai algumas diferencas
importantes em relacdo a bateria: em primeiro logato de estarmos diante de uma perspectiva
totalmente “aberta”, pois o conjunto de instrumerda percussdao mdultipla ndo depende de um
nacleo basico como é o caso da bateria, mas quasexglusivamente do instrumental escolhido
pelo compositor? Assim, a execucéo de uma peca musical especéitamntia do instrumentista
a criagcdo de um set especifico, e também o estadp g execucdo simultdnea das diferentes
linhas de percusséo presentes naquela peca. dsterénte do trabalho do baterista, no qual de
maneira geral alguns ou todos os membros do costip eenvolvidos com a repeticdo de
ostinatos mais ou menos padronizados, identificadosos diferentes ritmos populares. Assim a
“unidade” na percussdao mdltipla € mais transitomm sentido em que ndo envolve
necessariamente a existéncia de um “nlcleo” de setn a repeticdo de ostinatos caracteristicos,
como é o caso da bateria.

Devemos ainda ressaltar que essas mudancas dec@acembora bastante importantes
para a compreensdo dos instrumentos em questdosen&wanifestam no aspecto fisico dos
mesmos (elemento vibrante, maneira de ativacaeriabtie construcdo etc.) que é, em Ultima
instancia, o critério utilizado no sistema H-S.

Kevin Dawe (2003) levanta uma série de questdedivas ao estudo dos instrumentos

musicais, particularmente no que concerne suaifidagsio. Ele nos lembra que

os dispositivos produtores de som que denominangtglimentos musicais estéo
firmemente enraizados em culturas musicais locaigodo o globo, assim como
sao parte dos fluxos culturais globais nos quas phsseiam e sao realocados

¥ E fato, entretanto, que em geral todos os tom-rsirdos — e possivelmente o bumbo — de um mesmo
instrumento terdo materiais e construcdo semelhd@terma analoga as teclas do xilofone. Entretaitafirmacéo

€ muito menos valida no caso da caixa e dos prabgsjuais existe uma variagéo bem maior.

¥ E necessario ressaltar que em geral nas grandemgddes orquestrais, as fungdes dos percussiomdtas
divididas: um deles toca exclusivamente os timpaooto esta encarregado dos teclados, e um trdaircaixa
clara. Entretanto, essa divisdo pode ser realidaddiversas maneiras, de acordo com fatores cotamanho do
conjunto, as necessidades das pegas a serem elascEatre outros.
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(seja nas médos de mausicos, turistas, colecionadmresuradores de museus)
(Dawe, 2003: 2747

Dawe advoga a importancia de se considerar os taspealturais nos sistemas de
classificacdo de instrumentos musicais, apontamgoog sistemas de classificacdo séo, por sua
propria natureza, impostos de cima para baixo. &sgecto ja era notado por Hornbostel e Sachs
(1980 [1914]: 241), que apontam que “0 materiaklactassificado, qualquer que seja, veio a
existir sem a presenca de nenhum sistema [clat$ifio], € se desenvolve e se transforma sem
fazer referéncia a nenhum esquema conceitfial’.

Hornbostel e Sachs também apontam a irretudib#iddd dindmica processual dos
instrumentos musicais a logica estatica dos sisgterBatretanto, ndo abrem mao de sua
empreitada classificatoria, uma vez que para elegisiéncia de tais sistemas tem vantagens
tanto tedricas quanto praticas. Para eles, a fitaggio tem a capacidade de encontrar relacdes
entre objetos que pareciam a primeira vista dis&anpodendo revelar vinculos genéticos e
culturais até entdo néo percebidos. Podemos asgimaglie — embora isto ndo esteja explicitado
no texto e, particularmente, os autores estejanmadiis em um momento bastante anterior ao
estruturalismo — parte-se do principio de que,\wrd@ade que o sistema € estéatico e a realidade é
dinAmica, em algum nivel, o primeiro encontra-se&nado” na ultima.

J& para Kevin Dawe, uma abordagem que leve emdayagsio 0s aspectos culturais, 0s
instrumentos e seu significado, deve envolver taitomusicologia, antropologia e estudos
culturais quanto fisica, ciéncia da madeira (“wsoitnce”) e sistematica biolégica. Segundo ele,
todas sao disciplinas necessarias para o obje@voothpreender “o impacto da presenca dos
instrumentos musicais no fazer musical do homens ananeiras pelas quais eles (e seus
construtores e executantes) contribuem para mef@edades e culturas, e vice-versa” (Dawe,
2003: 275)

Voltemos a bateria, buscando inseri-la nas esp@lafies de seu contexto cultural. Pode-

se até mesmo pensar na mesma como um instrumewi® exin vias de definicdo. Tal hipotese

*No original: “The sound-producing devices we call musical instmis are firmly embedded in local music
cultures worldwide as well as a part of global oudl flows in which they are swept up and relocagetiether in

the hands of musicians, tourists, collectors, oseum curators)

% No original: ‘The material to be classified, whatever it maydaene into existence without any such system, and
grows and changes without reference to any coneépthemég

%" No original: “..the affecting presence of musical instrumentsuman music making and of the ways in which
they (and their makers and performers) help to shegrieties and cultures, and vice vérsa
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esta de acordo com seu aparecimento relativameogste (no inicio do século XX) e envolto
em um sistema de producao no qual o langcamentavdesds produtos inovadores ocorre com
regularidade, como veremos no capitulo seguinteleBtemente, é preciso lembrar que mesmo
instrumentos ja “cristalizados” sdo entidades dicam desta forma, podem-se apresentar
diferencas importantes em termos de construcambrdi extensao, por exemplo — diferencas
estas que, por sua vez, podem estar a servico sigdps estéticas e de execucdo — ver, por
exemplo, o caso relatado por Silva (2005a: 36spea#0o do trompete. Se, por um lado, a venda
de kits de bateria padronizados pode significarpasso em direcdo a um instrumento mais
fechado, por outro lado, a facilidade de acrescentaubtrair elementos da bateria faz com que
tais diferenciacdes possam, em larga medida, ficzargo dos préprios executantes, e ndo dos
fabricantes de instrumentos, tornando possivelindigidualizacéo.

E interessante notar também que tal individualizak# sonoridade n&o se opera apenas
de um musico para outro: isto porque, dentro de conaepcéo aberta, o préprio instrumento —
ou conjunto de instrumentos — pode mudar, e dadasathpo mostram que um mesmo musico
pode acrescentar, subtrair ou modificar elemen¢oaadrdo com as demandas da apresentacdo
que ira realizar. Com isto, um mesmo mdusico, apdsadentificado com um Unico instrumento,
pode, de fato, tocar varidsmterias Portanto, se € usual a identificacdo do musian om
instrumento — sendo o caso dos multi-instrumesstistasiderado como excecéo, e ndo régra
no caso dos bateristas este bindmio pode apreseriggiras menos definidas: da mesma forma
como a bateria estd a meio caminho entre instruumentconjunto, também €& possivel
compreender o baterista como situado numa posigaariediaria entre a de instrumentista e
multi-instrumentist&’

Por ultimo, ndo podemos deixar de apontar que estatiante de um curioso paradoxo:
essa possibilidade de personalizagdo do instruneedosonoridade — que se torna um elemento
a mais ao qual o musico pode recorrer para destacaindividualidade — acontece justamente

com um mauasico que ainda €, em diversas situac@aspsrvalorizado (identificado com classes

¥ Ver, por exemplo, Silva (2005: 146), que enfatizientificacdo de um misico com seu instrumentaUESos
superiores de Bacharelado em Mdsica.

¥ Devemos lembrar que do ponto de vista da técriexdcucio, existe uma maior unidade nas técnichaglieta
utilizadas pelo baterista que no caso de multiinséntistas que tocam instrumentos de familiasratifes.
Entretanto, o baterista se aproximara da nocao ulg-imstrumentista no sentido de que, assim corare com
este Ultimo, diferentes sets de bateria trazemigorarticularidades em termos das diferentes pitidsides de
execucao e fraseado que podem ser trilhadas eninsidanento.
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sociais mais baixas, com um aprendizado intuitteon o fato de n&o tocar notas, de “bater” ao
invés de tocar etc.).

Desta maneira, pudemos ver de que forma o contexitoral nos da importantes
ferramentas para compreendermos a bateria comainmestito musical. O exame do contexto
cultural de consolidacdo da musica popular no Beadb papel do instrumento neste contexto,
do conhecimento produzido acerca da bateria e dvaste com a literatura relativa ao estudo
dos instrumentos musicais nos permite percebenlexidade e multiplicidade de elementos
gue estdo em jogo. Passamos agora ao exame de footea que, consideramos, trara

contribuigbes centrais para a compreensao destersni as assim chamadas revistas de musica.
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CAPITULO 3 — A BATERIA NAS REVISTAS DE MUSICA

3.1- Introducéo

O presente capitulo tem como objetivo realizar unvastigacéo tendo as revistas de
muasica como objeto. Busca-se um levantamento deseptacdes acerca da bateria e dos
bateristas, como uma forma de melhor compreendemiverso deste musico. As revistas de
musica de que se fala no presente capitulo sadacpgbés periddicas — todos os titulos que
levantamos sdo mensais —, vendidas em bancas dal jerdestinadas a um publico de
instrumentistas. As revistas sao especializadasimmnstrumento (0s principais sao guitarra,
baixo elétrico, teclados e bateria), embora instnios “aparentado®’sejam também cobertos
nas mesmas publicacées (por exemplo, o violao ewdstas sobre guitarra, a percussao nas
revistas de bateria). Estdo basicamente relacisnadm a assim chamada musica popular,
embora com alguma frequiéncia elementos que podesiassociar as categorias “erudita” e
“folclérica” estejam presentes. Seu formato segagidamente o de revistas norte-americanas
semelhantés$ e inclui secdes sobre equipamentos — instrumeatessorios, equipamentos para
estudo como praticaveis, metrébnomos e bateria®rleas etc. —, entrevistas com musicos com
amplo reconhecimento profissional, colunas de cmttedidatico (aulas), entre outros. Sua
tiragem € expressiva — as edi¢cdes de 1997 e 1988 darn Drummetiveram uma tiragem de
20.000 exemplares; ®lodern Drummerbrasileira n® 27 afirma que a revista atinge 28.00
bateristas por més —, o que é um indicio da impoidédo papel desempenhado por tais revistas

no que tange a pratica musical corrente.

Seu publico parece composto sobretudo por instrtist@s em vias de profissionalizacao.
Aponta para esse fato um dos exemplares analisad{s,matéria de capa contém estudos
técnicos para serem realizados durante as férigsrée, diretamente voltados para este publico.

O editorial afirma:

“O1sto &, proximos entre si em termos de categoriganologicas e, em alguns casos, de técnicaseteagsio.

*I Podemos apontar as tradicion@sitar Player e Modern Drummercomo referéncias — sendo que, conforme
veremos adiante, uma das revistas a serem analisagte trabalho é a versdo brasileira desta Glérivodern
Drummerem portugués.
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N&o é porque chegaram as férias de verdo que devaimamdonar os estudos de
batera. Ficar em casa morgando o dia todo, jogandeo-game e comendo

porcaria ndo vai levar ninguém a lugar nenhum.igw, e porque todo mundo

sabe que tocar bateria pode ser a maior diverg&exjste, principalmente quando
nao se tem que fazer licao de casa, trabalho deédéabe ou estudar para prova,
sete superbateras prepararam exercicios exclupiams vocé se esbaldar (...)
(B&P n° 113, p. 9).

Apesar de este formato de revista ja existir emosyiaises ha mais tempo — por exemplo
a Modern Drummemorte-americana, iniciada em 1977 —, a fonte raaigya que encontramos
de uma publicacéo deste tipo — isto €, voltada pataumentistas — no Brasil € dos meados da
década de 1990. Trata-se Bak pra quem togahoje descontinuada. Esta era uma revista com
um formato diferente do apresentado acima, umajuemao era especializada por instrumentos
— embora também tivesse como foco a musica poplifdes desta existiam no pais revistas
sobre musica popular. Contudo, estas eram dessir@mka ouvintes, e ndo aos musicos — a de
maior longevidade destas foi a reviddaz que circulou de 1985 a 2007, com algumas
interrupcdes. As publicacdes que ora analisamosiriémio em meados dos anos 1990 (1996 e
1997).

Neste capitulo sdo abordadas duas destas pubkcamevistaBatera & Percussae a
edicdo brasileira dModern Drummer Ambas s&o editadas no Brasil e tém seu foco teiba
embora — como o titulo da primeira mostra de foolasa — o universo da percussdo também
esteja coberto. A amostra compde-se de 29 nunsandp 23 d8atera & PercussagB&P) e 6
daModern DrummeiMD).** Com isso cobrimos um periodo de tempo que tenpinfr ano de
1996 para a B&P e 1997 para a MD e chega até ssatliais. Esta escolha se deu em virtude da
dificuldade — que sem davida nos chamou a atengloencontrar um acervo publico deste tipo
de publicacdo — 0 que nos parece atestar querggiag€m recebido muita atencdo por parte da
esfera académica, particularmente no que se refsewa utilizacdo como fonte documental. Silva
(2005a: 1) menciona rapidamente a riqueza potedegte material, considerando este como um

topico importante a ser pesquisado.

2 Para nomear os conjuntos das publicacbes, estmdaisua nomenclatura atual. Entretanto, como seveo
adiante, as revistas trocaram de nome ao longerdpd, e a MD chegou a ter sua periodicidade inmgride e
depois reiniciada.
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Portanto, devemos realgcar que a amostragem utlizgib é aleatdria. Entretanto
consideramos tal amostra como representativa, gnejpo lugar por sua abrangéncia no tempo
(mais de uma década), em segundo lugar pela symorpém em relacdo ao universo de
exemplares das revistas pesquisdd&s.finalmente, é também necessario pensar na ag&ou
da amostra aos procedimentos que serdo utilizadssia analise; desta maneira, consideramos o
conjunto de exemplares selecionados e o critéricedecdo como validos uma vez que néo
iremos utilizar procedimentos estatisticos maibatados para analisar as revistas. A amostra
utilizada neste trabalho compde-se dos seguinms@ares: 5, 9, 12, 14, 15, 20, 24, 25, 38, 53,
54, 55, 56, 57, 58, 59, 63, 67, 83, 113, 117, 112%da B&P; 14, 19 e 24 da primeira série da
MD; e 11, 27 e 52 da segunda série da MD.

3.2- Etnografia e fontes documentais

Tratar documentos escritos como “campo” é uma auyeneh j4 realizada por varios
antropélogos. Se os métodos da disciplina surggamuma situacdo historica particular a partir
do estudo do que eram conhecidas como “sociedatagiyas”, gradualmente estes métodos
foram sendo aplicados em contextos os mais divelR&as € nosso objetivo aqui refazer todo este
longo percurso, apenas lembrar que no proprio ndadisciplina Anthropos+ logog ja se
encontra a possibilidade de, no limite, constityualquer produgcdo humana como objeto de
estudo.

Para melhor ilustrar de que maneira fontes docuareepbdem ser pensadas como campo,
um trabalho foi selecionado como exemplo: tratalaepesquisa realizada por Olivia Maria
Gomes da Cunha no acervo pessoal da antropdlogad Batles (Cunha, 2004).

Este acervo foi cuidadosamente preparado pelaiprbandes para ser doado ao National
Anthropological Archives do Smithsonian Institutiononstituindo a colecadruth Landes
Papers Toda uma trajetéria de vida é revista, uma naagtessoal e profissional é criada a
partir de diferentes exercicios de “memdria deisadas cartas, cartbes, bilhetes, anotacbes
dispersas, fotos amareladas, projetos inacabadasusuritos reescritos, diarios de campo,

documentos familiares e relatérios produzidos pgara® longo de mais de 60 anos” (Cunha,

* Assim, a amostra da B&P corresponde a 15,3% dceraigie edicdes. Quando a amostra das duas regéistas
considerada, essa proporcdo é de 13,0%. Cabematagste Ultimo nimero é apenas aproximado, umagwea
MD teve sua circulagéo interrompida e ao retorparraimeracao foi zerada.
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2004: 290). Para Cunha, o interesse reside nadtague o estudo da constituicdo dos arquivos
antropoldgicos tem contribuigBes a fazer para @tigsdesta disciplina. Assim, os arquivos “nédo
preservam segredos, vestigios, eventos e passadesbrigam marcas e inscricées a partir das
quais devem ser eles proprios interpretados” (C200d: 292).

E preciso ter em mente que existem inimeras difaseantre o caso estudado por Olivia
Cunha e o presente trabalho. Talvez a diferenca mmgortante a ser ressaltada seja a de que,
uma vez que ndo encontramos acervos publicos dgagwe musica, as questdes relacionadas
ao arquivamento suscitadas por Cunha ndo se apkoamosso caso. Se na pesquisa sobre o
processo de constituicdo da cole¢@isth Landes Paperssta claro que a inclusdo no arquivo
eleva um determinado texto a categoria de “docuniient “fonte” — 0 que explica o esmero com
que a antropodloga trabalha sobre sua propria maregdrita — no caso das revistas de musica a
auséncia de uma preservacao institucionalizaddedtss é sem duvida um dos fatores que nas
palavras de Silva (2005a: 1), “as tem mantido nuchm particular em relacdo aos estudos

académicos”.

Podemos afirmar que se trata de um material que wiva espécie de eterno presente,
marcado ndo pela memoria, mas pelo esquecimenimpBrtante notar, por exemplo, que
diversos topicos sdo repetidamente abordados emdeaima edicdo. Um exemplo é a afinacéo
do instrumento, que foi objeto de matérias da B&B edicdes 24 e 25, 83 e Tt ambém
devemos mencionar o teste de uma série de bataas de linha” (denominada “Collector’s
Series”) da fabricante norte-americana DW, queesgganas edicdes 20 e 57 de nossa amostra.

Por fim, outro ponto a se levar em consideracd@amélise do presente material é a
possibilidade de pensar os documentos como podsdi® diferentes vozes. Desta maneira, ao
entender as revistas de musica cdoodde discursos sobre os musicos e seu mundo, busca-se
gue se poderia denominar de “visdo nativa” sobmuestdo, isto €, a busca por expor as
categorias utilizadas pelos proprios agentes dgogpara organizar o campo. Nos textos das
revistas e — fazendo-se um paralelo com o procdssoonstituicdo dd&uth Landes Papers

(Cunha, 2004) — na prépria organizacao, selecdga@ddisposicdo do material nas mesmas,

“ E preciso notar que, por se tratar de um tema ele interesse pessoal, ele sem davida foi nortepaiar a
constituicdo do acervo que foi utilizado como amsodRessaltamos também que a cada “encarnacéema foi
abordado de uma maneira diferente.
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estdo inscritas portanto informacdes que apreseatgum grau de analogia com as que sao

buscadas por um etndgrafo em campo:

Afinal, documentos ndo falam e o dialogo casles — quando alvo de
experimentagdo — implica técnicas ndo exatamemidases as utilizadas no
campo No entanto, os antropélogos tém pretendido bens @ que ouvir e
analisar as interpretacbes produzidas pelos ssijeitgrupos que estudam, mas
entender os contextos — social e simbdlico — dgsoducédo (Cunha, 2004: 293,
grifos da autora).

Finalmente, cabe ressaltar que na andlise quegse seatra disciplina ird também ocupar
um papel de destaque: trata-se da Histéria Cultymasente principalmente na figura do
historiador francés Roger Chatrtier.

3.3- Documentos e praticas culturais — Roger Charti  er e a questao do
popular como uso

O pensamento de Chartier nos fornece ferramenés giara pensarmos as revistas de
musica como fontes documentais. O objeto de seuslass— as praticas de leitura na ldade
Média — sem duavida encontra-se distante das pgblsaque o presente trabalho enfoca. Apesar
disso, salientamos que, tendo em vista que Chéamiiealha com os livros e a leitura, existe uma
maior possibilidade de estabelecermos um dialogo fwa producdo ao voltarmos nosso olhar
para as revistas de musica, e por isso buscargarspor algumas de suas idéias para o estudo

de nosso objeto.

Ao discorrer sobre a cultura popular, Roger Cha(#003) questiona 0s pressupostos a
partir dos quais se partia para analisar a proddeéta esfera cultural. Para ele, as definices de
cultura popular derivam de dois grandes modelgstimeiro modelo define a cultura popular
como um universo simbdlico totalmente independédate- e irredutivel a — cultura letrada. Ja o
segundo define a cultura popular a partir de sepemtiéncias e lacunas em relacdo a cultura
dominante. “De um lado, portanto, uma cultura papglie constitui um mundo a parte, fechado
em si mesmo, independente. De outro, uma cultupulpo inteiramente definida por sua
distancia da legitimidade cultural, da qual é pta/a(Chartier, 2003: 142).
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Por outro lado, esses dois grandes esquemas (@@hagi chama de “modelos de
inteligibilidade”) se articulam dinamicamente. Igpum mesmo autor pode se valer ora de um,
ora de outro, oscilando entre ambos as vezes a@moneo correr de uma Unica obra. Dentro de
uma perspectiva cronoldgica, € comum opor uma erauwto passada da cultura popular —
independente, forte, rica — a um momento postel@operseguicdo, deslegitimacéo e caréncia.
Diversos modelos interpretativos poderiam ser rigidgza este esquema, com o0 marco do ponto
de virada entre independéncia e caréncia, “esptemduiséria” sendo colocado em diferentes
momentos — 0s séculos Xll, XVII, e o periodo erdi8&0 e 1914 na Europa; o século XIX na
América do Norte, apenas para citar alguns (Cha2@03: 143-146). Ao comentar tal tipo de
construcao, Roger Chartier é incisivo: “O destimgtdriografico da cultura popular é, portanto,
sempre ser sufocada, expulsa, usada e, ao mesmo, teahcomo Fénix, sempre renascer das
cinzas” (2003: 146). A partir desta constataca®,jrél buscar uma nova forma de compreender a

guestéo da cultura popular:

7

Isso indica, sem duavida, que o verdadeiro problend® ¢é datar seu
desaparecimento tido como irremediavel, mas cormidpara cada época, como
se estabelecem as relacbes complexas entre assfampastas, mais ou menos
restritivas e imperativas, e as identidades afiasadhais ou menos radiosas ou
contidas (Chatrtier, 2003: 146-7).

Para isso, o historiador identifica e critica tid&as centrais para a sustentacéo deste tipo
de modelo: (1) “a cultura popular poderia ser dédéinpor contraste com o que ela nao era, a
saber, a cultura letrada e dominante”; (2) “erasjpy@s caracterizar como ‘popular’ o publico de
certas producdes culturais”; e (3) “as expressd#srais podem ser tomadas como socialmente

puras e, para algumas dentre elas, como intrinsdamopulares” (Chartier, 2003: 151).

Assim, questionando-se a “pureza’ e as caracta$sociais como intrinsecas as formas
culturais, Roger Chartier desloca o foco de sulacate para a dinamica dos processos culturais.
Uma vez que tais processos seriam incessante¢evsi@ enxergar seus produtos como sempre
provisérios, hibridos, dinAmicos — nas palavras ador, tais formas sdo “aculturadas e
aculturantes” (Chartier, 2003: 151). Mais do quso,jsabre-se entdo a dimensdo do uso dos
“objetos” culturais — o foco desloca-se entdo dygstos para 0s sujeitos sociais, e para a relagao

entre sujeito e objeto (0 momento do uso ou “comsyoomo produtora de sentido.
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As nocdes de estratégia e tatica, conforme fornaglgubr Michel de Certeawagud
Chartier, 2003: 153-4) sao importantes para esipgsta de compreensao da cultura popular: a
estratégia pressupde planejamento, um suportéutistial. Ela €, sob estes aspectos, oficial. A
producdo trabalha com estratégias. J4 a taticaled&#do do uso, é sempre provisoria, opera no
nao-lugar, € sub-repticia, cadtica, e também preedntido. Comparada por Certeau a uma caca
ilegal, porque opera no territério que ndo é o adatica é definida como uma “maneira de fazer
apesar de” (Chartier, 2003: 153-4). Para o hidoriaisto significa ter em mente que o controle
efetivamente exercido sobre a cultura popular podeyratica, ser menor do que fazem crer os
documentos oficiais tratando do assunto, pois estedevam em conta a dimensao da tatica. A

existéncia de uma “atencdo ‘obliqua™ (ChartierD20155), constantemente transitando entre o
crer e 0 ndo crer, e a predisposicdo a selecioaeostar 0 que € contiguo, juntar 0 que esta
separado, criam mecanismos para que ocorra umcessamento da cultura que se busca impor
através das estratégias; cria-se a possibilidada deltura popular inscrever ai sua propria
coeréncia. O autor é claro:
Mais que uma suposta adequacgdo entre o repertérivedda ambulante e a
‘mentalidade popular, que esta arriscada fortemenhdo ser nada mais do que
uma tautologia (pois o sucesso da ‘literatura papué explicado por sua
homologia com uma mentalidade que, de fato, € deawua tematica livresca), o
que importa é uma histéria social dos usos e dagpEensdes dos textos pelas

comunidades de leitores que, sucessivamente, séeppigeis (Chartier, 2003:
158).

3.4- A bateria nas revistas de musica

Voltando-se entdo ao pensamento de Roger Chapigcebemos que o processo de
producéao de sentido situa-se no encontro do recepto o objeto. Logo, podemos afirmar que o
sentido é relacional, na medida em que dependesaae um determinado objeto por parte dos
sujeitos. Dito de outra forma, a dimenséo do sigguifo encontra-se no nivel da pratica: estas
articulam os sentidos. Tais proposi¢cdes nos lewapartir do proprio material, a pensar indicios
de seu uso. Através desta constatacao, levantgtsestiio fundamental: como reconstruir, entao,
uma pratica cultural a partir de um material docot@é@ Ou, aplicando tal questionamento ao

ambito do presente trabalho: de que forma podeniesrias caracteristicas de um fazer musical
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especifico a partir dos documentos selecionados?que maneira as revistas de mdusica
representam uma pratica musical? Como transpoo @nfie representacao e pratica? A questao
é dificil, jA que trata-se de mapear a “variacagusdo o tempo e o lugar, 0S grupos sociais e as
comunidades de interpretacdo, as condi¢cdes debpuolsgie, as modalidades e os efeitos dessa
caca ilegal [a leitura, ou dito de uma forma margpka, a dimensédo do uso]” (Chartier, 2003:
155).

A resposta ndo € simples. Ao discorrer sobre at@joieta leitura popular nas Idades
Média e Moderna, Chartier aponta para a necessidadse recorrer a outras fontes, como
iconografias de situacdes de leitura, textos déteanormativo, representacdes da leitura feitas
pelos préprios leitores plebeus e camponeses, euttr@s. Entretanto, para a utilizacdo critica de
tais fontes, é preciso lembrar que se trata deeseptacdes do popular, sujeitas elas também a
restricbes e especificidade, e que portanto “ndat@éna jamais uma relacdo imediata e de

transparéncia com as praticas que elas deixan{®@adrtier, 2003: 161).

Se, ao estudar as praticas de leitura medievaistar afirma que os leitores quase ndo
deixaram documentos sobre suas leituras, em nasscocacesso a tal tipo de dado é sem duavida,
mais facil. Em primeiro lugar, pelo fato de estasngstudando uma prética situada no tempo

presente, foi possivel recorrer a dados do campoguanplementar essas informacoes.

Em segundo lugar, as proprias revistas dispondtnilizespacos onde a dimensdo da
recepgdo pode aparecer com mais clareza: tratasseegdes que buscam estabelecer um dialogo

entre producgao e recepcdo, como o editorial eréascdos leitores.

Em terceiro lugar, € preciso colocar a questdo d@hanpropria experiéncia como
baterista. Esta proximidade entre pesquisador etmlgm duas faces: por um lado, tende a
facilitar a capacidade de analisar o material, vemque ja existe um conhecimento prévio da
pratica a qual este se refere; por outro lado,eexign cuidado metodoldgico redobrado. Tal
cuidado é necessario para que se possa, em prifogan, lembrar que ndo existe uma
identificacdo imediata e irrestrita entre minhaéwigia pessoal com a pratica social que se busca
analisar; e, finalmente, para ndo se chegar a wsdet que estejam em contradicdo com o
material usado como fonte — ou, pelo menos, ideatiima contradicdo entre o que apontam as
fontes documentais e a experiéncia pessoal. Espréei em mente a nogéo de Gilberto Velho

(1978) de que familiaridade ndo necessariamentafisg conhecimento.
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Por dltimo, é preciso também procurar indicios @0 de tais materiais na propria
estrutura e contetdo das publicacfes. Para isss,uma vez é necessario cuidado, uma vez que
o tipo de dado a que teremos acesso consistirddnasinte em possiveis usos prescritos pelos
produtores — ou, dito de outra forma, tentativasatgrole, “estratégia”’, no sentido de Certeau,
das maneiras de recepcdo de um determinado contBéelcisamos ter em mente que pode
existir uma distancia consideravel entre estascigé®s e o uso de fato de tais revistas —

lembremos da atencéo obliqua e da apropriacdo goeiomamos anteriormente.

Mais ainda, é preciso um esfor¢o analitico paraala® tais possibilidades de uso na
propria forma de organizacdo do material. Marciaefib(2003), a respeito das mudancas nos
modos de fixar e transmitir os discursos, apont&“t@o profundas teriam sido estas alteracdes
gue transformariam, ao mesmo tempo, as relacoes amnfpessoas envolvidas com o mundo da
escrita, as estratégias intelectuais e, sobretsgldprmas de ler” (2003: 7). Em outro artigo,
Roger Chatrtier faz tal afirmacgéao claramente:

Com efeito, cada forma, cada suporte, cada esdrdautransmissao e da recepcao
do escrito afeta profundamente seus possiveis asoderpretacdes. Nesses

altimos anos, a histéria do livro procura delimitam diversas escalas, esses
efeitos a partir do sentido das formas (Charti@d3245).

Como exemplo, o autor coloca as profundas difeeenga praticas de leitura a partir da
mudanga do suporte fisico dos textos de rolo pade. Se, neste trabalho, ndo temos o foco na
transposi¢cdo de um “mesmo” texto de um suporteti® @unos diferentes sentidos a partir desta

transposicdo, ainda assim é preciso estar atezgtaaorrelacdo entre forma e sentido.

E, de fato, se ndo encontramos uma transposigfalltle um texto para as paginas da
revista, por outro lado podemos observar diversdasa— e mesmo matérias — fortemente
influenciadas por outros livros. Por exemplo, mégdorte-americanos como #&-way
coordinatione oProgressive steps to syncopation for the modermdmar de notoria difusdo no
ensino da bateria, ja foram tema de diversas aldavistd> Outro caso — desta vez menos
louvavel — é o da matéria de capa do numero 11 Da(ddosto de 2003), “Os Ritmos Afro-
Cubanos — Sua importancia para a musica contengardmseada quase que exclusivamente no
livro Afro-Cuban rhythms for drumsetle Frank Malabe e Bob Weiner (1990) — inclusive

> Por exemplo, nos’hi24 e 55 ddBatera & Percussiarespectivamente.
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copiando a sequéncia de exercicios das pagindd @la livro —, sem no entanto fazer referéncia

a0 mesmo.

Embora haja variagcdo de uma revista para ouB@e(a & Percussdoe Modern
Drumme) e em edi¢cdes sucessivas de uma mesma publigagdemos, a partir dos exemplares
selecionados, tracar uma estrutura basica dessatfmide revista de muasica. Desta maneira, o

conteudo das publicacfes pode ser dividido em:

1- Noticias recentes sobre conjuntos / musicostes. A B&Ptem uma secao que ja se
chamou “ecos” e “repercussao”; esta compde-sepldasnoticias sobteurnées mudancas de
formacado — bateristas que entram ou saem de cosjuneventos, além de outras noticias curtas
— como por exemplo, a de um musico norte-americam@oesta processando uma companhia de
bebidas por uso indevido de imagem. Bastante samelré a secdo “noticias” da MD, que

também possui um quadro com 0os musicos aniversasiado més.

2- Secodes relativas a produtos. Existem secOefivesaao lancamento de produtos
relacionados a bateria (denominadas “lancamentdabeos e notaveis”), onde sédo veiculados
pequenos textos e fotos sobre produtos que estgaitio ao mercado. Entre estes, varios
chamam a atencéo por inovacdes tecnolégicas aesign H4 também uma parte dedicada a
analise dos mesmos, onde se realiza uma maténmeaide envergadura (1 a 3 paginas) sobre um
Unico produto, que é utilizado e testado por umicoggutor da matéria. Este ira depois escrever
suas impressoes a respeito, apontando seus pasitsqs e negativos. O diferencial em relagéo
a secao de lancamentos € o de se fazer um teseaprafundado — muitas vezes em condi¢bes
reais de uso — por uma terceira pessoa — ao dondi@putra se¢do, onde o que se divulga é uma

visdo mais “oficial” sobre o produto.

3- Analise de métodos. A B&P tem também uma co(tamaalisando”) dedicada a analise
de materiais didaticos de bateria, seja em livr@wuvideo. Tanto lancamentos recentes quanto

materiais consagrados sao objeto da coluna.

4- Resenha de discos. Esta se¢éo das revistasofemdo mudangas ao longo do tempo.
A caracteristica que se mantém é o espaco dedazitancamentos. Além disso, ja houve um
espaco dedicado a resenha de discos consagragasshkmo (“classicos”), além de uma coluna
onde um baterista fazia sugestdes de discos qummedéderava como essenciais. Atualmente ha
espaco também para resenhas de videos musicassitpana MD e B&P, respectivamente.
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5- Aulas. A cada edicdo das revistas, encontrarads a 7 aulas, de 1 ou 2 paginas cada,
e cada uma delas escrita por um autor diferenterddm-se assuntos diversos relativos a bateria,
desde aspectos técnicos até estudos de estilaxiagmtos, etc. A revist@atera & Percussao
geralmente dedica ao menos uma aula a instrumeliferentes da bateria — principalmente
instrumentos de percusséo erudita e tambores tocamo as maos. Este espaco para a percussao
ja foi maior, contando com um suplemento separada psses instrumentos, com seu proprio

conjunto de aulas, como veremos adiante.

6- Matérias com bateristas. Cada edicdo contémmetms duas matérias deste tipo, com
musicos de renome. Geralmente compdem-se de est&regiventuais transcricdes de pequenos
trechos realizados pelos musicos e, nos casogelgskas com carreira mais extensa, discografia.
Outro elemento que estd quase sempre presente @esuoacdo do instrumento usado pelo
musico, acompanhada de um diagrama reproduzindesgacificacbes (medidas, fabricante,
modelo e disposicdo espacial) das pecas da batdeamo elementos que nao influem
diretamente na sonoridade — como as ferragens -e@ionalmente listados. S&o realizadas
matérias também com musicos menos consagrados re&mbie-se que o espaco dedicado aos

“novos talentos” seja menor.

7- Outras matérias. Entre os assuntos abordadaermus destacar temas como: a
construcao de instrumentos; a manutencdo da bapeegode ser feita pelo préprio musico;
isolamento acustico; elementos que influenciamamoidade do instrumento — como matérias
sobre peles e afinacdo de tambores; matérias atgoesta em um determinado ritmo e incluem
diversos aspectos como musicos de referéncia, dislé&ssicos, equipamentos e sonoridades
considerados adequados dentro do estilo, transsrigiusicais de “levadas” (padrdes ritmicos);
matérias sobre saude (principalmente sobre alongameondicionamento fisico e como evitar
lesBes oriundas da pratica do instrumento); e maatéobre o “mercado musical’ e a carreira
profissional. A MD tem também uma coluna mensal @mfecionadores de instrumentos, suas
raridades e suas historias — o0 chamado “espacmldoianador”. A B&P ja teve uma coluna
mensal chamada “caixa de instrumentos”, dedicadataimentos de percussdo que poderiamos

classificar como “étnicos” ou “exéticos”, de origgmincipalmente indiana e africana.

8- “Kit do més”. Também encontrado apenas na Mméespaco para o qual os leitores

podem enviar fotos e descricdes de seus instrusieata cada edicdo um deles € publicado.



55

Frequentemente sdo publicados kits exdticos — pemplo, uma bateria feita com tambores

octogonais (MD n° 19).

9- Cartas dos leitores. Estas podem ser divididae @s que se referem a propria revista,
e uma secao dedicada a tirar davidas dos leittlPesgunte ao baterista”, na MD, e “Doutores da
batera” na B&P).

10- Editorial. O espaco onde, além de um comentdoiore o conteudo da edigéo,

encontra-se a viséo “oficial” do ponto de vistgpdalicagcéo.

11- Anudncios. Existe uma grande quantidade de mhtpublicitario nas revistas
analisadas. Na grande maioria dos casos, sdo adosdnstrumentos ou acessorios, mas, como
veremos adiante, também encontramos outras caiegde anuncios (aulas, eventos, discos,

entre outros).

Dito isto, vamos empreender entdo uma analise genslpontos que consideramos
relevantes para a compreensdo das representacSeprélicas musicais enfocadas pelas
publicacbes. Talvez o primeiro ponto a ser destacagh 0 do instrumento como elemento de
recorte do universo de leitores. Assim, as revisiasmusica do tipo que analisamos neste
capitulo sdo dedicadas a instrumentos espedfficosao contrario portanto de publicacdes
voltadas para a musica como entretenimento, coB@ae aRolling Stone O contetdo das
revistas esta orientado a partir das especificeladiacionadas aos instrumentos — em nosso

caso, a bateria —, mais do que a questbes maiassgiire masica ou sobre muasica popular.

Podemos perceber uma compartimentalizagdo de ssexeque pode ser ilustrada a partir
do caso hipotético de dois instrumentistas — digamm guitarrista e um baterista: ambos tocam
em um mesmo conjunto, fazendo musica juntos. Apgisao, cada um € leitor de uma revista
diferente, enfocando seu proprio instrumento, edidogo com a publicacdo do colega. De fato,
em todos os exemplares que compdem nossa amd@straxiste nenhuma matéria ou coluna que

enfoque o fazer musical em conjufifembora o assunto apareca ocasionalmente em starevi

*® Uma excecéo a esta regra foi a revista “Tok PrenQTioca” publicada ao longo dos anos 90, cujo &stava em
diversos instrumentos — principalmente bateriatagai e baixo elétrico. Infelizmente, s6 tivemossso a um Unico
exemplar desta revista, o que impossibilitou-nogdkii-la na amostra para a realiza¢cdo de uma amggo mais
detalhada.

" Alguns temas que poderiam ser explorados, apetiagade exemplo sdo: dicas para ensaio, a igherantre
musicos durante a execucdo, uso do metrdnomo,ranite outros possiveis.



56

Apesar de alguns assuntos de interesse mais ampdo exemplo, a profissédo deadie®® as
funcées da Ordem dos Musicos do BfdsH o que se conclui a partir das analises de nossa
amostra € que, de forma geral, as questdes guedssn aos bateristas ndo interessam aos
demais instrumentistas, e vice-versa. E interessamiar um paralelo entre essa conclusdo e o
modelo conservatorial de ensino de musica tal cest® € normalmente concebido — fundado na
énfase na performance individual, na especificiddnlénstrumentd — contrastando com uma
concepgdo mais proxima da universidade — aulagivade producdo de conhecimento, maior

abrangéncia de temas e assuntos.

Um segundo ponto a ser destacado é o enfoque rieanpapular: mais especificamente,
€ preciso salientar que os instrumentos que saa t&® revistas de musica — bateria, guitarra,
baixo elétrico, teclado — sdo associados (embara&rélusivamente) com a musica de origem ou
influéncia norte-americana (rock, pop, jazz). S@otgmto instrumentos ausentes do ensino
conservatorial, uma vez que este se volta pamastrsimentos da orquestra sinfonica e muasica de
camara. E preciso entretanto lembrar o pensamenRoder Chartier, e ndo tomar determinadas
formas culturais como “socialmente puras”. De fatogspaco dedicado a musica brasileira é
grande nessas revistas, e se constroi de variam$oiPodemos afirmar, em primeiro lugar, que
h& uma énfase bastante grande nos ritmos brasil&m segundo lugar, ha também um enfoque
nos mauasicos brasileiros — independentemente dio gsie tocam. Apesar disso, cabe notar que
sdo poucas as publicacdes dedicadas a instrummaiesdentificados com a musica brasileira.
Alguns exemplos sédo a revista “Viola Caipira”, ena vigésima edicdo, e a “Cover Cavaco”,

hoje descontinuada.

Um outro ponto a ser destacado € o uso da notagficah para a transmissao de
informacdes. Uma vez que as informagdes da rewistalam apenas em seu formato impresso,
sem contar com recursos como gravacdes sonorasi@sioptou-se, em ambas as publicacbes
estudadas, pelo uso exclusivo da notagcdo musathtional. Note-se que, apesar de a revista ser

um instrumento de comunicacdo a distancia, saddmgs as recomendacdes aos leitores para

8 Roadiessdo os técnicos de equipamento que acompanhanonjont musical em suas apresentacdes ao Vivo.
Entre suas funcdes esti o transporte, montagemapistes dos equipamentos dos musicos. Desta fonmi&ns
deles sdo especializados em um determinado insttomeisical, com o qual também tém alguma expéasaé&mno
executantes.
49 H = .0S

Respectivament®atera & Percussao™83 e 9.
* Bernard Lehmann (1998) fala acerca das expecsatifeequentemente frustradas — sobre a carreicantzertista
no caso por ele analisado, carreira esta que & representar o grau maximo dos fatores adtados.
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gue estes tenham o acompanhamento de um professerfato sem davida esta relacionado as
limitagbes das possibilidades de transmissédo datasuusical — em termos de sonoridade,
posicionamento do corpo, técnica etc. — ainda ma&do o receptor tem pouca experiéncia
como musicG’ Ressalte-se também que sdo usadas adaptacdesciorioadicional, por conta
da especificidade da escrita para instrumentodtdeaandeterminada — para uma discussao do
assunto, ver Oliveira (2002).

Apesar dessas adaptacles, existe uma uniformizegante grande no que se refere a
escrita para a bateria, com espacos definidos gmdiferentes pecas. Uma eventual saida do
padrédo geralmente se justifica a partir das natadss especificas do trecho musical transcrito,
como 0 uso de duas pautas, ou a utilizacdo desosinais — embora sempre acompanhados de
legenda. Ja no caso da transcri¢do de instrumdatpsrcussao, o uso de adaptacdes e excecdes
€ maior. Cabe também notar que, apesar disso, @adailzam outros recursos, como as
tablaturas, comuns em transcrigdes de bateria gadas na internet e em revistas sobre guitarra.
Talvez a importancia primordial do aspecto ritmajade a entender a opcdo exclusiva pela
notacdo musical, pois esta é mais precisa na dfiaghio das duracdes que outras formas de
registro escrito. Tal ampla utilizacdo da notagaalitional — somada ao fato de as aulas e a
revisdo de métodos serem partes importantes désta®ev- deve ser vista como indicio da
consolidacdo de uma prética de leitura musical.Vat de encontro a no¢géo do senso comum de
que bateristas e percussionistas seriam mausicos Hrduitivos”. Apesar disso, devemos
salientar que esta consolidagéo ainda estd emgsmoe muitas vezes as revistas sdo chamadas a
advogar a favor da leitura musical, dando a entegde a mesma néo seja ainda um consenso
entre seus leitores. De qualquer forma, o fato sleeaistas serem uma importante fonte de
informacédo para uma grande quantidade de pesséasda ja citado apelo ao acompanhamento
de um professor, fazem com que se possa supor gueaidatismo ainda seja comum — embora
seja um auto-didatismo que provavelmente nao irfid@ zero”, uma vez que depende do

aprendizado da leitura.

Fontes do campo também apontam para a importaadiitdra musical entre bateristas.
Wilson das Neves afirma que Luciano Perrone, a@sgpta-lo a outros musicos, sempre

enfatizava sua habilidade de leitura musical: “ergédando ele me apresentava era assim ‘nao,

°! Poderiamos dizer que, em um sentido mais amplapalo ao acompanhamento de um professor € um
reconhecimento das dificuldades inerentes ao ad#disino no aprendizado do instrumento.
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esse aqui ndo é batedor de boi morto, ndo, elestt@lando musica, 1€ musica™ (entrevista
concedida ao autor em 10/04/2008). Em outro treel®aponta que sua habilidade em leitura
musical foi importante para se afirmar diante deamusico, ja veterano: Mério Lins, na época
baterista da Orquestra Tabajara, desprezava o em@ato Das Neves, que revoltou-se ao
descobrir que o colega nao sabia ler:
Ai eu ficava acompanhando a parte [de bateria]paflia chegou uma parte nova
ele deu todas na trave, eu falei ‘tu me enganob@é®’. Porque ele me olhava de
banda, ele me olhava assim. Ai eu falei ‘O, tu mgaaou até hoje! Daqui pra
frente ndo me engana mais.” Nao lia nada! Ele i@ate Mas precisava querer

estar me olhando assim? E eu ja dividia [lia o®res ritmicos], e ele nao
(entrevista concedida ao autor em 10/04/2008).

Em relacdo ao conteddo das matérias, pudemos actorréncia de alguns temas nas
entrevistas: a formacado inicial do mausico, outmstrumentistas que ele considerava como
referéncia, o uso das tecnologias de ponta — pafoente em situacbes de gravagao —, e 0s
conselhos para os iniciantes. Os dois primeiroaseseréo tratados no capitulo seguinte. Por ora,
voltamos nossa atencao aos outros dois.

A tecnologia refere-se sobretudo ao uso do metronemdas possibilidades quase
ilimitadas de edicdo proporcionadas pela gravac#@ital Refere-se também ao uso de
programacoes eletronicas de bateria e percussaoelBgdo ao primeiro item, cabe ressaltar que
0 periodo coberto por nossa amostra das publicagdieside — a partir de nossa propria
experiéncia — com o periodo de barateamento e grdifusdo da gravacao digital realizada em
computador. Essa tecnologia permite a visualizagéaliata na tela do computador das ondas
sonoras gravadas em diferentes canais. Permiteétamaima manipulagéo desse material que, por
um lado, é muito facilitada (com a possibilidade sklecionar trechos com precisdo de
milissegundos, e recortar, copiar, colar, arrastar), e por outro lado, ndo destréi os dados
originais, podendo ser desfeita e refeita a vortade contrario, por exemplo, da edi¢cdo em fita
de &udio analdgica, onde a emenda de trechos iggardeortando-se (literalmente) as partes

desejadas e unindo-as com fita adeiva.

%2 Cabe ressaltar que, entre estas duas etapas, maveecnologia intermediaria, a da gravacéo digie fita.
Nesta, ja ndo se realizavam emendas com tesouta &désiva; ainda assim, a capacidade de edighmeito
menor do que com a gravagdo em computador.
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A disponibilidade desta nova tecnologia permitite gussem realizadas emendas em
profusdo durante o processo de gravacdo, uma &ttubestante diferente dos tempos de
gravacdo analdgica. Entre os mausicos entrevistpdosce haver uma divisdo: hd os que
consideram esta mudanga como positiva, e ha os@pueontrarios a ela. Dentre estes ultimos
encontramos duas razdes principais: a primeiraeéagfacilidade de realizar emendas faz com
gue musicos menos capacitados estejam aptos a grgas ndo se tem mais a necessidade de
acertar uma tomada do inicio ao fim. A segundaet aypossibilidade de deslocar no tempo as
notas imprecisas ritmicamente e aproveitar o nwtele varias tomadas diferentes poderia
arruinar ofeeling da musica, isto €, sua capacidade de expressividadtema ddeeling é
central, e ira aparecer também no capitulo seguinte

A outra grande questao tecnoldgica relaciona-sesaale programacdes pré-gravadas de
bateria e percussdo. Existe aqui a preocupacdoacsubstituicdo de musicos por maquinas,

como podemos ver o editorial da B&P n° 53:

De nada vai adiantar a nossa industria evoluiringrtadores trazerem bons
equipamentos, as lojas se especializarem, os poyéss se multiplicarem, se
neguinho continuar subindo no palco com MDs, ADATsutros truques para
‘baratear espetaculo’. E ridiculo vocé estar naéaouvindo uma secio de
cordas, um belo naipe de metais e até coral quardpalco, 0 que temos é meia
dizia de gatos pingados (...) Um espetaculo temsgueompleto, com artistas,
musicos, cantores, bailarinos, técnicos de sommiiladores e cendgrafos. Sem
essa de cantorzinho que afina no ‘Pro Tools’ epsesanta corplay-back Vamos
abolir a mentira (B&P n° 53, p. 08).

Este comentario também exemplifica uma critica e@sirsos tecnolégicos por estes
permitirem a gravagcdo por musicos menos qualifisagdao caso, o cantor que “afina com ‘Pro
Tools™. Por outro lado, existem os que nao se vaamacados por esse uso da tecnologia, como
André Jung: “O importante € que o baterista nda &epcnologia como um rival. Pelo contrario,

aquele que souber usa-la a seu favor, tera maicar@ana manga” (B&P n° 12, p. 40).

Ja os conselhos para os iniciantes sdo chamadadlvposos nomes nas entrevistas, como

“toques para 0s nossos leitores”, “dicas para geigtdncomecando agora”, “conselhos aos jovens

gue tém uma banda e estdo procurando uma gravpdesalanca-los” etc. Geralmente séo

*¥ Um pequeno glosséario: MD e ADAT — midias de gréweadigital que podem ser usadas para levar ao pattes
pré-gravadas, para execucdo @ay-back Pro Tools — um dos softwares de gravacdo maisdidos, que possui
recursos que permitem corrigir a afinagdo de ingntos e cantores.
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utilizados como uma forma de encerramento da raatérfuncionam como um espaco para o
musico entrevistado passar um pouco de sua visdonuwleo. Assim, temas como ética
profissional e trabalho aparecem com frequéncia @®a ordem especifica, alguns exemplos de
gualidades enfatizadas nos conselhos sdo: paciéaleiato, dedicacédo, disciplina, mente aberta
para diferentes estilos musicais, ser independeatg;ar, tocar com pessoas criativas, estudar
muito, aprimorar-se em diversos géneros, “que rd@sse preocupassem tanto em ser cover do
Dave Weckl ou do Dennis Chambers e que tentasseelesemesmos”, empenho, pontualidade,

profissionalismo.

z

Em relacdo ao formato da revista, podemos afirno@ este é indicio de uma leitura
descontinua da mesma pelos seus receptores. Asasa@o geralmente curtas (até 5 paginas,
intercaladas por paginas de anuncios) e, de mageied, ndo tém relacdo umas com as outras.
Existem excecdes a esta afirmacdo, como a MD r§u&7tem quatro matérias em seqiéncia que
abordam o bumbo, indo desde as experiéncias de isitanveterano a técnicas e exercicios,
passando por dicas de afinagcdo e timbragem. Emtmetéais excecdes sdo raras, e 0 que
predomina € uma fragmentagcdo do contetdo. Algunohsnas também s8o excecdo pois
possuem continuidade ao longo das edicfes. Istodadeiro sobretudo em relacdo as aulas, mas
ocorre também com algumas matérias — por exempia, matéria sobre afinacdo de bateria,
dividida em duas partes na B&P n°s 24 e 25. Estedto pressupde uma “atencao obliqua”, com
o leitor selecionando trechos que lhe interessanaxanando o que esta separado, separando o

gue é contiguo, buscando relacdes entre diferpatéss da revista — e entre diferentes edicdes.

Um outro indicio desta descontinuidade sdo as <aita leitores: € comum serem
publicadas cartas reclamando da falta de espagteardnados estilos, com os quais o leitor se
identifica. Tal fato faz supor que para eles, embadquiram a revista como um todo, haja

interesse apenas em algumas partes da mesma.

Como haviamos falado, as cartas dos leitores, @@nsum espaco onde 0S mesmos
deixam registro sobre o uso que fazem das revistaszcem atengdo. E preciso primeiramente
lembrar que as cartas passam por uma selecao gerdos editores, de modo que as que sao
publicadas representam ndo uma amostra aleatGm,podem apresentar tendéncias desejadas
do ponto de vista da producdo. A maioria das cguddicadas consiste em elogios a revista, o

gue pode ser interpretado como um interesse datégitn de enfatizar feedbackpositivo que
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recebe de seus leitores. Ocasionalmente vemos cheteitores que criticam a revista. Quando
se trata de uma sugestdo, de maneira geral a&castspondida enfatizando que a sugestéo sera
levada em consideracdo. Quando é uma critica nesiadp, jA houve casos de a carta ser
publicada e ter suas criticas rebatidas pela eevigeremos um exemplo particularmente

interessante no capitulo seguinte.

Uma parte significativa das correspondéncias —eesé de nosso interesse — sdo as que
pedem (ou elogiam) matérias com bateristas espesifisso leva a crer que tais matérias (muitas
vezes sob a forma de entrevistas e descricao ttmnmsnto utilizado por eles, e algumas mais
recentes com pequenos exemplos musicais trangcs#os por assim dizer, o “coracdo” da
revista. Parece haver, portanto, um foco na fignolevidual do muasico consagrado. Na medida
em gue este musico é geralmente identificado conoumais estilos musicais — muitas vezes
o(s) estilo(s) constam no subtitulo das matériagoderiamos falar de uma esfera estilistico-
biografica. Curiosamente, ndo sdo comuns cartaspeito das licbes de musica contidas nos
exemplares. Algumas hipdteses para explicar tal: fat autoridade — e autonomia — dos
professores em relacdo ao contetdo das aulas,dmypentanto menos abertura para criticas e
sugestdes por parte dos leitores; 2- como todalasmas de aulas sdo assinadas, e muitas
possuem o contato do autor (geralmente e-maily, p@ssibilidade de este tipo de comentario ser
enviado diretamente ao professor; 3- maior “ecteisno que se refere a parte técnica do que na
esfera estilistico-biografic4,fazendo com que parte do contelido das aulas pessisto como
importante para diversos estilos musicais, e fazerain que tal esfera seja discutida menos

acaloradamente pelos leitores.

Assim, talvez seja frutifero, a partir do pensamet# Pierre Bourdieu (2005), entender a
revista como um espaco de consagracao, disputaddifpoentes agentes que buscam ver ali
representadas suas preferéncias musicais. Poras&iercpublico e seu poder de autoridade, a
revista de musica tem — assim como outros espatodaglos pelo autor francés — o poder de

legitimar (e de deslegitimar) determinadas praticdsirais, hierarquizando-as.

Um exemplo disso pode ser visto no grande inter@edes instrumentos que sao

utilizados pelos masicos individualmente. J& memmioos o destaque dado ao assunto,

> Embora sem dudvida exista uma relagdo forte erspecios técnicos e estilisticos na bateria. Doismglos
marcantes sdo a técnica de pedal duplo no bumttermfente identificada com o rock, e as técnicagadsourinhas,
amplamente utilizadas no jazz e na musica brasileir
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principalmente nas entrevistas com bateristas, wesm de descricdo verbal e de ilustragbes

mostrando medidas, disposicéo espacial etc. Hessagdes podem ser feitas com fotografias ou
diagramas esquematicos, como podemos observagoeasf5 e 6 abaixo.

Bateria: Premier XPK, com acabamento 3. Ataque Thin Revolution Pro de 18”

Rosewood 4. Splash Rage Bass de 8”

A. Tom de 8x9” ~ 5. Splash Viziuss de 10”

B. Tom de 10x10” 6. Ataque Thin Revolution Pro de 17”

C. Tom de 12x11” 7. Condugédo Power Ride Viziuss de 20”
D. Tom de 13x13” 8. China Solo Pro Master de 16”

E. Surdo de 16x16”

F. Bumbo de 22x16” Ferragens: Premier 3000, pedal de bumbo
G. Caixa Ludwig de 14x5” Pearl Power Shifter Eliminator (correia),
H. Pads eletronicos Roland + Madulo estantes para pratos, extensores e estante
Yamaha PTX 8 de caixa Pearl, banco LP e rack Gibraltar.
Pratos: Orion Peles: Remo Ambassador porosa em

1. Chimbal Viziuss de 13" todos os toms e caixa, Pin Stripe

2. Atague Thin Revolution Pro de 16” no Bumbo.

Figura 5 — Exemplo de fotografia mostrando a configuragéo do instrumento de Walmar
Paim. Fonte: MD n°52, p. 45.
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. Bateria: Mapex -

mod. Orion

Acabamento: Birds Eye -
Maple

A. Caixa de 147’x 6"*”
B. Tom-tom de 87x 8”

- C.Tom-tom de 10”x 8”
D. Tom-tom de 12”x 9”
E. Surdo de 147x 14”
F. Surdo de 16”x 13”

. G. Bumbo de 207x 16”

Eletronicos:

Pad KAT
Sampler S770
Pratos: :
Diversas Marcas

Figura 6 — Exemplo de diagrama mostrando a configuracdo do instrumento de Kuki
Stolarski. Fonte: MD n°19, p. 50.

A B&P tem até mesmo uma coluna chamada “Set Updeancada edicdo o instrumento
de um baterista € descrito em detalhes. Este ggafdrmacéo é tdo importante que na B&P n°

38 o indice tem o formato de um diagrama deste tipmo vemos a seguir.
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SECOES
T8 ... EDITORIAL

¥ __ INDICE

10 . ECOS

40 . MARCA REGISTRADA
51 . ANALISE

1 ... DISCOS

44 ... CLASSIFICADOS

7 . WORKSHOtS

4 . ESPECIAL

77 ... BATE-BOLA

B0 ... NEURAS

@ .carTas  ALONGAMENTO
£l OPINIAD

Figura 7 — indice da edi¢io 38 da revista Batera & Percusséo. Fonte: B&P n°38, p. 8-
9.

Porque um interesse tdo grande acerca dos equifzs s bateristas? Por um lado, na
medida em que existe muita facilidade para adicienanodificar pecas, ha um alto grau de
personalizacdo do instrumento por parte dos basrie que justifica tal abordagem. Podemos
dizer que na dicotomia entre aberto e fechadoteeristre os musicos retratados uma tendéncia
maior para a abertura. Além disso, o aspecto vidaslinstrumentos parece ser importante: o
tamanho da bateria em muitos casos € um item rdkevda imagem publica do mausico; a
guantidade de tambores e pratos representa fistanseia importancia. Um exemplo das
paginas da MD n° 52 é o baterista Rocky Gray (eal goltaremos no capitulo seguinte para
ilustrar uma de nossas proposi¢cdes) que, emboramsastrumento com grande quantidade de
pecas para se apresentar ao vivo, afirma que ereféizar menos tambores e pratos quando na
intimidade do estudio de gravacdo — onde o aspastal estd ausente e a questdo sonora, ao
contrario, é tratada com extrema mindcia. Outrorgte vem do também baterista Gene Hoglan,
que mudou a configuracdo de seu instrumento em fhageen a outro masico: “Costumava usar

guatro tons e um surdo, mas depois que Cozy Pownalieu, decidi deixar somente os dois
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tambores do meio, em uma homenagem a ele, pois@dmito o seu trabalho” (B&P n° 113, p.
26).

Por outro lado, os instrumentos dos percussionistgsie, a principio, possuem uma
capacidade de personalizacao igual ou maior quesabdteristas — sdo objeto de uma atencao
bem menor. Isto pode ficar evidente, nos casos een S§io entrevistados o baterista e o
percussionista de um mesmo trabalho. Matérias dgesdoram realizadas com Guto Goffi e
Peninha, do Bardo Vermelho (MD n° 27); Serginhovllee Mila Schiavo, do Roupa Nova
(B&P n° 83); Jurim Moreira e Sidinho Moreira, acanpando Gal Costa (B&P n° 20); Payton
Crissley e Steve Kroon, acompanhando Ron CarteP(B&20); Lael Medina e Jorge Marciano,
do Quinteto Jobim Instrumental (B&P n°® 117); e cbmeca e Mell na B&P n° 113 — embora este
altimo exemplo seja diferente, na medida em que aamlbcam bateria e percusséo
simultaneamente. Dentre estes casos, todas as gegetescreveu e ilustrou o instrumento do
baterista — foi 0 caso das matérias com Jurim ml®ice com Payton e Steve — ndo se realizou o
mesmo procedimento com o percussionista. Outro ohagortante é o de que, em nossa amostra,
apenas um percussionista apareceu na coluna “SetdJB&P, dedicada exclusivamente ao
assunto: trata-se de Da Lua, na época trabalhaonp ac cantora Maria Rita. Por que isso
acontece? Embora n&do possamos dar uma respostativiefiacreditamos que a questao
comercial seja um fator importante: pois a maidda instrumentos de percussdo popular possui
um preco menor do que os das pecas avulsas deabageara ndo mencionar o preco dos kits

inteiros.

De fato, ndo devemos nos esquecer que estamordwoatie revistas comerciais. O
enfoque nos produtos € grande — lembremos das aolde lancamentos e revisdo de
instrumentos e acessorios, além da grande quaeti@kadnincios em suas paginas. Somando-se
ao fato de que muitos instrumentistas sao patrdogigpor marcas (0 termo em inglés
endorsemeng corrente para descrever esse tipo de relacadgnmws ter um contexto mais

completo do interesse pelos instrumentos de mus@musagrados.

Nesta questdo temos uma via de méo dupla: poisumolado, as marcas irdo buscar
musicos que, além de consagrados, deem a elas mmeborno em termos de visibilidade. Por
outro lado, o proprio patrocinio € parte importang construcdo do prestigio dos musicos.

Talvez um bom exemplo seja o0 caso de Vera Figugiguae participa do conjunto do programa
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Altas Horas, da TV Globo, e que, além de colabasmde duas edi¢cdes da B&P, foi entrevistada
no nimero 59 da mesma revista:

[P] A Vera é umendorseeque vale a pena. Como vOocé conseguiu esse
relacionamento internacional?

[r] Meu primeiroendorserfoi a Sabian [fabricante canadense de pratos]9Bm
aconteceu uma feira de muasica em Sao Paulo nahqua baterias Premier e
Sonor no mesmo estande e, nessa época, eu estaepanda revist&co, que
estava rodando na feira. (...) Nesse tempo, cogivensito, investi, fui as feiras de
musica, me relacionava, mandabaok para as fabricas dando satisfacdo dos
trabalhos que eu fazia, mostrando que estava lratdd a marca, e entdo
comecaram a surgir coisas como a turné com o Vibphatti [baterista
australiano], nos 75 anos de aniversario da Preffabricante britanica de
baterias], com patrocinio da Sabian (B&P n° 5%9360).

De fato, ao mesmo tempo em que ja estar em eva@adapa da revista) foi um fator
importante para conseguir 0s patrocinios, tambdatcode ser “unmendorsegjue vale a pena”

agrega prestigio ao trabalho de Vera.

Ainda em relacdo aos anuncios, chama a atenca@maralconsideravel diferenca — em
termos de preco e de quantidade das pecas caomstitut entre as baterias “topo de linha” que
estrelam as paginas da revista e 0s instrumentsap vistos mais freqiientemente nas praticas
musicais mais difundidas (em esttdios de ensai@sb@asas de pequeno porte €tcHstes
instrumentos “topo de linha” possuem custos bastaletvados, o que os deixa fora do alcance de
boa parte dos leitores.

Além disso, a grande quantidade de anuncios sadtalaos do leitor, e também merece
destaque. A partir de um levantamento que realizaano quatro exemplares — dois de cada um
dos titulos — pudemos perceber que aproximadanB0%e das paginas da MD e 50% das
paginas da B&P possuem algum tipo de publiciddemaior parte dos antncios é de pagina
inteira, abusando de programacgodes visuais ousadasassociacdo de bateristas renomados a
marcas de instrumentos. Em relacdo ao seu cont@aoftemos ver que a maior parte da
publicidade refere-se a produtos: ou baterias cetapl(sejam acusticas ou eletrdnicas), ou entéo

acessorios (como pratos, baquetas, pedais, fegageine outros). Outras categorias — em menor

% Esta observagcao foi feita por Xande Figueiredaatrevista concedida ao autor.
%% Ver o Anexo ao final do trabalho.
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namero — sdo propagandas de eventos, materiaiicdglaescolas, CDs ou DVDs musicais,
outras revistas de musica, da prépria revista -tign “anuncie aqui’, de onde foi tirada a
informacdo de que a MD atinge cerca de 28.000 pgdse, entre outros. Encontramos até

mesmo um andncio de um conjunto musical que prgaurma gravadora para fechar contrato.

3.5- Bateria e percussao

Uma ultima questdo que nos interessa é sobre sitréentre bateria e percussédo: a
bateria esta inscrita no universo da percussd@®presenta um universo a parte? Dito de outra
forma: todo baterista € também um percussionistaesversa? Todo bateristaantes de mais
nada um percussionista? De que forma isto esta expmeas paginas das revistas analisadas?
Esta questdo talvez seja mais complexa do que passaer a primeira vista, e uma reflexao
sobre o tema levanta outras questdes de inteedésede poder revelar a expresséo, nas praticas,

de categorias abstratas.

O ponto de vista da organologia, que desenvoh&ersas classificatorios que agrupam
0s instrumentos musicais pelos diferentes procassagos para produzir as ondas sonoras — as
grandes categorias “aerofone”, “cordofone”, “membfane” e “idiofone”, com suas
subdivisbes (Hornbostel & Sachs, 1980) tornaranasemais usadas — nos da uma resposta
bastante clara: a bateria se inscreve no univaageeccussao pois suas partes componentes séao
membranofones e idiofones. Porém, como vimos amieente (cap. 2), a relacdo da bateria com
esses sistemas classificatorios € bastante compigxasentando uma série de nuances que
ajudam a iluminar tanto o instrumento como os Kkagde classificacdo. Ao olharmos para as
representacdes reveladas através das revistas@ssue para as praticas musicais para as quais
apontam, esta complexidade esté presente de divierazas.

Em primeiro lugar, devemos salientar que batepareussédo possuem funcdes diferentes
em um conjunto de musica popular: de maneira gguaindo um determinado conjunto possui

um baterista e um — ou mais — percussionistasintepo tem a funcdo primordial de manter o

" Esta foi a Unica referéncia quantitativa encomtrach nossa amostra acerca da circulacdo das seviéda
constam nas mesmas referéncias a tiragem. E preaisetanto, enfatizar que essa estimativa do raidesleitores
esta ali colocada com o objetivo de valorizar aipatéo frente a seus anunciantes potenciais, sati®mos se este
resultado é simplesmente igual a tiragem da pudiwaou se outros fatores foram levados em conia gz
estimativa.
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ritmo, enquanto oS percussionistas buscaréo liehdisnbres diferentes com o objetivo de
enriquecer a secéo ritmitaEste dado esta presente em um dos exemplaressda amostra,
gue tem uma matéria falando sobre duos de baferiaomentar que este tipo de formacéo (duas
baterias) é incomum, o editorial da revista tocagumestdo da fungédo dos instrumentos dentro de
um grupo musical:
E possivel haver dois instrumentos harmonicos dsmmetipo numa banda. O
exemplo mais conhecido sdo as guitarras, sempsemes aos pares no rock. E
facil encontrar duetos entre metais e teclados. ddas baterias na mesma banda
€ algo bem mais dificil. H& muitos conjuntos quanusle bateria e percussédo, mas
ndo é disso que estamos falando. Falamos de dtesabanesmo, com bumbo,
caixa e pratos. Talvez a dificuldade de se juntasdaterias esteja no fato de que

elas teriam a mesma funcéo. No entanto, musicadogsbuscam o desafio (MD
n° 52, p. 06).

Em segundo lugar, podemos salientar que a cobeltupgrcussao nas revistas de bateria
pode ser vista como um indice do transito dosunstntistas entre varios instrumentos. Como
afirmamos anteriormente, o foco das revistas esanstrumentos que 0s musicos executam, e a
abordagem das especificidades da execucdo es®@nfmesm varias partes da revista (aulas,
analise de métodos, equipamentos, e nas prépresvistas). Assim, uma vez que a revista
busca cobrir um universo de instrumentos pelo guiditor pode se interessar e, em Ultima
andlise, executar — dai a excluséo, por exemployioldo nas revistas de bateria — temos
elementos que apontam para essa fluidez. Mais dois$®, a cobertura da percussao nestas
revistas € um dos elementos que fazem com que ssa @mxergar bateria e percussao como
“parentes” muito proximos. Pensemos, a titulo dereste, nos instrumentos de sopro, onde, por
exemplo, flauta e trompete ndo sdo vistos comoefpas”, mas flauta e saxofone sfthisto
embora possamos argumentar que a diferenca nalaco — aqui entendida como a maneira de
se produzir o som, conforme Oliveira (2002) — efilaata e trompete possa ser vista como téao

distante quanto a diferenca entre bateria e pandmir exempl§°

% Entretanto, nos casos onde a bateria estd ausmntey na pratica das rodas de samba, por exemglo, o
instrumentos de percussdo em geral dividem entes sluas funcdes. Assim, acerca da questdo daSefinia
percussao, € preciso pensar nas especificidadesldecaso.

* Lembremos que nas chamadiég bandsé relativamente comum que um ou mais saxofontatabém toquem
flauta transversal, dada a proximidade entre ¢srs@s de chaveamento dos dois instrumentos.

€ Estamos aqui realizando um paralelo entre asedifess de embocadura dos dois instrumentos e ardigeentre a
percussao direta e a indireta — isto é, por melmedgietas.
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Aqui encontramos uma diferenca importante entredaas publicacdes: &Modern
Drummerpossui muito menos espaco dedicado a percuss@ohddecdes especificas tratando
do assunto, e poucas noticias sobre lancamenfm®detos. Talvez isto possa ser explicado pelo
fato de se tratar de uma revista internacional, igakisive republica varios artigos da matriz
norte-americana. Sem duavida isto estd relacionagloparticularidades da construcdo da
nacionalidade musical nos EUA e no Brasil. No dassileiro, podemos dizer, grosso modo, que
a percussdo ocupa um lugar de maior destaquegyarinente dada a importancia do samba
neste processo (conforme Vianna, 1995).

No caso da revistBatera & Percussda questdo € mais complexa. Isto porque, além de o
espaco ser maior, pode-se perceber diversas @ésra@ estrutura da revista com o objetivo de
melhor “acomodar” a parte relativa a percussao @as paginas — e inclusive em seu proprio
titulo. Desta forma, enquanto o titulo do exemptas € “Cover Batera”, os de nimero 9 e 12 ja
se chamam apenas “Batera”, embora na lombada llatetitulo ainda seja o anterior. Nos
exemplares 14, 15 e 20 a lombada ja ndo inclurmdécover” — sendo que a lombada da 202
edicdo diz “Revista Batera”. Cabe notar que a tavi€over Guitarra”’, da mesma editora,

manteve seu nome até a presente data.

Ja nas revistas 24 e 25, temos uma mudanca radic&ime continua sendo “Batera”,
mas a revista passa a ter um suplemento de pescusd@pendente, chamado “Batera —
Percussao”. Porém, ao invés de ser encartado istarey suplemento era “de tras para frente”:
ao girar a revista, ao invés de vermos a contrac@p®atera, viamos a capa da Batera —
Percusséo. Assim, a revista néo tinha contracaps,aim duas capas diferentes, inclusive com
informacdes como numero, ano, editora e preco éapen cddigo de barras e o endereco
eletrdnico da editora apareciam apenas na capaattEaall E mais: para que as paginas do
suplemento de percussao fossem viradas da maraeiraq da direita para a esquerda, este era
impresso de cabeca para baixo em relacdo a paaterfftica” da revista. Curiosamente, as
paginas onde as duas partes da revistas se enaontracada uma impressa em uma direcao —

era ocupada por uma coluna chamada “virada”.

Esta mudanca na estruturagdo formal da revistaén&enta de significacdo, como nos
lembra Roger Chartier. Podemos pensar nessa feeatgd@o radical como uma forma de deixar o

espaco da percussao em pé de igualdade com oat@batom sua propria capa, indice, secao
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de noticias, aulas, matérias e colunas. De faspaco para outros instrumentos antes dessa
reformulagdo era relativamente pequeno. Havia aneolmensal “Caixa de Instrumentos”
dedicada a instrumentos de percussédo exoticoscerttésiada depois desta mudanca —, algumas

noticias, e uma coluna de aulas.

Ja no numero 38 a Batera aparece com outra estr@ugue vemos é que se abandona o
formato do suplemento de tras para frente, e &teeyiassa a se chaniatera & Percussdo
nome que é adotado até hoje. As noticias, auldgriasm e entrevistas sobre percussédo voltam a

integrar o corpo da revista, porém agora em maiantidade que antes do suplemento separado.

Tais mudancas nos levam a pensar sobre a relag@&ooesuporte do texto e seu sentido.
Estamos sem duvida diante de uma série de procettimgue interferem profundamente na
organizacao formal da revista e que nao séo iseetsgnificacdo. Mais ainda, podem ser vistos
como representativos do ponto de vista da proddeétas publicacdes a respeito de uma questéo
central: qual € — ou, mais precisamente, qual deger, nas concepcdes ali representadas — a
relagcdo entre bateria e percussao? Devemos pemsaiportancia desta questdo na medida da
existéncia de uma capacidade de construcdo daspgies e praticas dos sujeitos em relacdo ao
fazer musical. Um outro aspecto esta relacionadontresse por parte das publicacdes de
abarcar outros segmentos de leitores. O editcai@&P n° 20 vem ao encontro desta questéo, ao
comentar a grande diversidade de interesses dosekda revista:

Para tentar resolver a equacao [sobre como demidil seria a capa de cada
edicao], fizemos alguns esforcos. O primeiro deles talvez um dos mais
importantes — foi bolar uma pesquisa pra saberrfd ges nossos leitores e o que
eles queriam ver na BATERA, desde entrevistas eicasisaté matérias,
workshops, discos, etc. O resultado? Muito heteregé Isso pode parecer

estranho numa revista tdo segmentada quanto ekt@gida apenas a bateristas e
percussionistas —, mas ja era esperado (p. 06).

Desta maneira, ao longo deste capitulo pudemosimisar algumas representactes
relativas a bateria nas revistas especializadagxaminarmos esse material, pudemos perceber
0 papel central ocupado pelo musico consagraddos peus instrumentos — equipamentos que
estdo fora da realidade da maioria dos seus Isitdecomplexidades da relagdo entre bateria e
percussao também foram observadas, e tal comptexidhega mesmo a se manifestar no

préprio suporte dos textos, no caso da re@stizra & Percussao
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CAPITULO 4 — REVISTAS DE ML’JSLCA E PROCESSOS DE
CONSAGRACAO

Neste capitulo voltamos nossa atencdo mais diretem@ara o0s bateristas e
percussionistas. Embora esses personagens ja sestivepresentes transversalmente nos
capitulos anteriores, agora passam a ocupar unm pap&al. Nosso objetivo é realizar um
mapeamento — ainda que necessariamente incompdietairiverso desses muasicos, e perceber a
atuacdo no campo de diferentes atores envolvidospeoessos de consagracdo. Nestas
trajetorias, chamamos a atencdo para aspectowgsla formacdo. Além disso, uma questédo
tedrica é objeto de discussdo: a existéncia dec@specomuns entre os musicos que

desempenham papéis de referéncia no campo e as mito

Diversos estudos, embora relacionados a procediasientiitas vezes distintos dos que
ora realizamos, chamam a atencdo para a importélasianarrativas e trajetorias individuais
como objeto de pesquisa. Howard S. Becker afirneajtrajetéria individual ocupa um papel
importante na investigacao socioldgica na medidgeepode ser compreendida como uma peca
de um mosaico cientifico. Neste sentido, a releiddde um documento de histéria de vida
apresenta um alcance que supera seus propriosmternj@ que ao unir-se a diferentes analises
sobre 0 objeto de pesquisa € possivel compor uraiomogue amplia nossa compreensao.

Além disso, entre as fungbBes da histéria de vidafaeme apresentadas por Becker,
podemos destacar sua patente contribuicdo paedaratdo de uma visdo de aspectos subjetivos
dos processos estudados. Ainda sobre isso, Bemhkdré ressalta que trajetdrias individuais
permitem ao pesquisador ter acesso aos desdobmEmEnprocessos sociais subjacentes (termo

de Georg Herbert Mead). Desta forma, segundo Becker

a histéria de vida, se bem-feita, nos fornecerdetalhes deste processo (...). Ela
descrevera aqueles episodios interativos cruciass quais novas fronteiras de
atividade individual e coletiva sao forjadas, nosig novos aspectos do eu séo
trazidos a existéncia (1997: 110).

Outro estudo que mais uma vez chamamos para esmlanessas posicoes é o do
antropologo Michel Agier (2001), que aponta conguak aspectos de carater local e outros de
carater global se cruzam na trajetéria de indivdetltave para a (re)elaboracdo de identidades

tradicionais. Aqui € interessante salientar a skamgla entre as estratégias apontadas por Agier e
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aspectos das trajetorias de alguns dos musicos pggquisamos. Entre eles estdo dois
percussionistas, Léo Léobons e Dinho Nascimento goelo veremos adiante, tém uma

trajetoria profissional com fortes vinculos comaalicao.

Existem também estudos biograficos sobre mausicdévidluais. Destacamos nesta
categoria o trabalho da antropéloga Leticia Via(t299) sobre o sambista Bezerra da Silva.
Aqui, também, processos de apropriacdo e reelafmrde identidades ocupam um papel de
destaque em sua carreira. Entretanto, ndo semiatados discursos acerca da tradicdo, mas sim
de uma apropriacdo e reelaboracdo ativas dos doxwobre a pobreza e a marginalidade,
visiveis na obra por ele cantada. Desta formaut@peoclamacéo de Bezerra como “embaixador
da favela” hd uma série de agentes sociais enwaslviderece também destaque para a presente
dissertacdo o trabalho de Marcello Teixeira (200f)e tem como foco o baterista e
percussionista Oscar Bolao. Teixeira advoga sotboetureconhecimento, por parte da academia,
dos saberes dos musicos populares urbanos; e Baléoe ter sido o caso escolhido para tratar
do assunto por possuir um trabalho didatico codadb em moldes bastante proximos aos da
academia — particularmente no tocante a grafia pareussdo — e portanto, acreditamos, mais

facilmente transponivel para esse universo quévésaacias de outros mestres populares.

Outro trabalho importante sobre musicos profissforasobre o qual vamos nos deter
mais longamente — € o realizado pelo sociélogocéarBernard Lehmann (1998). Ao conduzir
uma pesquisa sociologica sobre o funcionamentagleestra sinfonica, Lehmann faz uma série
de contribuicdes que serdo Uteis para o presaiialio. Por esse motivo, apontaremos alguns
dos aspectos abordados pelo autor. Seu objetetar os “conflitos e hierarquias que recortam
a producéao do espetaculo musical” (Lehmann, 198B:Estes sdo vistos — como o titulo de seu
texto (“O avesso da harmonia”) expde clarament@rocopostos a nog¢do de harmonia.

Esta nocdo — harmonia — carrega multiplos sigrdfisa e parece-nos importante buscar
defini-los. Assim, o autor argumenta que “quande doncertos de musica sinfonica, tudo no
espetaculo, quer se trate dos musicos ou do pulgaeece feito para dar uma imagem de
harmonia” (Lehmann, 1998: 73). Seguem-se exem@os @orroborar esta afirmagéo: a entrada
ordenada dos musicos no palco, suas vestimentamifor(casacas e vestidos de noite) e da
mesma cor (preto), os lugares determinados, os mosxem que todos devem ficar de pé ou
sentar-se (aqui ndo podemos deixar de mencionamallsanca com a missa catolica). Do lado

do publico, também existe uma série de normasoidipéo do ruido e de atitudes que possam
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distrair a si proprio e aos outros. Desta maneisairajes dos musicos sdo a0 mesmo tempo
formais — simbolizando a solenidade do momentonewros, de modo a que ndao chamem a
atencdo. Os lugares marcados sinalizam que cadsabenseu préprio lugar social, € Lehmann

aponta a existéncia de um espelhamento entre pajdatéia: quanto mais longe da linha que

separa essas duas metades equivalentes, menooréing| social do individuo. Todos estdo ali

por um motivo maior: a escuta silenciosa, individermbora em um espaco publico. Busca-se
uma escuta plena de uma mausica pura. Portantde exis paralelo entre a harmonia social que é
teatralizada no concerto e a harmonia musical Bassoali apresentad&sA primeira é pré-

condicao para que a segunda surja e seja apregiadaa plenitude.

A esta encenacdo de harmonia, o autor opde uma &érconflitos que ocorrem nos
bastidores da orquestra. Cabe aqui notar a fili@ghautor ao pensamento de Pierre Bourdieu,

como poderemos notar no seguinte tre€ho:

Através de todos esses rituais podem-se ler unnartiea do mundo orquestral e
uma representacao social da musica. Visando pnodozcertos como se fossem
pactos, quer dizer, visando encena-los no quadrandgg tradicdo rotinizada e
ritualizada, os organizadores desses espetacutmuzem ao mesmo tempo,
gragas a uma acdo de efeito duplo, sem intenc&eri@ntexplicita nem
combinacdo, um mascaramento da realidade cotidiamaoducdo musical e uma
exposicao subliminar da existéncia de hierarquias gorrespondem ponto a
ponto, como veremos, a hierarquia das propriedsdeisis dos musicos. Nao é
preciso dizer que a eficacia dessas praticas, fzam® 0s musicos quanto para o
publico, dependa de seu desconhecimento e do &atelas parecerem, com o
tempo, naturais (Lehmann, 1998: 82).

Embora aqui o autor ndo faca mencao explicita anseitos de Bourdieu, ele o faz em
outros momentos (o conceito de capital culturaiwéado em uma nota de rodapé€). Entretanto,
neste trecho esta implicita a no¢do de poder siothém todas as suas caracteristicas. Trata-se
de: um poder que (1) é exercido arbitrariamentger¢2robora uma hierarquia cultural que, por

sua identificagdo com determinados segmentos spcesita dialeticamente ligada a uma

%1 No nos esquegamos de que o autor se concentagreaentagdes da musica dos séculos XVIII e Xp¥ntando
gue a musica contemporénea “obedece a regras ¢éoti@mdiferentes” (Lehmann, 1998: 76). Cabe noter Buno
Nettl, conduzindo sua pesquisa nos EUA, encontsa praticas da muasica de concerto uma concentragdo n
repertério do mesmo periodo (Nettl, 1995).

20 referido artigo, infelizmente, ndo possui refeiés bibliograficas. Isto nos forca a buscar séerencial teérico

a partir do proprio texto. Também apontam na doed@ssa filiagdo tedrica — embora certamente sijdfios
pouco consistentes se levados em consideragdosapenai — o fato de Lehmann ter realizado seu @ado na
instituicdo da qual Bourdieu fazia parte, e o f@oeste Gltimo ser o editor da revista desta uiglid na qual o
artigo de Lehmann foi originalmente publicado.
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hierarquia social; (3) tem um efeito de mascarameat realidade; (4) busca naturalizar uma
hierarquizacéo, e; (5) depende, para ser exer@dmaheira eficaz, do desconhecimento de sua
propria existéncia.

Lehmann aponta entdo a semelhanca entre a hieaadgsi instrumentos (presente na
disposicdo espacial da orquestra, nos rituais ttadmne saida dos instrumentistas e do maestro,
nos programas dos concertos e na quantidade desptaalizados na transmissao via TV de
apresentagcOes de orquestras) e a hierarquia steciabus executantes. Segundo ele, “quanto
maior a visibilidade de um instrumento, seja na@ahum folheto ou na televisdo, mais seus

praticantes sdo de origem dominante” (Lehmann, 13898

Para nds, importa a observacdo de que os dadosedmabn mostram que o0s
percussionistas da orquestra sao os instrumentistasigem social mais elevada: cerca de 50%
sdo oriundos de familias de “executivos e profiss@i@electuais superiores”, numeros
expressivamente maiores que os das outras fadéiasstrumentos: 41,6% das cordas, 28% das
madeiras, 14,5% dos metéidsto se explicaria pelo fato de a maioria dos pesionistas ter um
passado de pianista. No caso da orquestra fran@ematrada no universo da percusséo se da
através dos teclados — marimba, vibrafone, xilofdrhmann também nota que, quanto mais
uma determinada familia de instrumentos tem eetis membros pessoas de origem social mais
elevada, também cresce a quantidade de pessoadafithos de musicos (sejam professores ou

instrumentistas).

A capacidade de comparar estes dados com o casia@stna presente dissertacao €,
sem duvida, limitada, por uma série de razbes.imegira delas € a de que ndo estudamos o
mesmo segmento social: os musicos de orquestragéndga razéo € a diferenca de metodologia:
nao possuimos dados percentuais sobre a origeal dosi musicos que figuram neste trabalho.
Além disso, Lehmann ocupa-se do caso francés eisxamente da musica de concerto, ao
passo que tratamos aqui da musica popular no Bigsélsar destas constatacdes, buscaremos
paralelismos e distanciamentos entre a realidaderitke por Lehmann e o caso ora estudado.
Além disso, as conclusfes do socidlogo francéstausalgumas reflexdes importantes. Talvez a

mais evidente seja a diferenca radical entre o®géelvantados pelo autor sobre as origens

% Devemos lembrar que a divisdo dos naipes da drqusisfonica entre cordas, madeiras, metais eupsiio é
diferente da classifica¢io do sistema Hornbosteh§ajue discutimos anteriormente.
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sociais do percussionista erudito francés e a nbcdsileira acerca dessas origens no caso do

percussionista popular.

4.1- Levantamento das revistas

Para a concretizacao desta etapa da pesquisaameal primeiramente um levantamento
de todos os musicos que foram objeto de reportatgmgevistas de nossa amostra, agrupando-os
em um conjunto denominado Mpaut. Tal processo iatediente colocou uma série de questdes,
pois uma simples contagem dos musicos citadosrieik@ mencionar dados importantes, como
0 peso muito maior de uma reportagem de capa epacela uma nota sobre a entrada ou saida
de um baterista de um conjunto, por exemplo. Od#éoses qualitativos de relevancia sao o fato
de que a maior parte das matérias esta diretanmrefdeionada a acontecimentos daquele
momento — por exemplo, € bastante grande o nunerenttevistas com musicos que estao
lancando discos; ao passo que outras, em menorrodiréo ter um foco em instrumentistas

consagrados — como nas transcri¢des e analisescties tocados por estes.

Um caso que talvez ilustre bastante a complexi@éadelvida € o de Neto. Este, com o
lancamento do segundo disco de seu grupo Os Oirgsuta das revistas trés vezes, superando
instrumentistas de carreiras mais longas, como Ba&one e Marcio Bahia, e igualando-se em
namero de citagdes com Robertinho Silva. O conje#id atualmente parado: seu site, cuja
dltima atualizacdo é de 2002, apontastatusda banda como emstand by.®* N&o temos
informacdo sobre os atuais trabalhos de Neto; ddqger forma, apesar de ser um caso
numericamente importante em Mpaut, as circunstanggntam para uma importancia mais

passageira do que duradoura.

Uma das maneiras de tentar qualificar esses dadosda@r o impacto que os musicos
possuem nos leitores das revistas. Com este abjdtivrealizado um levantamento dos musicos
gue foram assunto das cartas dos leitores (M&egta forma pudemos perceber a importancia
de alguns bateristas consolidados, tanto brassleqianto estrangeiros, como Charles Gavin,
Neil Peart, Travis Barker e Carter Beauford, quewuteo modo passariam desapercebidos, ja que
sua participacdo nas paginas das revistas se teetso através das cartas dos leitores. Outra

razdo para considerarmos a importancia de Mcartféoode as cartas deixarem entrever a

% Fonte: http://www.sitebr.com/ostras/inicio.htm.e&so em 20/05/2009.
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construcdo do dialogo, na revista, entre producaecepcdo, embora, como ja haviamos
mencionado anteriormente, este dialogo ndo é nendrmedida em que existe uma filtragem por
parte da producdo das cartas que serdo publicAdeferéncia a musicos pelos leitores das
revistas pode ser dividida em duas categorias: iarimadas cartas solicita que sejam feitas
matérias com bateristas ou percussionistas egmEgiftnquanto outras sdo comentarios (quase

sempre elogiosos) sobre as matérias ja realizadas.

Um outro nivel de interesse reside no levantama@osomusicos que trabalhavam junto as
revistas, em diversas funcdes: editores, coordeaadmedagdgicos, colaboradores, colunistas, e
pessoas encarregadas das transcricdes e da dibtafas partituras. Para este levantamento,
optamos por uma restricdo aos musicos brasilel@sobservacéo € necessaria no caso da MD,
gue publica inUmeras matérias da revista norteiaem&. Uma vez que estamos preocupados
com a dindmica da atuacdo dos musicos brasilemos, pareceu pouco frutifero este
levantament8® Este conjunto, denominado Mrev, ajuda também bl@neatizar a relacdo entre
“importancia” e “aparecer nas revistas”. Isto perqudemos perceber que a selecdo de musicos
para a pauta ndo € imparcial: muitos dos elemel@dgpaut trabalharam nas revistas em alguma

época. Retornaremos a esta questdo mais adiardetela analise.

Voltando entretanto ao conjunto Mpaut, notamos @oerealizarmos seu levantamento,
mais um nivel de complexidade apareceu: os proprmdsicos entrevistados citavam outros
instrumentistas como “influéncias”, “bateras questgm de ouvir’, “bateristas favoritos”,
“pessoas com quem estudou”, “musicos de destaquenad@a geracdo”. Como opc¢ao
metodoldgica, decidimos agrupar todos estes musii@slos sob a grande categoria de
“referéncias”, criando o conjunto Mref. Consideranagjui que o reconhecimento da importancia
pelos préprios pares é fundamental.

Um dado importante foi o fato de, ao realizarmodewantamento destes musicos
referenciais, notarmos uma grande discrepancia esta lista e a dos instrumentistas que foram
pauta da revista. Devemos ressaltar mais uma vezagurevistas, por serem publicacdes
periddicas, possuem um enfoque grande nos acomtetisndo tempo presente — em outras

palavras, no que é “noticia”; ao passo que osuimgntistas constroem suas referéncias a partir

% Entretanto, devemos notar que a propria possiditidde se publicarem tradugbes de matérias da M@-no
americana pode constituir um objeto de investigagdonedida em que aponta para proximidades ndesidas
revistas nos dois paises. Contudo, este assursaadfiogmbito do presente trabalho, ficando apena® dodicacdo
para um posterior desenvolvimento.
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de um grupo de musicos maior, que ndo necessaltiarsemestringe a quem esta langcando um

disco, entrando em um novo conjunto naquele monento

Por outro lado, essas duas categorias ndo sao mmrtte exclusivas, pois pudemos
perceber diversos musicos-referéncia atuando atintemo tempo presente. Um caso desse tipo
€ o do baterista Carlos Bala, que foi pauta dastes/trés vezes, e citado por outros musicos
como referéncia seis vezes. Somando-se as dug®ase(pauta e referéncia), apenas o norte-
americano Steve Gadd e o brasileiro Edison Machi@doam mais citacdes no total (11 e 10
respectivamente, contra 9 de Bala). No caso degtiesos, porém, nota-se um desequilibrio
maior entre o peso relativo dos dois conjuntos -alMe Mref — na somatdria deste total.

Mesmo os musicos ja falecidos podem estar, de eeoio, “na ativa”. Em primeiro
lugar, porque sua funcéo de referéncia se da npat@mesente, e ajuda a estruturar as percepcoes
gue os agentes tém da realidade concreta. Brurtb (M@95) aponta esta questdao com bastante
precisdo. Além disso, esta afirmacdo nos aproxiedfichcao referencial” do mito em Claude
Lévi-Strauss (2004). Retornaremos adiante a esest@ps.

Em segundo lugar, de maneira mais concreta — qdenpos entender como indicios de
sua importancia mitolégica anteriormente mencionadasses muasicos podem ser “noticia” ao
terem seus discos relancados, suas obras revssifamtaterceiros etc. Podemos ver isso na
matéria de capa da B&P n° 5 (que, como vimos antaegnte, chamava-se entdover Baterq:
nesta, a partir do langamento pelo conjunto denJBsmham de um disco em tributo a seu pai,
John Bonham (baterista do conjunto de rock Led k) realiza-se uma matéria sobre ambos,
pai e filho.

Diante de todas estas questdes, ficam evidentisitss da capacidade de estabelecer a
guantidade das citagdes nos conjuntos de nossaranfbipaut, Mcart, Mref e Mrev) como
critério direto de importancia dentro do campo maisiParticularmente, nos pareceu que buscar
dar um peso relativo a cada uma delas nos levatianalusGes equivocadas. Desta maneira,
consideramos que tais conjuntos, embora aponteanopprocesso de consagracao de individuos
dentro do campo musical, sdo — ao menos numeridarremtraduziveis entre si. Buscamos

contornar esta dificuldade de trés maneiras.

A primeira delas € reconhecer o carater essenciédmaberto e provisorio de nosso
levantamento, que esta relacionado a abertura @imiprrealidade que buscamos mapear. De
fato, € dificil tracar fronteiras, recortar umalidede que tende ao globalismo. Este globalismo
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esta presente nas muitas referéncias a musicas@siios (44,49% dos musicos dos 4 conjuntos
ndo sao brasileiros), nas matérias originalmentdigadas em outros paises, em uma rede
internacional de relagBes entre pessoas, de reciomr@o de artistas etc. Esta abertura esta,
como ja foi afirmado no Capitulo 1, diretamentedig as dificuldades de delimitacdo de nosso
objeto de pesquisa. E, de fato, uma vez que astasvile musica ndo sdo imparciais, talvez seja
mais frutifero pensar neste levantamento seguna®tafora da nebulosa de Lévi-Strauss: na
medida em que tracamos linhas a partir dos diversoguntos, pessoas e critérios, o

levantamento progressivamente toma uma forma qomié definida em seu centro, e tanto

menos precisa quanto mais nos afastamos dele. REz@mos assim que uma tal tarefa nunca
pode ser dada como terminada, e temos certezavpr@dmentos feitos a partir de outros pontos

teriam como resultado “mapas” distintos dessadadé.

Uma segunda questdo ligada a parcialidade de ndsaées € a de que qualquer
associacao direta entre o resultado do levantanemugportancia no campo desconsideraria o
carater de construcdo desta importancia: a legitidé ndo € dada; ao contrario, esta em
constante disputa. Esta constatacdo confere uro seitido & metafora da nebulosa como um
dos muitos mapas possiveis: dependendo de para goeinpergunta, a resposta € diferente
porque a posicdo no jogo de for¢cas do campo éedifer Um exemplo disso veio do depoimento
colhido em campo do baterista Xande Figueiredoe,Egtesar da extensa carreira — Xande ja
tocou com artistas que vao de Cazuza a HamiltoHalanda, passando por Simone e Nelson
Sargento — nos afirmou em entrevista ja ter buscadtato com estas revistas, mas sem sucesso,
por causa do foco das mesmas restrito a S&o PAssm, € preciso relativizar a propria
possibilidade de aferir com precisao a consagrdeaom determinado agente, uma vez que néo
existe nada semelhante a uma avaliacdo objetivajuiidades musicais” — ao contrario, a
importancia estd em constante disputa, e parte riate dessa disputa envolve justamente

estabelecer quais seriam as “qualidades musicaistean tomadas como critério de avaliacao.

Finalmente, uma terceira forma de contornar edtauttiade reside em uma atencao a
dimensao qualitativa encontrada nas revistas owwgnas fontes. Desta maneira, relatos, casos
excepcionais, elementos que trazem uma dimensacafiEan da contagem destas categorias sao
utilizados para aumentar nossa capacidade de cengée.

Em virtude destas reflexdes, torna-se patente @pawdade de criar-se uma escala de

importancia unificada a partir de nossas categdiete disso optamos por apresentar todos 0s
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463 musicos de nosso levantamento em ordem aldab€fiabela 3). Foram totalizadas 1220
entradas destes 463 nomes, assim distribuidasredsas 4 categorias: Mpaut=338, Mcart=140,
Mref=246, Mrev=496. As tabelas que seguem saosfatpartir destes mesmos dados, com o

objetivo de enfatizar determinadas caracteriséoasrelacoes.

Desta maneira, apresentamos na Tabela 4 estesosdsitenados em ordem decrescente
pela soma das trés primeiras categorias. Estaatajp@lsso modo, representa uma ordenacdo em

termos de consagracao dos instrumentistas aliadesc

Consideramos que neste caso nao caberia somarta qategoria, Mrev, uma vez que
isto poderia gerar distor¢des. Como o conjunto Moe¥ormado a partir de cada exemplar, isso
significa que um baterista ou percussionista gnaaecolaborado em 12 ou mais edi¢cdes das
revistas (€ o caso de 11 musicos, sendo que ooralitir mais assiduo, Douglas Las Casas, tem
sozinho 38 entradas em Mrev) teria um peso iguahaior ao dos mais citados nas outras trés
categorias. Além disso, o conjunto Mrev é muitogwastrito em sua quantidade de participantes
do que os outros trés; estes ultimos, em teseppabégar qualquer membro do campo.

Nesta tabela realizamos também a opcdo de mopeaaa 0s musicos com mais de uma
citacdo, seja na mesma categoria ou em categastistak. Isto porque, conforme o gréfico
abaixo (figura 8), podemos perceber uma concermrbgatante grande das mesmas: apenas um
musico foi citado 12 vezes, enquanto nada meno@g8doram citados uma vez. Deste modo
nosso foco nos instrumentistas consagrados nosolar a atencdo para o centro de nossa

nebulosa.
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Figura 8 — Mref: Quantidade de pessoas por nimero d e citagcdes
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Devemos ressaltar que essa concentracao na disiobdeve-se sobretudo ao conjunto
Mref. Tanto Mpaut como Mcart sdo mais bem distdbgi Portanto o que podemos concluir a
partir desta constatacdo € que os musicos entdustcompartiham de um conjunto de
referéncias mais restrito do que o seu prépriowtn;j (isto porque, lembramos, Mref surge a
partir da listagem de referéncias dada pelos msigotrevistados, ou seja, que fazem parte de
Mpaut). O conjunto Mref parece também ser apontis para o passado, para o equivalente do

pantedo de compositores referido por Bruno Nettl.

Continuando nossa andlise da tabela 4, percebemosi@sta a propor¢cdo de musicos
estrangeiros se mantém alta (49,15%). Isto mosteaas revistas, seus leitores e 0os musicos
entrevistados voltam seus olhares ndo s6 para aauece no Brasil mas também para fora do
pais. Esta e outras pluralidades, como veremoatadisio fonte de constantes atritos.

Dentre os musicos mais citados, encontramos nomsssciados a diversas épocas e
estilos, do jazz-rock de Steve Gadd e Dennis Chesrdmzepop de Carlos Bala; do heavy-metal de
Mike Portnoy e Aquiles Priester a musica instrurakbtasileira de Nené e Zé Eduardo Nazério;

do samba e bossa nova de Edison Machado e Miltoardaao jazz de Tony Williams e Art
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Blakey, do rock de Ringo Starr e John Bonham aod&Rte Jodo Barone. Essas distingdes de
géneros musicais e associacdes a determinadosstzatesdo sem duvida apressadas; as
fronteiras entre estilos sdo sempre pouco defiredasiitos musicos transitam por varios deles e
trabalham a partir de sua fusdo e recombinacaacdaAassim podemos perceber uma grande
diversidade musical estampada nas paginas desisiss®

Pode-se perceber também, como haviamos menciogael@s conjuntos Mpaut, Mcart e
Mref ndo apontam sistematicamente para os mesmsigaslO baterista com maior nimero de
citacOes, Steve Gadd, ocupa esta posicao sobrptudsua pontuacdo em Mref (10 citagcdes).
Além disso, ele foi citado uma Unica vez em umaacde leitores, e teve uma reportagem
dedicada ao seu trabalho. E bem verdade que agarde uma reportagem de capa, porém nao
houve um acompanhamento mais sistematico de sagéatao longo das outras edi¢fes.

Aqui abrimos espaco para esclarecer nossa postgioaada soma das citacdes dessas
trés categorias. Chegou-se a cogitar a possibdidadatribuir pesos diferentes as atribuicbes em
cada um dos conjuntos — por exemplo, dar um pesor @ma conjunto Mref por entender que se
trata do reconhecimento pelos pares, ou entdo @waconsideracdo o niumero de paginas das
matérias em Mpaut. Optou-se por ndo realizar opegmcleste tipo por alguns motivos. Em
primeiro lugar, como s@o dados de naturezas difeseem ultima instncia ndo se pode advogar
gue um critério numérico dé conta de traduzir aopeaelativos de cada grupo. Ao contrario, a
adocao de tais procedimentos seria tdo arbitréa@atg a opgcao pela simples soma, e acarretaria
dificuldades adicionais para justificar as atrilieis dos pesos. Além disso, tais critérios teriam
pouca influéncia sobre o resultado final do levargtato e de sua analise.

Voltemos a tabela 4: um caso ainda mais extremagleeGadd € o de Edison Machado.
Tido como o baterista inventor do “samba de pr3taya importancia é atestada pelas dez
citacbes que recebeu de outros musicos em Mrefavi@dEdison estd completamente ausente
dos outros dois conjuntos. Outros musicos que temdi@ipam as primeiras posi¢des da tabela,
principalmente gracas a Mref, sdo, na ordem emagaeecem: Tony Williams (88% das suas
citacOes estdo em Mref), Milton Banana (77%), AlakBy (87%), Dave Weckl, Elvin Jones e
Paulo Braga (83%), Jack DeJohnette (100%), Mareioid(80%), Dirceu Medeiros e Dom Um

% N&o tivemos acesso a dados sobre o motivo degéoqqor parte da estratégia, porém nos parecéregsupor
gue a ampliacdo do mercado de leitores atravésldtiseno tenha um peso primordial.

®"|sto €, a execucdo do ritmo do samba com a condug#rato suspenso e ndo na caixa clara. Estainmate
tocar samba na bateria tornou-se possivelmentésadifisndida na atualidade.
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Romé&o (100%). Wilson das Neves, que entrevistarao® @arte do trabalho de campo (embora
isto tenha se dado antes da escolha do foco dalliamas revistas), aparece nessa tabela

também gracas exclusivamente a Mref.

O caso dos musicos presentes na tabela gracagpphnente a Mpaut é menos drastico,
pois, como afirmamos, este conjunto esta mais hismbdiido que Mref (0 maximo de entradas
em Mpaut por um mesmo instrumentista € 5, contrd€elBiref). Na ordem em que aparecem na
tabela 4 (ordem decrescente de total), sédo elagoRstarr (62%), Mike Portnoy (57%), Terry
Bozzio (83%), Mauricio Leite (50%), Douglas Las &$80%), Alaor Neves, Stewart Copeland
e Vera Figueiredo (60%), André Jung (100%), Albinéantozzih (50%). O caso de Mcart é
ainda menos drastico, e podemos ressaltar, comer@&ionamos anteriormente, Charles Gavin,

Neil Peart, Carter Beauford, além de Travis Barker.

Outro dado que nos chama a atencdo € a enormealdeupercussionistas na tabela 4.
Existem, é fato, instrumentistas que tém como taratica marcante a mistura da bateria com a
percussao, como € o caso de Airto Moreira e PpNikcdo Zumbi). Dentre os “exclusivamente
percussionistas”, somente Da Lua tem mais de unagdd. Apenas a titulo de exemplo,
percussionistas brasileiros que sao referénciaonakcie internacionalmente, como Nana
Vasconcelos (apenas uma entrada, em Mpaut) e M&ueno (nenhuma citagdo) ndo figuram

na tabela.

Questdes de género também recortam nossos dadawld&@o a esse tema, cabe notar
gue Bernard Lehmann (1998) fala também da opossekoal da orquestra, com os termos
usados pelas cordas e sopros para definirem-seououteo: as primeiras identificadas como,
entre outros, “as mocinhas”; os segundos como fossgiros”. A diferenca na relacdo dessas
familias de instrumentos com o corpo é lembrada @etor francés, e definida como proxima em
relacdo aos sopros e distante nas cordas. Lehnmtux a andlise das questbes corporal e
sexual principalmente a partir da oposicdo entrsaesduas familias instrumentais — e
particularmente dos metais. Entretanto, ele dedicmmas linhas ao naipe de percusséo
entendido por ele como essencialmente corporahvAf do espelho entre palco e platéia ja
mencionado, Lehmann define a percussao como cdrpaaator compara os lugares das ultimas

fileiras da sala com esse naipe da orquestra. EBmmlavras:

Esses lugares requerem certa resisténcia fisids, [por causa de sua posicao,
necessitam que aqueles que os ocupam realizem tifmaolale contorcéo’] e por
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isso situam-se, geralmente, nos confins da salaedma forma como os musicos
cujos instrumentos sdo os mais conotados corpomémicam no fundo do
espaco préprio a orquestra (Lehmann, 1998: 78).

Portanto podemos perceber que a bateria e a paocastio em relagdo proxima com o
universo corporal-masculino que Lehmann identifnws instrumentos de sopro. Embora nao
tenhamos percebido uma situacdo de animosidadéontess com as quais nos deparamos, €
notavel a presenca pequena de bateristas mulhaseeewistas: 3,7% de Mpaut. E quando as
mesmas sao entrevistadas, perguntas sobre segesokxperiéncias de preconceito sdo sempre
feitas. Em relagcéo ao conjunto Mref, a ausénciamakeres é ainda maior: entre os 121 muasicos
citados ha apenas uma mulher. Trata-se de VeraiFéglo, que é citada como referéncia uma

Unica vez.

Como dissemos anteriormente, esta convivéncia fdeedtes estilos, jazz, rock, samba,
baido, musicos nacionais e estrangeiros ndo se déroha pacifica. Ao contrario, é fonte de
constantes atritos, alguns dos quais aparecem ditsrigs e cartas dos leitores. Alguns
exemplos podem ajudar a ilustrar a questao. Terwascde leitores reclamando do excesso de

rock e de musicos estrangeiros:

Caros amigos da Batera, a ‘nossa revista’ € maial] possui matérias boas e
informativas, mas na minha opinido peca em um pamteevista mostra mais
bateras de rock e de fora de Brasil. Eu acho queviata deveria diversificar,
colocar mais estilos, e principalmente gente desmgsis. E aquela se¢do de
fofoquinhas de grupos de rock ndo da. Se eu gestisser fofoca, comprava a
Contiga Um abrago (B&P n° 12, p. 10).

Existem também cartas que afirmam exatamente o&@nt

Acreditem: adorgazz, mas meu estilo preferidodeath metalSinto que ha uma
caréncia desse tipo de musica na revista. Gostarier capas com bateras que,
para mim, sao verdadeiros mestres, como Pete Salndawve Lombardo e Max
Kolesne. Acho que a revista € exageradamente olivada agazze a masica
brasileira. Ndo que esses estilos tenham que seraigos, mas acho que deveria
ser dada mais atengéo aos demais géneros (B&P, p° 56).

Se estas cartas representam vozes pedindo maiismaolenas paginas das revistas, as

vezes, ao contrario, reclama-se do excesso désawdet



84

NAO DA PARA AGRADAR TODO MUNDO

Mas o que diabos o Hermeto Pascoal estava fazeadocapa da COVER
BATERA 7? Tudo bem, o cara faz uns barulhos edsgsisiom chaleiras, toca a
propria barba... Mas dai a colocé-lo na capa derewiata de bateria, pelo amor
de Deus! Exijo entrevistas com bateristas de verdadmo Bill Bruford, Dave
Lombardo, Lars Ulrich e muitos outros. Vamos sarlid

Resposta: Natanael, ndo sei se vocé percebeu que a nosissarém como
slogan “a revista de todas as batidas”... Com tpteremos dizer que qualquer
tipo de manifestacdo percussiva, desde que feita qumlidade, tera espaco em
nossas paginas. Nada mais justo, em nossa opigiéo,colocarmos um dos
maiores génios musicais brasileiros (em todos a$ruimentos, inclusive a
percussao) na capa. Espero que vocé goste daistaresm o Lombardo nesta
edicdo (B&P n° 9, p. 10).

Um trecho do editorial da B&P n° 20 aborda a quedt&sses interesses conflitantes que a

revista busca abarcar:

N&o sei se vocés ja se perguntaram isso ou selg@&ma curiosidade a respeito,
mas tenho certeza que muitas pessoas ja tiveramdagiguanto aos critérios
adotados para se decidir quais assuntos entraana nevista e, principalmente,
gual seria a capa.

N&o posso falar pelos outros veiculos, mas, na BB Esso ja deu muito pau. O
gue pode parecer simples — a capa deve ser o tassugis importante’ do
momento, certo? — quase sempre gera muita consiavéPrimeiro porque
‘assunto mais importante’ € muito mais relativogie se pensa, e as razdes para
iSso sdo quase Obvias: 0 que interessa muito amigpoaseu pode, por exemplo,
nao fazer o menor sentido para voceé.

O grande problema é que dessa decisdo dependeécidafi¢ dos leitores, o
sucesso da revista e 0 emprego de quem a faz! laisa@rara recebermos cartas
elogiando apaixonadamente alguma de nossas capasitras enfurecidas,
destruindo a mesma matéria. Resumindo, ndo &adb).

A partir das questbes anteriormente comentadase-pedoerceber as revistas como
funcionando a partir do estabelecimento de uma oeEdeelacdes. Esta rede tem um centro
bastante definido na regido de Sao Paulo — prilmgrge na capital: além do depoimento de
Xande Figueiredo, tal fato foi também apontado easdctartas publicadas pela B&P, nas edi¢bes
24 e 117. A carta da edicao 24 teve uma respostvita:

Falando da cobertura da BATERA, concordo que astavestava ficando

demasiadamente regionalizada em S&o Paulo. Paderigso, estamos tomando
algumas providéncias, como adotar colaboradores&ins Estados (entre eles,
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Curitiba fic.], Rio de Janeiro e Pernambuco), o que acabatangb prazo,
ampliando a abrangéncia da BATERA (B&P n° 24, p. 12

Um outro fato que aponta para isso € o de quevadas, como foi afirmado, ndo operam
a partir de critérios de imparcialidade para a kscdos bateristas e percussionistas que irdo
aparecer em suas paginas. Isso pode ser percelgddirado cruzamento entre 0s conjuntos
Mrev e Mpaut (tabela 5). Assim, podemos percebe;, quanto mais vezes um determinado
musico foi pauta das revistas, maior a chance edegltrabalhado em uma delas em algum
momento — Ndo necessariamente 0 mesmo de suadapeoigio objeto de uma matéria. Desta
forma, 100% dos bateristas e percussionistas gamfpauta das revistas quatro vezes (0 nimero
maximo entre os brasileiros, contra cinco vezerseerd estrangeiros) trabalharam nas mesmas
em algum momento. Entre os que aparecem trés vesgts,proporcao cai para 57,1%; nos
musicos com duas e uma entradas em Mpaut tempsctemmente, 31,8% e 19,8%.

Quando comparamos estes dados com os do cruzasmneoMref e Mrev (tabela 6),
percebemos que neste Ultimo caso as propor¢cdesstim ordenadas de forma decrescente como
no primeiro: 0% para Mref=10; 50% para Mref=7; 10p&ba Mref=6; 33,3% para Mref=5; 20%
para Mref=4; 25% para Mref=3 ou 2; 18,1% para Mief=

Que interpretacbes podemos fazer destes dadosnémagie as revistas funcionam
simplesmente como uma “panelinha” de amigos sema interpretacdo equivocada. O que
parece se dar nesse caso é melhor compreendido gistb como uma via de mao dupla: isto
porque, por um lado, sem dulvida as pessoas quaheat nesses veiculos tém um acesso mais
facil a pessoas de seu proprio circulo, resultamdaima maior facilidade em leva-las as paginas
das revistas — embora seja 6bvio, € necessariadembe ndo sao feitas “licitacdes” com ampla
concorréncia para definir as pautas de cada edi¢&ar. outro lado, também é verdade que, do
ponto de vista da estratégia, é importante paravéstas terem profissionais gabaritados em suas
paginas — “a capa deve ser o assunto ‘mais imgettdo momento, certo?”, nos lembra o
editorial da B&P n° 20 — e também em sua equipermocveremos a seguir. Estes sao pontos
fundamentais para a constituicao de sua legitineidiehtro do campo.

Desta maneira, podemos falar, nos termos de Fewedieu, de um processo mutuo de
legitimac&o: a legitimidade daquele que escolhe oe ohjeto escolhido se constituem

reciprocamente. Neste caso, 0 processo € mais egonp musico se legitima no campo ao
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aparecer em uma revista especializada; a revideggena ao apresentar matérias com musicos
consagrados; mas a revista também se legitimaraanteseu corpo de colaboradores musicos
consagrados — muitas vezes musicos em cuja cogdagaarevista influiu, como é o caso que
veremos a seguir —; e 0 musico também se consagparéicipar da equipe de tais veiculos.
Portanto, nossa dupla consagracéo se espelhsams®itma em uma quadrupla consagragdo: um
processo dialético em que os papéis de sujeitfetookfio operados alternadamente pelos artistas
e pelas revistas, e que ocorre em uma instanemme outra externa (ou seja, vinculada a Mrev

e a Mpaut, respectivamente).

Cabe ilustrar essa questdo com um caso extraidordpsas paginas das revistas: nele, o
poder de consagracdo das mesmas é o tema de umnputaiicada na B&P n° 118, e respondida

pelo critico musical da revista, que tem este mgsmder questionado pelo autor da carta:

COMPLO CONTRA REGIS TADEU

Ola. Vocés como sempre estdo se superando: aaest excelente. Matérias
dignas de nota e redacao brilhante. Mas, infelizejerem tudo é perfeito. Vocés
s6 pecam por ter como critico um musico fracassaftfostrado como o Regis
Tadeu. Ele insiste indiscriminadamente em falar daal bandas que seus proéprios
leitores gostam. Ele ja xingou e ofendeu o ManoWaliet Riot, entre outras. Eu,
assim como outros trinta amigos estudiosos deibaderminha cidade (Vitéria-
ES), achamos isso um absurdo. Espero que alguma@ncia seja tomada contra
esse terrorista ortografico, pois vocés nédo podendep a credibilidade e o
respeito de seus leitores. Espero que vocés peltigegsse e-mail. Tenho certeza
gue muitos no Brasil concordam comigo. Sem maismdgs. Um grande abraco
de um leitor assiduo.

Regis Tadeu respondefracassado e frustrado? SO por criticar ‘bandasagu

proprios leitores gostam’? Quem é vocé para dizer pdo mundo gosta de
porcarias como Manowar e Quiet Riot? Desde quamd@ determina o que 0s
leitores devem gostar ou ndo? Credibilidade e mEsp&i0 coisas que se
conquistam sem ter que lamber as botas de bandiisares, que langcam discos
patéticos para consumidores baba-ovos. Agora, € eoseus ‘trinta amigos
estudiosos de bateria de Vitéria’ perdem seu tewmyindo bandas ridiculas
como estas que citei, tenho o pressentimento deaquagreira de vocés nao ira
muito longe... Ah, e obrigado pela alcunha ‘testariortografico’. Espero mesmo
aterrorizar agueles que insistem em assassinanaatjca... (B&P n° 118, p. 10).

Este trecho, bastante denso, merece uma andlise detalhada. Inicialmente, apos
elogiar a revista, o autor da carta reclama darrahto dispensado a determinados grupos
musicais — reclamagdo dirigida a se¢éo de critigsical das revistas, e ndo as entrevistas com

musicos, secdo de que vinhamos falando anterioenéra isso, ele coloca uma suposta
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discordancia entre o ponto de vista veiculado pglico, Regis Tadeu, e a opinido dos leitores
(“Ele insiste indiscriminadamente em falar mal dasdas que seus préprios leitores gostam”).
Esta € uma questao grave, na medida em que, conus vio editorial da B&P n° 20, “o grande
problema é que dessa decisdo depende a felicidedeitbres, 0 sucesso da revista e 0 emprego
de quem a faz!” (p. 06). O editorial originalmendéere-se ao poder maior de legitimacao que as
revistas tém em maos — a escolha da capa —, po@snparece que sua afirmacdo pode ser
estendida a outros processos semelhantes, e [mrtiemte a este, operado pelas criticas
musicais. De qualquer forma, o proprio autor daacaponta para o risco da perda da
credibilidade e do respeito a que a revista esjgitau Além disso, busca dar peso a suas
afirmacgdes tanto quantitativamente, ao colocar@a®moc representante de um grupo (os 30
amigos), quanto qualitativamente, definindo-os cdesiudiosos de bateria”. Por ultimo, ele se
supde como porta-voz de um grupo ainda maior (“der@rteza que muitos no Brasil concordam
comigo”). E finalmente, desqualifica o critico meadida revista — e por consequéncia as suas

opinides — chamando-o de “musico fracassado eddst®

Regis Tadeu, por sua vez, responde afirmando aistgade de seu julgamento sobre 0
dos leitores: a frase “So6 por criticar ‘bandas gsi@roprios leitores gostam’?” leva a crer que ele
nao considera relevante discordar do gosto dos o®eshnseguir, entretanto, ele questiona a
afirmacédo de sua opinido ser diferente da do palldi revista: “Quem é vocé para dizer que
todo mundo gosta de porcarias como Manowar e Qii¢?’ Desta forma, busca reaproximar-se
deste publico, ao contrario do que a frase antermotava — a reivindicacdo de uma
independéncia em relacdo aos leitores. Ele tamlgnoveita para reforcar seu julgamento,
afirmando que as referidas bandas sao “porcariaséeguir Regis Tadeu ndo reconhece a
autoridade em matéria de gosto do autor da caBasf(ie quando vocé determina o que 0s
leitores devem gostar ou ndo?”); enfatiza o pouhel@&ico de que dispbe, afirma que este poder
nao esta em risco por conta da presente disputagfogca mais uma vez sua posicao
(“Credibilidade e respeito séo coisas que se cstami sem ter que lamber as botas de bandas
mediocres, que langcam discos patéticos para codswgsi baba-ovos”); e, finalmente, afirma
gue um reconhecimento no campo depende de um @lérita com as posicdes que ele proprio
defende (“se vocé e seus ‘trinta amigos estudidsodateria de Vitoria’ perdem seu tempo

ouvindo bandas ridiculas como estas que citeiotenbressentimento de que a carreira de vocés

% Cabe ressaltar que o que é desqualificador € og8uj uma atuacgao profissional pratica como musico



88

ndo ird muito longe...”). Com efeito, trata-se deawsituagdo rara para observar com tanta clareza
0os mecanismos de autoridade em plena acdo — e iBwEas de eterna disputa, a
“institucionalizacdo da anomia” de que nos falaréi8ourdieu (1989).

Além das tabelas 5 e 6, outros dados também apamdagirecdo da matua consagracao
de que falavamos anteriormente. Talvez o caso expiicito seja o0 de Dudu Portes: trata-se de
um colaborador de longa data das duas revistas¢gundo mais assiduo de nossa amostra), nas
guais ocupou diversas funcbes — colaborador, meahbbrGonselho Editorial, editor técnico na
B&P e membro do Conselho Editorial da MD. Dudu é&ernstado na B&P n° 38 (p. 79), em
uma secdo chamada Bate-bola (nesta secéo, hojentiesada, os leitores da revista podiam
entrevistar seus idolos, enviando suas perguntasguta para a redacao). Entretanto, como ele
mesmo afirma na entrevista, sua atuacdo profidsioomo instrumentista estava naquele

momento sendo retomada depois de um longo periodo:

Amigo Davi vou fazer uma confissdo: Apos a morteEtls, a bateria, para mim,
perdeu o sentido, ficando durante todos estes tat@mente em segundo plano.
Voltei a tocar recentemente, gracas ao incentivomilgha mulher, Silvia, e

grandes amigos como o Arismar do Espirito SantsddSiMachado, Mario

Carvalho, Chico Batera, Gigante Brasil e Albinaaltbzzih.

Venho estudando diariamente para tentar recupertraso e melhorar o meu
conhecimento. Isso tem me dado a chance de conhenederna metodologia de
ensino, coisa que nao tinha na minha época, aléaplitar algumas técnicas e
experiéncias que adquiri durante esse tempo. §abasomente agora, passado o
trauma e as magoas, pude constatar: A bateriaiéhawida!

(...)

Atualmente tenho feito gravacfes para comerciaitfo@do “por ai” para
desenferrujar. Venho preparando um grupo, com &, @stou na reta final da
producdo de um trabalho solo — “tava na hora, (&P n° 38, p. 79).

Mesmo estando em um momento de retomada do trabatho baterista, ele é admirado

pelo leitor que enviou as perguntas para a se¢ao:

Adoro a revista batera e percussao e recentementernei assinante. Uma secao
gue tem me chamado a atencédo € a dos testesgdeit@udu Portes, pois adoro
sua maneira de testar 0s instrumentos.

Eu como tantos outros leitores tenho me tornadgmamde admirador do Dudu, e
estou aproveitando essa sec¢ao para fazer algunmasizs.

Obrigado (B&P n° 38, p. 79).
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Mais precisamente, ele € admirado exatamente potraealho na revista, e ndo por uma
atuacao profissional no presente como instrumentssim, através de sua atuacao nas revistas,
Dudu constréi um prestigio de musico veteranoumadd conhecedor do instrumento (“adoro sua
maneira de testar os instrumentos”); ao invésggemplo, da imagem de alguém que deixou de
tocar e s6 recentemente voltou a envolver-se c@natica instrumental, como ele afirma nesta
entrevista. Uma imagem que seria, portanto, a démésico fracassado e frustrado”, como a

gue é atribuida ao critico musical da B&P por olgitr, como vimos anteriormente.

4.2- Bateria e mito

Como ja foi afirmado, pudemos perceber um certateamitico no universo de musicos-
referéncias (Mref) levantado a partir do exame desas fontes. Iremos nos deter agora nesse
aspecto, investigando suas homologias e seus dinrftara tanto, usamos como referéncia o

primeiro volume das Mitolégica8) cru e o cozidode Claude Lévi-Strauss.

Devemos deixar claro que, ao contrario da proposigilLévi-Strauss, ndo pretendemos
realizar uma analise do conteldo semantico do ntmjivref. Em primeiro lugar, porque
estamos mais interessados no contexto particutde esses dados foram gerados que na busca
de universalizagdes acerca do espirito humano. égunslo lugar, porque, devemos admitir, a
guantidade de dados levantados ao longo desta ipasqusem duvida pequena para uma

empreitada deste tipo.

Além disso, € preciso ressaltar que, para a anddisemitos das Américas, Lévi-Strauss
parte de premissas que ndo se aplicam em nossaredgaese de uma América indigena que vive
“uma ldade Média a qual teria faltado sua RomaVv{iSirauss, 2004: 27), na qual se estabelece
um sincretismo, com uma série de elementos cortipzttis. Este sincretismo estaria baseado na
antiguidade do povoamento da regido e nas migrag@esstantes trocas com os vizinhos, num
cenario que podemos, grosso modo, classificar doagmentado e aleatorio. E verdade que o
autor chega a recorrer a mitos de outros contisentta Antiguidade grega (Lévi-Strauss, 2004:
205) e das populagbes camponesas européias (rauisSt 2004: 329-331), por exemplo — para
explicar os mitos americanos. Apesar disso, é fafmegracas a esta particularidade do
povoamento do continente que os elementos destie8smo, uma vez que sujeitos por um lado

a uma identidade compartilhada e por outro a um@ag&o aparentemente aleatdria, se
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prestariam, através de sua recombinacgdo nos raitisservacao das operacdes logicas realizadas

pelo espirito humano.

De fato, quando diante de relatos nos quais fatquesperturbam essas premissas se
tornam evidentes — particularmente no que se rafentato com os homens brancos —, o autor
tende a dar-lhes menos peso em suas analisesspate nao deixa de notar a enorme margem
de variacdo a que 0s mitos estao sujeitos em seegs0 de coleta (Lévi-Strauss, 2004: 31-32),
aqui tal fato é relativizado, quando o autor justifque mesmo obras dedicadas a histéria
apresentam variacdes importantes; entretanto, amgadem um relato mitico realizada por um
escriba indigena € vista como uma liberdade dembr@ évi-Strauss, 2004: 67-68), e uma
versdo de um mito colhida em portugués — procedgmeanto, de um individuo bilingue,
portanto com alguma proficiéncia na lingua e caltdos brancos — € vista como “mais fraca”
que as demais (Lévi-Strauss, 2004: 95-96), o mesoamsrendo com versdes de individuos
mesticos.

Voltemos, todavia, & questdo da premissa da “lddddia sem Roma’. E necessario
enfatizar que o caso que estudamos é radicalmdaterde. Em primeiro lugar, por ocorrer em
um intervalo de tempo exponencialmente menor quaterior: 0 povoamento das Américas
ocorreu ha varios milhares de anos, e o antropofgués utiliza como fontes relatos que
remontam ao século XVIII; em nosso caso, a musmaular urbana no Brasil tal como a
conhecemos é um produto do século XX, e as foniemadas cobrem um intervalo de dez anos.
Ressalte-se também que — tdo ou mais importanteogaspecto supracitado —, longe da
fragmentacdo “medieval” da América indigena, estamatando de um fendmeno
essencialmente capitalista, e com um centro bemidef o eixo Rio-S&o Paulo. Desta forma, se
fosse nosso objetivo seguir os passos de Lévi<&trann nosso proprio trabalho, seria necessaria
antes de tudo uma profunda reflexdo sobre a pbodaiie de adequacdo dos mesmos a um

contexto tao diverso.

Finalmente, a utilizacdo das proposi¢cfes analitizaditologicaspara o presente caso
nao é possivel por uma questdo metodolégica cemtealemos lembrar que o antropdélogo
francés estrutura suas analises a partir de omssigiharias entre categorias empiricas (cru e
cozido, fresco e podre, molhado e queimado, enitea®) e relacbes humanas (afinidade e
filiagdo, doadores de mulheres e tomadores de maghebuscando demonstrar a existéncia de

uma “légica das qualidades sensiveis” (Lévi-StraR884: 19); ao passo que em Nosso caso 0S
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“objetos” entre os operadores logicos possuem senda uma capacidade de precisdo empirica
muito menor. Mais exatamente, por um lado estamatando de individuos Unicos, cada qual
identificado por um nome e associado a uma cartaitdoém Unicos — portanto nesse sentido
facilmente identificaveis empiricamente. Apesasdis ou melhor, exatamente por isso —, ndo se
comportam em termos de oposi¢des binarias. Dest&irmamesmo que seja possivel associar
determinados musicos a caracteristicas especHicasno faz Nettl (1995) com alguns “grandes
mestres” da musica de concerto, como veremos adigra aplicacdo integral das proposicoes
Lévi-Straussianas a nosso conjunto Mref nos pgreceo produtiva. Quem seria, por exemplo,
o oposto de Carlos Bala ou de Edison Machado? Cestoutura-los em termos de

transformacdes logicas progressivas? Trata-serdemas que ndo fazem sentido algum.

Realizadas estas ressalvas, sustentamos a exastiaiaracteristicas comuns entre o
mito e este conjunto de pessoas. Em primeiro lygaque o proprio Lévi-Strauss afirma que “na
realidade, rejeitamos as opinides precipitadasesolgjue é e o que ndo € mitico e reivindicamos
para nosso uso toda e qualquer manifestacdo daaaleyr mental ou social das populacdes
estudadas que, durante a andlise, se revelar dagammpletar o mito e esclarecé-lo” (2004: 22).
Ao abrir caminho para que se pensem outras produgdirais como “mitologicas”, coloca-se a
guestao sobre a existéncia de elementos dos mit@ésferas que, a principio, nem o pesquisador
nem o informante classificariam como tal. Este @damento esta presente no trabalho do autor,
ao comparar as propriedades estruturais do miaasuisica de concerto — comparagao que

servira para organizar seu proprio texto.

Aqui cabe uma comparacao entre as abordagens d&trauss e de Bruno Nettl, ja que
ambos relacionam mito e musica — mais especificeanarmusica erudita ocidental. Bruno Nettl
(1995) aponta um fendbmeno semelhante nas Univeiessdde musica do meio-oeste norte-
americano em relacdo aos grandes compositorestamits, ele caracteriza tal fenbmeno mais
como religioso do que como mitico, reservando é@Kimo termo para eventos da histéria de

vida de alguns dos “grandes mestf&s”.

Desta maneira, o “etnomusicélogo de Marte”, pergenaficticio do autor, ao chegar em
seu campo fica “desnorteado ao ouvir uma enormatigia@e de nomes de pessoas, mas apos

algum tempo ele percebe que muitas destas pesstdasve/as, porém muitas outras ndo estéo, e

% Nettl (1995: 7) aponta os trabalhos de Lévi-Ssaasno caso da musica, Steven Feld (1990) coms sua
referéncias no estudo da mitologia para a compdieaths um determinado grupo humano.
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apesar disso a retorica as trata da mesma mariéettl, 1995: 11Y° Nettl aponta, entéo, para

a existéncia de um pantedo de compositores didogzaEstes, a exemplo do que ocorre nas
mitologias grega, germanica e africana-ocidentdin ta sua propria sociedade, na qual
relacionam-se uns com 0s outros e desempenhanmspapéiramas. Em relacdo a participagéo
deste passado mitico no presente, afirma claranbené®@mo objeto “0 Mozart e o Beethoven do

presente, da maneira como séo hoje percebidos gelastes da musica, como figuras vivas na
cultura musical atual” (Nettl, 1995: 12).

Devemos entretanto realcar que a associacado eittseenmusica é realizada de forma
diferente por cada um destes pensadores. No casettieo universo desta producédo cultural —
ou, para ser mais especifico, de uma das instéaiedvolvidas nesta producao, a Universidade —
serve como campo para o pesquisador, e tem seas médpeados, ndo sem apontar para sua
relacéo por vezes conflituosa com outras esferascais. Ja para Lévi-Strauss, importa assinalar
gue as propriedades internas de transformacadwesairdos mitos sdo analogas as da musica de
concerto; 0 que esta em jogo é a equivaléncia antrenéncia destes dois objetos (Lévi-Strauss,
2004: 33-51) e o fato de a musica ser “o suprenstémd das ciéncias do homem [o autor inclui
ai, pensamos, seu proprio trabalho de analiseajitiontra o qual elas esbarram e que guarda a
chave de seu progresso” (Lévi-Strauss, 2004: 38).

Desta maneira, — diferentemente de Nettl —, Lénatfss coloca-se em relacdo a musica
como um nativo em relagdo ao mito. A musica nabjéto de analise e a analogia entre musica e
mitologia s6 é possivel fora da realizacdo destdiss Pois, como ele préprio afirma, “o
exercicio e o uso do pensamento mitico exigem gas propriedades se mantenham ocultas;
sendo, colocar-nos-iamos na posicdo do mitéloge, r§io pode acreditar nos mitos, pois se
dedica a desmonta-los” (Lévi-Strauss, 2004: 31).

Por ora, nos interessa mais — e é esta trilha gseamos evidenciar — o sentido do “duplo
carater do pensamento mitico, que coincide comuoobgeto, constituindo dele uma imagem
homdloga, mas sem jamais confundir-se com ele, @atui num outro plano” (Lévi-Strauss,
2004: 24). Podemos assim, a partir dessa afirmagéonsar na dimensdo do mito como

constituindo uma espécie de mapa da realidade -6lbgma esta, porém, sem confundir-se com

" No original: {The ET] is overwhelmed by hearing a huge numbertamfies of persons, but eventually it realizes
that many of the persons are alive, but many othe¥sio longer living and yet the rethoric tregtgm similarly”
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ela; é através das filiacdes a estes elementossjagentes do campo compreendem e moldam o
préprio campo.

Um exemplo bastante explicito — e acerca do qusld@sculpamos por tratar-se de um
musico estrangeiro — € o testemunho do bateristkyRGray na MD n° 52. Neste, ele afirma
gue, durante a gravacao do ultimo disco de suaa)auwlocou um papel em sua estante de
muasica com a pergunta: “O que Lars [Ulrich, batarislo conjunto Metallica] faria?”
Obviamente, ndo se tratava aqui de telefonar agaale profisséo para pedir orientagcdo — o que
alias poderia ser feito, ja que Lars esta vivo epéana atividade com seu conjunto. O dialogo
ndo se estabelecia com a pessoa fisica de Larssimasom sua producdo artistica e com a
imagem mitica dela decorrente. Embora Rocky faleeso que isso significava musicalmente
(“fazer a coisa acontecer apenas com bumbos €';ada evoca sobretudo essa imagem mitica:
“mantive a mentalidade de que deveria ser podezogesado sem parecer louco ou ridiculo.”
Lars Ulrich aparece aqui como heréi, a cujas cergsticas o entrevistado remete para

compreender seu proprio papel em uma situacéo “emaid- no caso, a gravacao.

4.3- Notas sobre identidades e processos de formagca o

Como haviamos mencionado no capitulo anterioreat§o da formacao do baterista e do
percussionista aparece como um tema recorrentemtesvistas das revistas que analisamos.
Tem-se desta forma a impresséo de que, pelo faessie formacao nao ser, na grande maioria
dos casos, institucionalizada, cada caso € Unm@cp que cada baterista e percussionista tem
uma histéria distinta para contar a esse respeito.

Buscando relacionar este tema com alguns dos otrabalhos que ja mencionamos,
pensamos imediatamente em um dado relevante lelapi@ar Lehmann, que diz respeito ao
namero de instrumentistas que sao filhos de musiBd% (p. 86) dos percussionistas do
Conservatorio de Paris tém pais musicos (conti2243las cordas, 12,1% das madeiras e 11,3%
dos metais). Apesar de a comparagcdo com 0s baseksipercussionistas ora estudados ser

complicada por questdes metodoldgicas, tais dadesdavam a realizar um levantamento em

" Embora mesmo ai existam regularidades, que s&elpdas pelos proprios masicos. Assim ocorre, gemglo,
guando Douglas Las Casas afirma: “nunca tive aquodda de ficar batucando nas panelas da mée sofaada vé”
(B&P n° 24, p. 16). Essa afirmacdo pressupde arnémca deste tipo de acontecimento para a mado&
bateristas.
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Mpaut. Assim, dos 133 musicos brasileiros ocupaadopaginas das revistas, 31 (23,3%)

afirmaram terem vindo de familias com outros misico

E preciso ressaltar, todavia, que chegamos a é€stern de uma maneira bastante
diferente do procedimento empregado por Bernardnlagim: sua pesquisa foi realizada a partir
das fichas dos alunos ingressantes no Conserva@mRaris, enquanto nés levantamos tais dados
a partir de entrevistas publicadas nas revistagndsica. Lehmann trabalha, portanto, com
estudantes, enquanto nosso foco estd no musicat@pao profissional (lembremos que essas
duas esferas ndo sdo necessariamente excludesm&iiva, 2005a). Nossas fontes sdo de carater
mais aberto que as fichas dos alunos no caso demdreh Podemos inferir que os alunos, ao
ingressarem no referido Conservatorio, preenchamguestionario onde um dos campos € a
profissdo do pai. Em nosso caso, as entrevistaedasas sao evidentemente menos estruturadas
— apesar da recorréncia de alguns temas. Assingano de Lehmann, interessa apenas a
profissdo do pai, enquanto nossos entrevistadosdgptamente menos precisos: pois tanto
podem estar referindo-se ao pai quanto a outreenfess (muitos afirmam simplesmente terem
musicos na familia, sem especificar a relacdo denpssco), e também podem referir-se a
praticas musicais que vao além da esfera profigs{movamente, na maioria dos casos o tipo de

pratica musical ndo é especificado).

Em razéo destas profundas diferencas, realizaraomgparacdo entre as duas cifras nos
parece demasiado arriscado. Voltamos assim nodswvesse ao fator que impede essa
comparagédo: o carater essencialmente subjetivostoa dados. Uma vez percebido este carater,
nao estranha que os mesmos estejam associadaguatpsrrelativas aos primeiros contatos com
a musica e com a formacao inicial do entrevistddata-se sem duvida de um elemento
importante na construgdo da imagem profissionahdsico. Assim, por exemplo, o nimero de
entrevistados que declarou explicitamente ndo t@ro® musicos na familia foi pequeno: 7
pessoas, ou 5,2%. Mesmo neste grupo, contudo, ibafgprade ter um papel relevante, uma vez
gue um dos entrevistados afirmou que seu pai elalista — sua profissao, portanto, estava
proxima do universo musical. Outro mencionou unraefanusical intensa em casa: os discos de

seu pai e irméaos.
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Este Gltimo aspecto é interessante, pois ele masreque, em tempos de esquizofdfia,
um contato proximo com a muasica ndo se da exclosnge através da performance ao vivo. Ao
contrério, a virtual onipresenca dos discos e dhoréunciona como um canal importante de
contato com a musica mesmo para aqueles que pogsalemtes muUsicos — caso nos quais
ensaios e apresentacdes ao vivo sdo sem duvideamtde — e, possivelmente, o canal mais
importante para os que ndo tem proximidade conmosutiisicos. Apesar disso, S80 poucos 0s
relatos de interesse pela musica a partir dessassfoExistem também dois relatos de que
“ouvia-se muita musica em casa”’ sem especificarasava-se de musica ao vivo ou mecanica /

radiodifundida.

Sao também citadas fontes de contato musical queexem fora do ambiente familiar:
os terreiros de candomblé (trés mencdes), a cap(kias mencdes), as bandas de musica (duas
mencdes), as igrejas evangélicas (uma mencaogscakas de samba (uma mencédo). Cabe notar
gue, destas cinco, ao menos trés possuem graraekedrd percussao e estdo também fortemente
identificadas com a tradigdo afro-brasileira: odmnblé, a capoeira e as escolas de samba.

Apesar desse contato proximo com muisicas que @odesi caracterizar como
tradicionais (“folcloricas”), as pessoas que citarstas fontes ndo se identificam — ao menos nas
paginas das revistas — como “musicos tradicionai&’.tradicdo aparece com o papel de um
contato inicial, seguido de uma posterior profisal@acdo. Uma excecdo interessante € o
percussionista Léo Léobons, entrevistado na B&P6TP cuja mae era mae-de-santo do
candomblé. Léobons tornou-se ogd aos oito anosdade; mais tarde, fora do Brasil, o
percussionista conheceu batas os tambores afro-cubanos utilizadossaateria Assim, ele
ocupa uma posicdo ambigua: ao mesmo tempo um giooiE preocupado com questdes como
virtuosismo (“a percussdo hoje esta passando pekmm processo que a guitarra passou na
década de 70: o deslumbramento pela técnica, ®ama”, p. 28) e orgulhoso de possuir 0 Unico
conjunto de tambordsatasconsagrados do Brasil.

Outro musico que tem um trabalho identificado corradlicdo é Dinho Nascimento,
baiano radicado em S&o Paulo que cita o candomloi® eim dos elementos de contato inicial

com a mausica e cujo trabalho envolve uma atual@agiberimbau — inclusive em termos da

2 Acerca da esquizofonia — a separacéo entre o fmodo som e o som produzido operada pela gravacéo
reproducdo do mesmo — ver Feld (1994).
8 Ao contrério dos de origem evangélica, como Waltgres, que se define como um baterista gospel.
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prépria construcdo do instrumento: “[p] ‘Vocé treuxessa bagagem [de outras vivéncias
musicais] para o berimbau?’ [r] ‘Exato. Na rodacdpoeira tem todo um lado ritualistico, mas na

minha musica eu toco um berimbau melddico, inckisisando uma corda la de contrabaixo
(B&P n° 38, p. 32).

De qualquer forma, devemos salientar que a presgagausicos na familia foi mais
citada (31 vezes) que todos estes outros espaptssj@ll vezes), o que aponta para sua
importancia quantitativa. Esta importdncia € tambéoompanhada de outra, desta vez
gualitativa. A tal ponto que chegamos a ter o aadeemo de Fernando Schaefer: baterista de
hard coreconhecido pelo seu “peso” e por tocar usando nfoita fisica (um andncio de uma
marca que o0 patrocina enfatiza a durabilidade ds grodutos afirmando que “Fernando
Schaefer ndo consegue destruir as ferragens Raglis® dizer mais?” — Figura 9, abaixo), ele
diz ter-se interessado pela musica a partir dogiemde samba tocado pelo pai. Assim, mesmo
em casos de grande distancia estilistica, a herangical familiar parece desempenhar um papel
central na constituicdo destes agentes enquanticoa(wofissionais.

A venda nas melhores
lojas do Brasil

(Vendas somente para lojistas) New Generation | ,

Figura 9 — Anuncio estrelado por Fernando Schaefer, patrocinado pela empresa de
ferragens Raul. Fonte: MD n°19, p. 51.
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Outro caso no qual tais fatores aparecem claranéemi#o baterista Oscar Boldo, que esta
praticamente ausente de nossa amostra — ele é citatb referéncia apenas uma vez. Apesar de
nascido e criado no Leblon, bairro da elite cari@@&o aponta a importancia em sua formagé&o
do convivio com o samba praticado na favela daaRtai Pinto (Teixeira, 2006) — localizada
entre os bairros do Leblon e da Lagoa e removidiinabda década de 1960, durante o governo
militar. E a partir deste contato — e mais tardepmtato com diversas escolas de samba — que se
da o interesse na pratica da percussédo; e, pasterite, uma preocupacao em transpor para a

bateria as linguagens dos instrumentos de percdssS@mba da forma mais fiel possivel:

Este conjunto de conceitos que norteiam a carcr®scar Boldo aponta para
uma expressividade genuinamente brasileira dosumentos de percusséo,
especialmente a bateria, onde as levadas sdo adasehproveitando-se as
diferentes vozes das suas pecas, com um sentideerd&ssdo as origens
instrumentais dos géneros (Teixeira, 2006: 16).

Dentre as inovacfes técnicas de Oscar Boldo nestegso de transposicdo, destaca-se o
uso de toques “presos” e “soltésho bumbo e a utilizacéo do pedal de bumbo duplsamba, a
partir do fraseado dos surdos de primeira, segartdeceira dos blocos e escolas de saria.
gue se refere ao bumbo de bateria, a pratica dermio é a de alternar estes dois tipos de
articulacdo. Em geral os instrumentistas espea@ddig em estilos mais “leves”, como jazz e
bossa nova déo preferéncia ao som mais encorpadoaiees soltos. Ja a busca por mais volume
— por gquestdes estilisticas no pop e no rock, aradém por questdes técnicas em conjuntos de
baile e estudios de gravacdo — leva em muitos Gaspgao pela técnica de utilizar o pedal de
bumbo com o calcanhar levantadie€l-up) e ao toque pres8.Devemos ressaltar, também, que
para a utilizacdo da alternancia entre toques s@tpresos, Bolao utiliza um bumbo com um

timbre bastante particular: para que a diferen¢@ es duas articulagdes sobressaia, € necessario

™ Os toques “solto” e “preso” sdo duas articulagpessiveis na execucdo de um instrumento de pecgussa
particularmente nos membranofones. No toque soliacaeta fica em contato com a membrana o mengrotem
possivel, permitindo & ultima vibrar livrementessy percutida; no toque preso, ao contrario, catorgrolongado
entre a baqueta e a membrana impede sua livregéithreesultando em um som mais abafado e com tidiferente
em relagdo ao toque solto. No toque preso temrabém a opcéo de pressionar a baqueta contra a @xembr
aumentando-se a tens@o da mesma e consequenteasefisndo um som fundamental mais agudo.

® Conforme Bol&o (2003: 4-7) e Teixeira (2006). ®obs surdos nas escolas de samba, ver Oliveir@)2@@rca
do GRES Império Serrano.

® Por uma questio mecanica, ao tocar-se com o balckvantado é comum transmitir todo o peso dagpeara o
pedal do bumbo, resultando no contato constanteatzta do pedal com a membrana do instrumentotegue
preso. Entretanto, muitos bateristas preferenzatild toque solto mesmo quando com o calcanhantka. Uma
técnica deste tipo € explicada minuciosamente nan®R7. Outro instrumentista que toca desta fornvagcio
Bahia.
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um instrumento com pouco ou nenhum abafam&nfécnica e estética aparecem aqui portanto

como inseparaveis.

Além disso, o que importa realcar é a multiplaigde de Oscar Boldo, tanto na musica
“culta” — aqui o fator preponderante €, além de @igem social, 0 contato prolongado com o
professor Luiz D’Anunciacdo — quanto nas praticasinais associadas as camadas populares —
cujo “som envolvente (...) e sua batucada” entravatravés da janela, atingindo em cheio o
jovem Oscar” (Teixeira, 2006: 10) — e também naicaligopular urbana, através de sua posterior
proximidade com Luciano PerroffeE gracas a esta mdltipla insercdo que Boldo pode —
poderiamos dizer que esta o autoriza e qualifiear@alizar a transposicao e sistematizacédo de
ritmos para a bateria “direto da fonte”, isto és geaticas musicais onde estes se originaram. Esta
preocupacéo com a tradicdo — no caso, com a dapligdo dos blocos e escolas de samba e com
a “escola” estilistica da bateria de Perrone — gss@ o trabalho de Boldo: nas palavras de
Henrique Cazes, “com ele maxixe é maxixe, samiaarda e por ai vai” (Bolédo, 2003: 6-7).

Dinho Nascimento, Léo Léobons, Oscar Bolao, sdost@aisos da dimensdo relacional da
identidade de que nos fala Michel Agier (2001) skdaxergam suas praticas com um olhar que é

ao mesmo tempo local e global, convergéncia deosioihares.

Mudando de assunto, notamos que o tema da fornpeg@ce ter uma dupla funcao: por
um lado, uma funcdo préatica, no sentido de mostaninhos possiveis de serem percorridos
pelos leitores — tanto através das historias doribeas quanto de matérias falando
especificamente sobre formacéo, como que vereniastad- e assim ajuda-los a refletir sobre (e
talvez modificar) o seu proprio processo de formag¢#r outro lado, uma funcdo mitoldgica,
relacionada com a identidade que o musico constréi lugar que ocupa neste espelho da
realidade.

Como exemplo do primeiro caso, temos, na B&P n°W@fa matéria sobre o ensino
superior de bateria (p. 28-31). Escolhemos nosr dete pouco nesta matéria porque ela nos
oferece, até certo ponto, um olhar que vem no deerdontrario daquele buscado por Silva

(2005a, 2005b): se este busca acompanhar a atyagdigsional externa de musicos

" Ao longo dos dois semestres em que frequenteillas @m grupo ministradas por Boldo na Escola ol

Musica, primeiro como estagiario durante o curshaidenciatura e posteriormente como aluno regelar bastante
comum Vvé-lo retirar alguns ou todos os abafadogesspuma do bumbo para conseguir a sonoridadelecasa
ideal.

® Ressalte-se também o contato entre Perrone e Radamattali, o que nos leva de volta & esfera.culta
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universitarios, em nosso caso trata-se de um glilare a educacdo superior em musica que é
dirigido para quem esta de fora deste universo, enasnuitos casos ja atua profissionalmente.
Um olhar “de fora para dentro”, em oposicdo ao wolfde dentro para fora” de Silva.
Ressaltemos que esse carater “de fora para deeferé-se sobretudo ao publico da revista, na
medida em que o autor da matéria, Sérgio Gomespteximidade com o0 mundo académico por
ser também professor de bateria em duas das fdesldiatadas na matéria.

A matéria comeca com uma ilustracéo estilizadaogu@a uma pagina e meia (Figura 10,
abaixo). Nela aparecem, em lados opostos, um $@erom seu instrumento e um professor
universitario com seu quadro negro. O quadro contdra série de férmulas matematicas com
letras. O baterista — corpulento, cabeca raspadaba por fazer — segura suas baquetas de ponta-
cabeca (!), ndo com uma das técnicas usadas paraas como se fossem porretes, com o0s
punhos cerrados. Ele olha para o quadro com os alinegalados, parecendo estar diante de algo
além da sua compreensao. O professor, por suavese um guarda-pd branco, camisa e
gravata. Ele tem a testa e a lateral do rosto adnsy usa Oculos escuros, de modo que nao
podemos ver seus olhos, nem para onde olha; ptkacecom a boca torta, apontando o dedo
para o quadro negro — ou para o aluno. A cabed® détimo é muito menor em relagdo ao
préprio corpo que a cabeca do professor, caricat@mggande.

Figura 10 — llustracéo da matéria “Ensino superior de bateria”. Fonte: B&P n°20, p. 28-
29.
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Esta ilustragéo expressa uma profunda incompalauieé entre os universos do baterista e
do professor. Um parece ser a encarnacao do asmeptoral da percussao de que Lehmann fala
(1998: 78); o outro representa um conhecimento eudsscarnado, que se vale — na
impossibilidade de abolir totalmente o corpo — dmimo corpo possivel. O curto texto da
matéria buscara diminuir essa oposicdo. Ele irpeluntando: “Mas quais as vantagens de se
fazer trés ou quatro anos (a duracdo varia entirestilicbes) de um curso de masica que inclui
estudos de harmonia, percepcao, histéria da atterelsica européia e brasileira, etc... para um
baterista?” (B&P n° 20, p. 29). A partir dai bussatender as razdes da incompatibilidade

mostrada pela figura. Para ele,

Os bateristas e percussionistas, mais do que omstsimentistas, permanecem
muitas vezes alheios ao conhecimento que permeianagosicdes musicais, suas
formas, ciclos, cadéncias harmonicas, arranjos,. ésto acontece pelo fato de
tocarem instrumentos essencialmente ritmicos, gigem uma disciplina técnica

bastante rigorosa e que requerem uma demandaudi esinsideravel (B&P n°

20, p. 29).

Entretanto, em sua opinido, € preciso “lembrar fpge instrumentista €, em primeiro
lugar, um masico. Nesse sentido, quanto mais cdmpglea formacdo, melhor” (B&P n° 20, p.
31). E em nome de uma formacdo mais ampla que &S&ugines justifica a importancia do
ensino superior — uma formac&o mais ampla que, aémos no capitulo 3, esta em grande parte
ausente das proprias revistas, dada sua espegdalipar instrumentos. Como outras vantagens,
sdo elencados o contato com outros musicos, a liegg@” — termo usado pelo autor com o
sentido de equilibrio — das areas do conhecimentsical (p. 29), o desenvolvimento de uma
reflexdo sobre o fazer musical (“fazer musica espesobre o que se esta fazendo”, p. 29), e a
possibilidade de lecionar no ensino superior. Riroolado, Gomes afirma que “é verdade que
optar por uma formacao universitaria em qualquea &os dias de hoje ndo garante muita coisa.

E verdade também que héa bateristas muito bonsap&m formacio académica” (p. 31).

Se no caso da bateria a oposicdo entre profissdoademia é atenuada, mas nao
desaparece, as revistas nos fornecem ilustracbesutiigs relacbes possiveis entre as duas
esferas. Assim, o percussionista Carlos Tarchaemnevista (B&P n° 24, p. 06 do suplemento

de percusséo), ressalta a importancia da institattzacdo para o ensino de percussao erudita. A
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comecar pela prépria disponibilidade dos instrumgném sua maioria bastante volumosos e

caros.

J& o segundo aspecto relativo a formacao, de candtieo, muitas vezes encontra eco na
“ideologia da eleicdo e da precocidade, tdo casana@sicos” apontada por Bernard Lehmann
(1998: 88). Este tema aparece a partir da ané&iddatle de ingresso no Conservatorio de Paris
dos estudantes dos diferentes instrumentos. Ad®hmann nota que, quanto mais valorizada
uma familia de instrumentos, menor a idade de @atna conservatério. Neste caso, a percussao,
ao contrario do que acontecia em relacdo a origesialsde seus estudantes, aparece com a
segunda maior idade média de entrada, na frenteagums metais. Especificamente o piano e o
violino — os instrumentos mais nobres da tradigditaceuropeia, e que mais estdo associados
com a almejada carreira de solista concertistao-osainstrumentos com a idade média de

entrada mais baixa.

N&o podemos deixar de notar a presenca destesrgtemeeleicdo e precocidade —, em
niveis extremos, neste relato de Airto Moreira sabidescoberta de sua vocacdo. As estranhas
circunstancias narradas, a peregrinacdo de sua maserenidade de sua avd ao profetizar seu

destino fazem desta histéria um verdadeiro mitoragem:

Minha mée descobriu minha habilidade como percosgte antes mesmo de eu
andar (risos). Ainda engatinhava e, as vezes,\sentachdo da casa e comecava
a me debater, fazendo movimentos que ndao eram mawchaais. Comecava a
tremer, balancgar e todo mundo se assustava. Entidloa mée escreveu uma carta
para a minha avd, que morava em Curitiba, dizend® estava preocupada
comigo, achando que eu tinha alguma coisa, umacdodhinha avo pediu que
me levasse para a casa dela. Nos dois primeirgs nig@a aconteceu. Mas, no
terceiro, comecei a tremer e minha mae chamou manbapara ver. Ela olhou
bem, pegou o radio — que estava ligado na sala desligou. Parei na hora. Ela
ligou de novo e eu recomecei; desligou, parei. diak6 disse entdo: “Ora! Ele
nao tem nada. Ele é musico e, pelo que pareceidtat€¢B&P n° 53, p. 38).

Estas narrativas sobre as quais nos debrucamosepareesempenhar um papel
importante na construcdo individual e social danfidade do musico. Em conjunto com os
aspectos mitolégicos apontados na secdo anteadenpos assim perceber uma questao central
surgindo deste universo: trata-se da questdo dfisgiomalismo. Parece-nos que, diante da
observacao de Alan Merriam da existéncia de uméaddrde graus de profissionalismo, e do

fato de que determinar suas fronteiras é tdo Uiéimi nossa sociedade quanto em outras
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(Merriam 1964: 124-5), todos estes processos dsagpacdo dos musicos que encontramos em
funcionamento a partir da andlise das revistastitoes esforgcos para demarcar uma fronteira

gue na prética é fluida.

Uma das estratégias mais utilizadas neste sentid@@uisicdo de técnica. Como nos
lembra Silva (2005a: 24-56), a técnica musical psee compreendida como uma forma de
capital cultural incorporada ao individuo. No casobateria como retratada nas revistas, existe
uma grande énfase na técnica — a grande maioriandsgos de Mref e Mpaut é virtuosa,
famosa por sua velocidade. Percebe-se, assim, giste euma tendéncia a relacionar
complexidade e qualidade, semelhante a encont@darpvassos (1999) entre os estudantes de

uma universidade de musica.

Além disso, cabe mencionar que essa énfase nacaéajida a caracterizar estas
publicacbes como pertencentes ao circulo maisteeatr qual Silva se refere, no qual conversa-
se mais abertamente sobre este tema — em opospgreaepcdo do grande publico, que em sua

maior parte passa ao largo da questao.

Porém aqui o polo da técnica parece ir além dosrses corporais de execucdo do
instrumento: a importancia das especificactes dtibs, da sua customizacao e quantidade de
pecas também podem ser compreendidas por essepl&stécnica, fazendo parte do corpo de
saberes que Silva agrupa sob a categoria “conhetasie Entre estes assuntos, podemos citar
como exemplo a afinacdo do instrumento. A matéeizapa da B&P n° 83, tratando do tema,
expressa que, além da questdo meramente praticardefazer o instrumento soar bem, este tipo
de conhecimento pode ser utilizado na construcédone identidade individual: “Tudo depende
do seu gosto. E importante que no se limite. Feiq@erimente sem medo. De repente vocé pode
descobrir uma sonoridade interessante, que sexennpai seu estilo. Ela é sua marca, tenha

personalidade sempre” (B&P n° 83, p. 44).

Entretanto, a técnica parece ser apenas um dos tllama oposi¢cdo, na qual o polo
oposto esta relacionado a no¢des como fruicéo lisidgue,groove feeling Isto € retratado na

fala de Bacalhau, baterista do grupo Planet Hemp:

Acho que o lance de estudar é legal. S6 ndo reaon@gminguém ficar bitolado.
Eu ja vi varios bateras que tocam muito, mas sénfazompassos que ndo servem
pra nada. Eles fazem um compasso maneiro e trésdguema merda! O cara vira
mais do que toca! O simples, por incrivel que pareg o melhor. Groove e
simplicidade sdo a melhor coisa. Ndo adianta bwanuisica um monte de notas
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que ndo vao dizer nada pra ninguém. Vocé ndo prdicar mostrando que sabe
tocar. E chegar, fazer e pronto (B&P n° 5, p. 23).

Nesta fala estdo expressas a preocupacao em re&odazécnica um fim em si (“fazer
compassos que ndo servem para nada”, “virar maigiddocar”); a identidade da técnica com o
virtuosismo (“um monte de notas”) — que, segundoaBeau, esta arriscado a “ndo dizer nada a
ninguém”; e, mais ainda, o recurso a esta como famamenta de afirmacdo do musico: “ficar
mostrando que sabe tocar”. Trata-se de uma falangiea essa oposicéo e afirma sua filiag&o:
“o simples, por incrivel que pareca, é o melhoodse e simplicidade sdo a melhor coisa.” O
fato de a posicado defendida por Bacalhau ndo sea @lpor incrivel que pareca”) aponta para o
fato de que néo recorrer ao acumulo de técnica @smmatégia de consagracdo € uma opc¢ao feita
por uma minoria dos musicos.

A nocao deeeling— embora ndo evocada nessa fala em particulapendamos, a mais
representativa deste polo oposto ao da técnicalitOrial da B&P n° 15 (p. 6) reconhece essa
oposicdo entre ambos e pergunta: “Vocés ja repargmantas vezes nos defrontamos com a
seguinte questdo: o que é mais importante, a ganico feeling? Ou ambos? Ou nenhum dos
dois?”. Consideramos a nocao feéeling como representativa porque se relaciona a capcida
de transmitir um estado emocional diretamente at®® musicos e ao publico, de transformar o

tempo recorrente epulsacdg com toda a conotacao corporal e de vigor quenoat@ossui.

Outra citagdo que vai no mesmo sentido € a do dalatio César Bahia, ao explicar a
diferenca em relacdo aos musicos “do sul”:
O que acontece é que o baiano ndo tem aquela ¢alirgerna de sentar na frente
do instrumento e mostrar aquela técnica toda, oflqué alma, € rua, ndo ha um
compromisso técnico maior. (...) Os bateristasudsdo 6timos, excelentes, mas
realmente tém mais regras, aquele objetivo de astotlito. Na Bahia ja

nascemos e crescemos ouvindo esse ritmo, achooguesanais livres (MD n°
14, p. 47).

N&o deixa de ser interessante notar que, entretaatonesma entrevista ele cita como
referéncias musicos famosos por sua técnica eosigmno, como 0S norte-americanos Dave
Weckl, Dennis Chambers e Vinnie Colaiuta.

Voltando a oposicdo entre estes dois conceitosemod dizer que se a técnica esta

relacionada a racionalidade, no sentido de que pedebjetivamente descritafeelingaponta
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para o polo oposto: o do corpo. Evidentemente, dgramarte da técnica esta voltada para o corpo
— como segurar as baquetas, como percutir, conss obt rebote das baquetas, que articulacbes
e musculos utilizar etc. No entanto, trata-se dex @ibordagem essencialmente racional dos

aspectos corporais.

Evidentemente, também, essa oposicdo ndo é de falguma exclusiva a bateria e a
percussao. Porém estes instrumentos parecem gécipsp dadas suas especificidades, ao aflorar
dessa oposicdo de maneira bastante clara. Istugosg a técnica é compreendida como um
meio pelo qual torna-se possivel uma execucaoésrde um uso mais eficiente da mecéanica
corporal — o controle da interface entre corpostrimimento —, entdo ela funcionaria de modo a
afastar a execuc¢éo do polo corporal felling— um polo que estaria intimamente relacionado a
estes instrumentos, conforme vimos ao tratarmaatifgo de Bernard Lehmann (1998).

N&ao podemos deixar de notar que diversas aborddgestam superar essa 0posi¢cao
entre corpo e mentégelinge técnica. Para isto, diversos autores, no pladétido, recorrem a
praticas como meditacdo e tai-chi-chuan, fazenddogias com o processo do estudo técnico
dos instrumentos de percussdo. Estes elementastados com diferentes graus de énfase por
Ciavatta (2003) e por videos sobre técnica de ibatermo os estrelados por Steve Smith
(Drumset technique / history of the u. s. Deatlojo Mayer $ecret weapons for the modern

drummey.

Contudo, essas aproximacdes serdo apresentada&yistéas que analisamos de um modo
diferente. Assim, o mesmo Steve Smith é descritboccaoma “espécie de batezari no texto
introdutorio de sua entrevista a B&P n° 56 (p. 3)tretanto, esta afirmacdo nédo é feita para
demonstrar uma abordagem possivel junto ao instrtamé@o contrario, ajuda a dar um ar de
exotismo ao masico, transformando-o em um verdadedrdi mitolégico, capaz de proezas
técnicas muito além das de um mortal: “E possilgiéan tocar inimeros estilosjazz, rock,
funk pop, soul reggae— com a desenvoltura de um especialista? No caStede Smith, isso é
tdo facil quanto degustar um bom prato” (B&P n° p628). Aqui cabe lembrar da conotacao
mitoldégica do trabalho técnico, expressa por ummpetista que relacionou uma fase

particularmente dificil de seus estudos a um “ettoonom o dragdo” (Silva, 2005a: 53-4).

" E preciso tomar cuidado com uma exacerbacio dpsmentos de Lehmann, que podem com facilidade se
transformar em um argumento sobre o primitivismeithoo em oposicao a sofisticagcdo da melodia eadambnia.
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“Domar” o instrumento, transforma-lo de fera pesg@m poderoso aliado: é desta maneira que

podemos perceber como o mito ajuda a resolvepestsicao entre técnicdeeling

Esta oposicdo que destacamos, apesar de possedt@spemelhantes a encontrada por
Nettl (1995) entre Mozart e Beethoven, ndo nosqeaser redutivel aguela: pois o Beethoven de
Bruno Nettl, por um lado, representa uma geniabdedacionada a uma dimensao do trabalho
arduo e muitas vezes doloroso — neste ponto, epedximo da técnica, da racionalidade; por
outro lado também representa o ideal romantico xpmessividade humana como o elemento
central — neste ponto, Beethoven aproxima-séedbing Mozart, ao contrario, aproxima-se do
polo dofeeling por fazer brotar as composicoes de maneira quasepdmas a importancia da
regularidade formal em suas pecas esta relacianddaensao técnica. Estas duas oposi¢des sao,

assim, de certo modo, transversais uma a outra.

Outro ponto relevante, que vimos no capitulo amterefere-se a existéncia, nas revistas,
de uma preocupac¢do com a criagdo de uma postuti@ diencampo — urhabitus—, explicitada
nos “conselhos para os iniciantes”, tema recorreagentrevistas. Este envolve sobretudo uma
dedicacdo aos estudos do instrumento e a adocdamdeética de trabalho (pontualidade,
responsabilidade com os compromissos assumidogjuestdo é que, se para a aquisicdo da
técnica, essa dimensdao do trabalho é essendes)ingescapa dessa receita — ou, a0 menos, nao

€ sua consequéncia inequivoca.

Finalmente um ultimo aspecto que nos interessabeplainda que inconclusivamente,
sdo as implicacdes desta oposicdo para a teoR&de Bourdieu, na qual a técnica é o elemento
fundamental para a autonomizacdo do campo. E ar miat reivindicacdo dos critérios
propriamente artisticos como o0s Unicos capazeslldarjas obras de arte e 0s seus produtores
gue se da este processo. Desta maneira, emboranessgasario estar atento aos multiplos
significados do termdécnicaem cada caso, podemos pensar que as particulesidemta a
autonomizacgéo do campo nesse caso estejam asson&@ulapenas ao fato de estarmos lidando

com esferas ligadas a indastria cultural.

E preciso entretanto problematizar a oposicio zaddi por Bourdieu entre producio
erudita e industria cultural em nosso caso, commsianteriormente. Isto porque, na visdo do
sociologo, o campo da industria cultural estaridaf® a ndo completar sua autonomia por
necessitar da referéncia a um outro externo — @eaa producao erudita. Como vimos, tal ideia

apresenta problemas ao ser transposta ao casodiganpépular do Brasil. Além disso, existe
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uma outra questao: certas fatias da musica popytademos pensar por exemplo, na chamada
musica instrumental — podem ser vistas como “eaigtiito sentido de serem mais autonomizadas
e portanto definidas pelo critério da expresséstara individual e mais isoladas do mercado. Ao
mesmo tempo, contudo, aos musicos nao € vedadcpagao nas duas esferas: ao invés de ser
mal visto por seus pares, 0 sucesso comercial dastnamentista pode ser encarado como uma
maneira de sustentar uma pratica musical mais amtizada®™® Como exemplo, apresentamos
um trecho de entrevista realizada com Dudu Portes:

[p] Como vocé vé a musica instrumental no Brasil?

[r] Como a Unica maneira do musico se expressauadotalidade. Mercado para
ela, aqui no Brasil, é dificil mas ndo impossiehtdo, para que nao haja
frustracdo, o negécio é tocar o ‘Cha com Pdehquanto a gostosa mostra a
bunda, e ganhar o dinheiro para ‘bancar o proprstorumental (B&P n° 38, p.
79).

Mesmo assim, parece-nos que a oposicdo entre aéerfieeling traz consigo outros
fatores para se pensar este processo de autoné@ma@agampo artistico. Isto porque ela implica
a inexisténcia de uma supremacia total da técrecaoccritério inico no campo. Ao mesmo
tempo em que se opde aqueldeelingndo esta relacionado ao questionamento da técaiaa p
propria técnica, que caracteriza a atitude de \amdigu Ao contrario: trata-se, de certo modo, de
um questionamento que vem de fora da técnica. lRay ado, ele também néo se confunde com

a expressividade requintada dos génios individieigrte erudita.

Tendendo ao coletivismo, a um imediatismo que @asecapresentar de uma maneira
diferente daquele inculcado pdiabituscultivado, que ndo se relaciona a distingdo opepatta
capital cultural: qual a contribuicdo tedrica qual@ surgir a partir da aplicacdo da nocao de
feelingna compreenséo dos fendmenos que encontramos® &sta uma trilha interessante que

ainda encontra-se por percorrer.

% Estamos aqui falando do baterista ou percussiogise acompanha um cantor ou conjunto. Nessasg@@sdi
parece ser mais facil encarar a atuacéo profidsi@nadistria cultural como um trabalho que naa tonsigo um
compromisso estético. O transito provavelmenteagedis dificil no caso do musico identificado cortrabalho —
por exemplo, um cantor que buscasse ter uma ealrein-sucedida nas duas esferas.

8 “Cha com p&o” é uma onomatopéia para o fraseagicuéado pelos pés do baterista no ritmo de sambanota
com os pratos de choque (“ch@”) seguida de duas rmatm o bumbo (“com pao”). Aqui o termo é utilizadm o
sentido de tocar apenas o basico, burocraticanretéejonando-se entdo a outra expressdo: “a po&’, isto &,
apenas 0 minimo necessario para a sobrevivéncia.



CONSIDERACOES FINAIS

No decorrer deste estudo, foi realizada uma sé&ig@rdcedimentos com o intuito de
mapear o universo simbdlico de bateristas e peaonisgs, principalmente a partir de
publicacbes especializadas voltadas para estecpulfli partir das especificidades dos casos
estudados buscou-se tecer consideragdes capazestdBuir de uma maneira mais ampla com a
compreensdo da musica popular no Brasil, e algudas conclusbes extraidas destas
especificidades (como a importancia da nocadedéng e o carater potencialmente aberto da
bateria) parecem apresentar a possibilidade demsemicaveis a compreensdo de outras
situacoes.

Além do interesse desta contribuicdo mais geral,pasprias especificidades ora
analisadas também séo de interesse por si sO, da@anem que a bateria € um instrumento
bastante difundido, fortemente presente em divedessgéneros musicais praticados no pais.
Devemos também lembrar o pequeno nimero de pubdisacadémicas com o foco na bateria e
no baterista na sociedade, lacuna que o presemdodsusca preencher. Com isso, queremos ir
além da descricdo e discussdo dos problemas técdeqratica de bateria e percusséo, na
direcdo de uma abordagem etnogréafica das repredestaobre esses instrumentos produzidas e

reproduzidas por varios agentes que atuam no woivkr masica popular.

Desta maneira, inicialmente situamos a bateriaistmente, com sua génese nos EUA a
partir da criacdo de dispositivos e técnicas qumipieam a execucdo simultanea de instrumentos
de percussao por um mesmo mauasico, utilizando as mdmes. Destacamos também sua vinda
para o Brasil, nas primeiras décadas do séculoagas® incorporacdo em conjuntos com

repertério brasileiro, como é o caso dos Oito Betut também de Luciano Perrone, figura

bastante importante ndo apenas nessa fase inigaltambém ao longo de varias décadas.

A seguir, realizamos uma contextualizacdo da kmateomo instrumento musical,
apontando para a existéncia de duas concepcOeabd&berta” e “fechada”) sobre a mesma,
concepcdes estas que se combinam em um espegassibilidades no campo empirico, e que
discutimos a partir do referencial dos esquemédizadbs para a classificacdo organolégica. Em

particular, comparamos a situacdo especifica daribatom a de outros instrumentos ou
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conjuntos de instrumentos compostos de varias artexecutados por um Unico musico: o

xilofone e a percussdo multipla, respectivamente.

A partir dai, concentramos nossa atencéo nas clemmadistas de musica que abordam a
bateria e a percussdo. A relevancia destas pubésaeside — além da lacuna existente no
tocante a andlise das mesmas — em sua grandeacéoug, portanto, no fato de representarem
uma importante fonte de informacbes para os ingntistas. Inicialmente descrevemos sua
forma e conteldo, para — juntamente com dadosdofudo campo — podermos, a partir deste
material, refletir sobre as praticas musicais e&liratadas. Buscamos tratar esse material
documental como “campo”, a exemplo do que ja fiof@or antropdlogos trabalhando em
arquivos: compreendendo este material céoudde discursos sobre 0s musicos e seu mundo, e

objetivando expor as categorias “nativas” do usiverm questao.

Foi necessario elaborar uma metodologia de anddisgublicacdes, uma vez que ndo se
h& muitos antecedentes desse tipo de abordagempiessos musicais de grande circulacdo.
Escolhemos ter como foco principal os musicos eristas e percussionistas — para investigar as

disputas dentro do campo que as paginas das euisittam entrever.

Foi possivel delinear, a partir dos exemplares isa@ds, um formato bastante
padronizado para as publicacdes, diferindo poucondz para outra e ao longo do tempo. Neste
formato, destacamos o foco no instrumento e syascHisidades, o uso exclusivo da notacao
musical, o papel central do musico consagradordteracomercial e a énfase nos produtos — seja
em forma de anuncio, langcamentos ou testes. Tandigtimos e analisamos alguns indicios
do uso das publicacBes por parte dos musicos queesd leitores, e como no caso de uma das

publicacbes a questdo da dinAmica entre bateBaceigsao entremeou-se em sua propria forma.

Em seguida, voltamos nossa atencdo para 0s peesmage encontramos em suas
paginas, os bateristas e percussionistas. Realizammolevantamento destes e uma posterior
subdivisdo dos mesmos em quatro conjuntos, teneho @oitério a presenca dos instrumentistas
nas revistas em quatro categorias distintas: palga matérias, referéncia de outros
instrumentistas, citados em cartas de leitoreslaomdores das publicacdes. A partir dai, foi
possivel e necessario quantificar essas aparigiasaferir 0 modo como se relacionam com as
publicacbes e como se relacionam bateria e pemudsiis procedimentos nos permitiram

perceber diversas disputas ocorrendo dentro do@agmpacédo de mecanismos de consagracgao.
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Pudemos entéo perceber um universo de atores higssanconstituir socialmente como
autoridades. Este processo tem ressonancia comsakvigabalhos da literatura: a importancia do
reconhecimento social na formacdo da identidadendsico de que nos fala Alan Merriam
(1964), o componente relacional da identidade t@wsos de Michel Agier (2001), a importancia

apontada por Pierre Bourdieu (2005) da autoimagdmimagem social dos artistas.

A teoria deste sociblogo foi utilizada como eixatral para a andlise destes dados, de
modo a mostrar a dinamica muitas vezes conflitdosadiferentes agentes no campo: para ele, a
sociedade compreende diferentes esferas — os campodmico, politico, religioso, artistico,
entre outros — que buscam progressivamente suacami@. Esta autonomia se da a partir da
reivindicacdo dos critérios internos ao campo cosadnicos capazes de operar a hierarquizacao
de diferentes elementos culturais, e na disputaegse poder — o poder simbdlico — pelos
diferentes agentes do campo. Esta énfase nos poscesciais de constru¢do do significado torna
sua teoria bastante adequada para a analise aiziada, e pudemos vislumbrar diferentes
mecanismos de operagdo do poder simbdlico em dfdivetanto, a teoria de Bourdieu é
construida sobre uma forte cisdo entre producatitare industria cultural, que parece em nosso
caso menos radical. Uma das maneiras de compreeosierssa particularidade é a partir da
nocdo de Roger Chartier — historiador também peao com processos de construcdo de
sentido — de que as formas culturais ndo séo somé puras e nem podem ser intrinsecamente

vinculadas a determinadas categorias sociais.

Percebemos entdo que as narrativas envolvidassnestatrucoes de identidades e de
sentido possuem relagbes com o pensamento mitologavendo proximidades entre nosso
conjunto de musicos referenciais (Mref) e o pantd&icompositores de que nos fala Bruno Nettl
(1995); juntamente com o aspecto da construcaonte identidade a partir dos processos de
formacdo dos mausicos, percebemos a existéncia de diootomia entre racionalidade e

corporalidade, técnicafeeling

Finalmente, durante esta analise das revistas ac@a dos musicos a partir de suas
paginas, foi também possivel perceber uma fortdétaria globalizante, presente em diversos
pontos: referéncias a musicos estrangeiros, tektosolaboradores estrangeiros nas revistas.
Pode-se portanto perceber uma rede internacionedldgdes entre pessoas, de reconhecimento
de artistas etc., o que evidencia que o campo & restrito as fronteiras nacionais, e

problematiza a relacao entre identidade e lugar.
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Como é possivel perceber a partir desta rapidepitatacdo de nosso trabalho, foram
cobertos aspectos muitas vezes bastante diveessts; sentido, este trabalho tem a forma de uma
varredura. Sem duvida a falta de material sobee @sitverso foi um dos fatores preponderantes
para essa opcdo. Como nao poderia deixar de swla @&xiste muito a ser pesquisado, e
esperamos — além de um avanco no conhecimento aptertado caminhos para pesquisas
futuras. Dentre estes, ressaltamos: a reconstitiecandlise das trajetdrias dos mausicos, tanto
aqueles ligados a consolidagdo da bateria no Brgsdrticularmente Luciano Perrone — quanto
os levantados nas revistas que analisamos; a pasdgliconcepc¢des sobre o instrumento e sobre
as praticas musicais nas quais este estd envolgioputros tipos de material — podemos
destacar os métodos impressos e as chamadas \akoas implicacdes da oposicdo entre

técnica deelingcomo uma forma particular da dicotomia entre capoente.

Musicos diretamente ligados a identidade nacioinalés da musica popular, ainda assim
em muitos casos “cidaddos do mundo”; elos entdiciias culturais e 0 mundo moderno dessa
mesma musica popular; equilibrados no fio tenseeertirpo e mente; lutando constantemente
para inventarem a si mesmos no espaco social;dodastrumentos potencialmente abertos para
inovagOes e personalizagfes: certamente estager&tcas que se revelaram em nosso trabalho
nao sao exclusivas dos bateristas e percussiodistBsasil. Por isso, esperamos que o presente
estudo possa ecoar em uma amplitude maior de 8#sae personagens do que 0s ora
apresentados.
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ANEXO 1 - TABELAS

Publicidade
Tabela 1 — Tamanho e quantidade de anuncios
Revista Modem Modem Batera n° 125, [Batera n° 83,
selecionada Drummer  n°[Drummer n° [fevereiro- julho — 2004.
52, mar¢co —|[27, dezembro |marco — 2008.
2007. — 2004.

Total d8e3pp. Da 84 (100,00% |100 [100,00% |84 |100,00% |100 [|100,00%
revista

Duas Pé&ginas 0 0,00% |2 4,00% |0 0,00% 0,00%
Pé&gina Inteira 16 |19,05% (16 [16,00% |20 [23,81% ([25 [25,00%
Meia Pagina 4 4,76% |6 6,00% (12 [14,29% [15 |15,00%
1/3 de péginal3 3,57% 3 3,00% |4 4,76% |8 8,00%
(coluna externa)

1/4 de pagina 0,00% |2 1,00% 0,00% 0,00%
Classificados 2 2,38% |2 2,000 [4 4,76% |5 5,00%
TOTAL D5  P9,76% Bl B2,00% KO @U7,62% B3 H53,00%

OBS.: quando 2 anlncios ocupam a mesma pagina, estes sdo computados juntos apenas no célculo da
porcentagem entre total de pp. e pp. com anuncio.

Tabela 2 — Contetdo dos anudncios

Revista Modem Modem Batera n° 125, [Batera n° 83,
selecionada Drummer n° |Drummer n° [fevereiro- julho — 2004.
52, marco —[27, dezembro |margo — 2008.
2007. — 2004.
Marcas / séries de 2| 8,70% 4| 13,79% 8| 22,22% 4| 8,16%
baterias
Marcas / séries de 2| 8,70% 2|  6,90% 1| 2,78% 3| 6,12%
baterias eletrbnicas
Marcas / séries de 1| 4,35% 0,00% 1 2,78% 1| 2,04%
percussao
Acessorios 9| 39,13% 6| 20,69%| 15| 41,67%| 11| 22,45%
Lojas 0,00% 1| 3,45% 1 2,78% 0,00%
Lojas e Marcas 0,00% 4| 13,79% 1] 2,78% 4, 8,16%
Estudios 0,00% 0,00% 0,00% 1| 2,04%
Material didatico 0,00% 0,00% 0,00% 4| 8,16%
(Livros, videos)
CDs/DVDs 1| 4,35% 0,00% 2| 5,56% 1| 2,04%
musicais
Escolas 2| 8,70% 2|  6,90% 3| 8,33% 4| 8,16%
Eventos 2 8,70% 0,00% 1 2,78% 4|  8,16%
Revistas de musica 3| 13,04% 0,00% 0,00% 3| 6,12%

% Incluindo as 4 capas. Estas, por sinal, sdo umgesprivilegiado para a publicidade — em todosxesnglares, a
2% 3% e £ capas sdo sempre ocupadas por andincios de pidigiina. i



Servicos 1|  4,35% 4| 13,79% 0,00%, 1|  2,04%)
Outros 0,00% 6| 20,69% 3| 8,33% 8| 16,33%
TOTAL 23| 100,00% 29| 100,00% 36| 100,00%| 49| 100,00%

OBS: Entre 0s anuncios na categoria "outros", encontramos sites, promoc¢des, a associacdo de uma

escola com uma marca, e até uma banda procurando gravadora.

Bateristas e percussionistas das revistas de musica

Tabela 3 — Ordem alfabética de nome

Citacbes
Nac. Nome Mpaut Mcart Mref TOTAL Mrev
EST |A.J. Pero 1 1
EST |Abe Laboriel Jr. 1 1
BR IAdriano Trindade 0 1
BR /Airto Moreira 2 2 3 7
EST |Aksu Hanttu 1 1
EST |Al Foster 1 1
BR IAlamiro Sanhueza 0 3
BR IAlaor Neves 3 2 5 14
Alban "Snoopy"
EST |Pfisterer 1 1
BR )Albino Infantozzih 2 2 4 14
EST |Alex Acufia 1 1
EST |Alex Gonzalez 1 1
BR Alex Reis 0 1
EST |Alex Van Halen 1 1 1 3
BR IAlexandre "Garnizé" 1 1
BR Alexandre Aposan 1 1
BR IAlexandre Cunha 1 1 1
IAlexandre Cunha e
BR Ramon Montanhaur 2 2
Alexandre
BR Damasceno 0 1
BR IAlexandre Della Nina 0 3
BR IAmilcar Christofaro 0 1
EST |Anders Johansson 1 1
BR André Jung 4 4 3
EST |Ansley Dunbar 1 1
BR Antenor Ferreira 0 3
EST |Anton Fig 1 1
BR Antonio Falcao 0 1
BR Antulio Madureira 1 1
BR Anunciacdo 1 1
BR Aquiles Priester 2 2 1 5 1
BR IArgos Montenegro 1 1
BR Ari Colares 0 3
EST |Art Blakey 1 7 8
EST |Art Taylor 1 1
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Art Tripp e Jimmy

EST |Carl Black 1 1
BR Ary Dias 1 1
EST |Babatunde Lea 1 1
BR Bacalhau 1 1
EST |Badal Roy 1 1
EST |Barret Martin 1 1
EST |Ben Gilliens 1 1
Benjamin Jesse
Blackwell e Patrick J.
EST [Pantano 1 1
BR Beto Batera 0 2
EST |Bill Berry 1 1
EST Bill Bruford 2 3
Bill Bruford e Pat
EST |Mastelotto 1 1
Bill Kreutzman e
EST |Mickey Hart 1 1
EST Bill Stewart 1 1
EST Bill Ward 1 2
EST |Billy Cobham 3 3
Billy Higgins e Ed
EST Blackwell 1 1
BR Bituca 2 2
EST |Bobby Colomby 1 1
EST |Bobby Jarzombek 1
EST |Bobby Rondinelli 1 1
EST |Bobby Sanabria 1 1
Brendan Canty e
EST Jerry Busher 1 1
EST |Brian "Brain" Mantia 1
Brian Deck e Bem
EST |Massarella 1 1
EST |Brice Wassy 1 1
BR Bruno Gomes 1
EST |Buddy Rich 1 4 6
EST |Budgie 1 1
BR Caio Ignécio 1 1
BR Caito Marcondes 1 1
BR Carlos Bala 3 6 11 3
BR Carlos Ezequiel 0 12
BR Carlos Stasi 0 1
BR Carlos Tarcha 1 1
EST |Carter Beauford 1 4
BR Cesinha 2 1 5
EST |Chad Smith 1 1
EST |Changuito 1
BR Charles Gavin 1 4 5
EST |Charlie Watts 2 2




BR Chico Batera 1 1
BR Chico Medori 0 1
BR Christiano Galvao 1 1
BR Christiano Rocha 0 1
EST |Chuck Garisson 1 1
EST |Chuck Silverman 1 1
BR Chumbinho 1 1
EST |Cindy Blackman 1 1
BR Claudinho Baeta 1 1
BR Claudio Infante 1 2
BR Claudio Oliveira 1 1 2
BR Claudio Slon 1 2
BR Claudio Stabile 0 1
BR Claudio Vecchiato 1 1
BR Cléber Almeida 1 1
EST |Clive Burr 1 2
Clyde Stubblefield e
EST |John "Jabo" Starks 1 1
EST |Connie Kay 1 1
EST |Cozy Powell 2 2
BR Cristiano Forte 1 1 5
BR Cristiano Lucas 0 1
BR Cuca Teixeira 1 1 3 3
BR Da Lua 2 2
Dale Crover e Coady
EST |Willis 1 1
BR Dalga Larrondo 1 1
BR Damaso Cerruti 1 1
EST |Dan Zimmermann 1 1
BR Daniel Majer 0 1
EST |Danny Barcelona 1 1
BR Darcy Marolla 1 1 14
EST |Dave Abbruzzese 1 1
EST |Dave Grohl 1 1
EST |Dave Lombardo 2 4
EST |Dave McClain 1 1
EST |Dave Rowntree 1 1
EST |Dave Weckl 5 6
David Dix e Monte
EST |Yoho 1 1
EST |David Garibaldi 2 2
EST |Dean Castronovo 1 1
EST |Dennis Chambers 1 7 11
BR Dinho Gongalves 1 3 4 13
BR Dinho Nascimento 1 1
BR Dino Verdade 0 1
BR Dirceu Medeiros 4 4
BR Dom Um Romaéao 4 4
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Don Alias e Jack

EST |DeJohnette 1 1
BR Douglas Las Casas 4 1 5 38
BR Duda Neves 2 1 3 2
BR Dudu Batera 1 1
BR Dudu Portes 2 1 3 29
BR Dudu Tucci 1 1
BR Duduka da Fonseca 1 1
EST |Ed Soph 1 1
BR Eder "O" Rocha 0 3
Eder "0" Rocha,
Sérgio Cassiano,
Helder Vasconcelos e
BR Mauricio Alves 1 1
BR Edison Machado 10 10
BR Edson X 1 1
BR Edu Nader 0 5
BR Edu Paulino 0 2
BR Edu Peixe 1 1
BR Edu Ribeiro 1 1 1
BR Eduardo Espassande 1 1
BR Eduardo Gianesella 0 3
BR Eloy Casagrande 1 1
EST [Elvin Jones 1 5 6
Elvin Jones e
EST |Rashied Ali 1 1
BR Emilio Martins 0 2
EST |Eric Carr 1 1 2
EST |Eric Singer 1 1 2
BR Erivelton Silva 1 1
BR Fabiano Manhas 0 7
BR Fabio Brasil 2 2
BR Fabio Brum 0 1
BR Fabio Inocéncio 1 1
BR Fabio Jonke 0 2
BR Fabio Schneider 0 9
BR Fé Lemos 3 3
BR Felipe Drago 0 2
EST |Felix Bohnke 1 1
EST |Fergal Lawler 1 1
BR Fernando Marcom 1 1
BR Fernando Schaefer 1 1
BR Flavio Amorim 1 1
BR Flavio Pimenta 1 1
BR Flavio Renato 1 1
EST |Gene Hoglan 1 1
EST |Gene Krupa 1 1
BR Geraldo Mueller 1 1
BR Giba Favery 1 1 10
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BR Gil Barreto 0
EST |Ginger Baker 1 1 3
EST |Giovani Hidalgo 1 1
BR Giovanni Papaléo 1 1
EST |Glenn Kotche 2 2
Gredd David
EST |Upchurch 1 1
Greg Saunier e Zach
EST Hill 1 1
BR Guilherme Franco 1 1
BR Gustavo Faleiros 0
BR Gustavo Filipovich 1 1
BR Gustavo Reis 1 1
BR Gustavo Schroeter 1 1
BR Guto Goffi e Peninha 1 1
BR Guto Maradei 1 1
BR Haroldo Ferreti 1 1
EST |Harvey Maison 1
BR Hélcio Milito 1
Horacio "El Negro"
Hernandez e Robby
EST |Ameen 1 1
EST |Horacio Hernandez 1
EST |lan Paice 1 1 3
EST |ldris Muhammad 1 1
BR Igor Cavalera 1 1 2
BR Igor Willcox 0
BR Irmaos Saraiva 1
BR Ivan Busic 1 1
EST |Jack DeJohnette 5
BR Jaddna Zimmermann 1 1
Jai Johanny
Johansson e Butch
EST [Trucks 1 1
James Muller e Kuki
BR Stolarski 1 1
Jamie Muir e Bill
EST |Bruford 1 1
BR Japinha 1 1
EST |Jason Bonham 3 3
EST Jason Rullo 2 2
BR Javier Ibafez 1 1
BR Jayme Pladevall 1 1
EST Jeff "Train" Watts 1
EST |Jeff Ballard 1 1
EST |Jeff Porcaro 2
EST Jim Capaldi 1 1
Jim Gordon e Jeff
EST |Porcaro 1 1
EST Jim Keltner e Jim 1 1




Gordon

Jim Keltner e Matt

EST |Chamberlain 1 1
EST Jimmu Branly 1 1
EST PJimmy Chamberlain 1 1 2
EST Jimmy Cobb 1 1
EST Jimmy Duchowny 1 1
EST |[Jo Jones 1 1
BR Jodo Alaia 1 1
BR Jodo Barone 2 1 2 5
BR Jodo Boy 1 1
BR Jodo Guimaraes 1 1
BR Jodo Viana 1 1 2
EST [Joe Franco 1 1
EST |Joe Morello 1 1 2 4
EST [Joe Porcaro 1 1
EST |Joe Rosemblatt 1 1
EST |[Joe Russo 1 1
BR Joel Jr. 0 12
EST Joey Jordison 1 1
EST |Joey Kramer 1 1 2
EST [John Blackwell 1 1
EST |John Bonham 1 3 3 7
EST John Coghlan 1 1
EST |John Densmore 1 1
John Herndon e John
EST |McEntire 1 1
EST |John Tempesta 1 1
BR Jorge 1 1
BR Jorge Anielo 0 7
BR Jorginho Gomes 1 1 2
BR Jalio Barreto 1 1
BR Jalio César Bahia 2 2
BR Junior Vargas 2 2
BR Jurim Moreira 1 1
Jurim Moreira e
BR Sidinho Moreira 1 1
BR Kadu Guariente 0 1
BR Kavera 1 1
EST |Keith Carlock 1 1
EST |Keith Moon 1 1
EST |Kenneth Olsson 1 1
EST |Kevin Haskins 1 1
BR Kiko Freitas 2 1 3 9
EST |Kim Thompson 1 1
Kim Thompson e
EST |Nikki Glaspie 1 1
King Coffee e
EST [Theresa Nervosa 1 1
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BR Kuki Stolarski 2 2 3

BR Lael Medina 1 1 4
Lael Medina e Jorge

BR Marciano 1 1

BR Lan Lan 1

EST |Larry Muller Jr. 1

EST |Lars Ulrich 1 3

BR Lauro Lellis 1 1 24

BR Leandro Lui 0 2

EST |Lenny White 1 3

BR Léo Beloni 1

BR Léo Leobons 1 1

BR Lilian Carmona 2 3 4

EST |Lincoln Cheib 1

EST |Louie Belson 1

BR Lucas Mota 0 1

BR Luciano Marsiglia 0 1

BR Luciano Perrone 1

BR Lufe 1

BR Luis Carlos Batera 2 2

BR Luke Faro 1 1

BR Maguinho 2 3

BR Mamao 1

BR Manny Monteiro 0 1

EST |Manu Katché 1 1

BR Marcelo Costa 1 1
Marcelo Nunes da

BR Silva (Marcelinho) 1 1

BR Marcelo Petreli 1 1

BR Marcio Bahia 1 5 3

BR Marcio Brasil 1

BR Marcio Forte 1 1

BR Marcius Campello 1 2 1

EST |Marco Minneman 1

BR Marcos Cesar 0 5

BR Marcos Tachikawa 0 4

EST |Mark Schulman 1 1

EST |Marky Ramone 1 1

EST |Marvin "Smitty" Smith 1 1

EST [Matt Cameron 1

EST |Matt Helder 1 1

EST |Matt Sorum 1 1
Mauricio "Gaspa"

BR Gaspar 0 5

BR Mauricio Leite 3 6 20
Mauricio Leite e

BR \Walter Lopes 1 1

BR Mauro Refosco 0 2

BR Mauro Tarakdian 0 1
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EST |Max Kolesne 1 1
EST |Max Roach 1
EST |Mel Lewis 2
Miguel Di Ciurcio
BR Filho 0 8
EST |Mike Portnoy 4 3 7
EST |Mike Terrana 2 2
BR Milton Banana 1 1 9
BR Miriam Capua 2 2 6
EST |Mitch Mitchell 1 2
BR Mutinho 1 1
BR Nado Garcia 0 3
BR Nahame Casseb 0 1
BR Nana Vasconcelos 1 1
Narada Michael
EST |Walden e Ed Greene 1 1
BR Natalicio 1
EST |Neal Smith 1 1 2
EST |Neil Peart 2 5 8
BR Nelton Essi 0 1
BR Nené 1 2 10 1
Netinho Thomaz e
BR Marinho Thomaz 1 1
BR Neto 3 3
EST |Nick Barker 1 1
EST |Nick Mason 2 2
EST |Nick Menza 1 1
EST |Nicko McBrain 1 1
EST |Nikki Glaspie 1 1
BR Nino 1
BR Northon Vanalli 0 1
BR Ohana 1
BR Oliveira Neto 1 1
EST |Omar Hakim 2
BR Oscar Bolao 1
EST |Owe Lingvall 1 1
BR Paganini 1 1
BR Pardal 0 7
BR Pascoal Meireles 1 1 5
EST |Paul Ferguson 1 1
EST |Paul Wertico 1 1 3
BR Paulo Braga 1 6
BR Paulo Campos 1 1 8
BR Paulo Dias 0 1
BR Paulo Thomaz 0 1
BR Paulo Zinner 0 3
Payton Crissley e
EST |Steve Kroon 1 1
BR Pedro Jr. 0 8
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BR Pedro Mendes 0 1
BR Pelado 1 1 2
BR Pepa D'Elia 0 1
BR Percio Sapia 1 1 1
EST |Pete Best 1 1
EST |Pete Sandoval 1 1
EST |Peter Criss 1 1 2
EST |Peter Erskine 1 2
EST |Peter Michael 1
BR PG 1 1
EST |Phil Collins 1 2
Phil Collins e Chester
EST [Thompson 1 1
EST |Phil Selway 1 1
EST |Philly Joe Jones 1
BR Pixu Flores 0 2
BR Plinio Aradjo 1 1
BR Pupilo 1 1 2
BR Quim 1 1
BR Rafael Tortola 1 1
Ralph Humphrey e
EST |Chester Thompson 1 1
EST |Ralph Penland 1
BR Ramon Montanhaur 0 5
EST |Raymond Herrera 2 2
BR Renata Jamberg 0 1
BR Renato Martins 0 1
BR Renato Massa 2 1 3
BR Renato Schiavetti 1 1
BR Reppolho 1 1
BR Ricardo Confessori 2 1 4
BR Ricardo D'Apice 0 3
EST |Rikki Rockett 1 1
EST |Ringo Starr 5 8
Ringo Starr e Jim
EST [Keltner 1 1
EST |Rob Bourdon 1 1
EST |Robbie Ameen 1
EST |Robert Eriksson 1 1
BR Robertinho Silva 3 7
BR Roberto Marinho 0 1
BR Roberto Sallaberry 0 3
BR Robyn Flans 0 1
EST |Rocky Gray 1 1
EST |Rod Morgenstein 2 2
BR Rodrigo Braz 1 1
BR Rogério Boccato 0 1
EST |Ron Welty 1 1
BR Ronaldo Alvarenga 1
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EST |Roy Burns 1 1
EST |Roy Haynes 2 2
BR Rubinho Barsotti 1 5 7
BR Rui Carvalho 1 1
BR Rui Mota 1 1
BR Sallaberry 1 1
BR Sandro Moreno 1
BR Sandro Souza 1 1
BR Sandro Stecanela 0 1
EST |Selway e Jack Irons 1 1
BR Serginho Herval 2 2
Serginho Herval e
BR Mila Schiavo 1 1
BR Sérgio Gomes 0 17
BR Sérgio Melo 1 1
EST [Sheila E 1 1
EST |Shely Mane 1 1
BR Sidao Pires 1
EST |Simon Phillips 3 3
BR Simone Soul 1 2 10
EST |Sly Dunbar 1
EST |Sonny Paine 1 1
EST |Stephen Perkins 1 1
EST |Steve Gadd 1 10 12
EST |[Steve Gorman 1 1
EST |Steve Smith 2 1 4
EST |Steve White 1 1
EST |Steven Adler 1 1
EST |Stewart Copeland 3 2 5
BR Sumerval 1 1
EST |T.S. Monk 1 1
EST [Ted McKenna 1
BR Téo Lima 1 2 3
EST ([Terri Lyne Carrington 2 2
EST ([Terry Bozzio 5 6
Terry Lee Miall e
EST |Merrick 1 1
EST [The Reverend 1
BR Thiago Nogueira 2 2
BR Thunder 2 2
BR Tiago Marion 0 2
BR Tibério Luthier 0 7
BR Timbalada 1 1
EST [Tito Puente 1 1
BR Toinho 2
EST [Tommy Aldridge 2
EST [Tommy Lee 2 2
BR Tony Regalia 1 1
EST [Tony Williams 1 8 9




EST [Travis Barker 2 3 5
EST [Tre Cool 1 1 2
BR Tuca e Mell 1 1
BR Turguinho 1 1
BR Tustdo 1 1
BR Tuto Ferraz 0 8
BR Tutty Moreno 1 1 4 6 6
EST |Uli Kusch 1 1
BR \Valter Augusto 0 4
BR \Vera Figueiredo 3 1 1 5 2
EST |Vinnie Appice 1 1
EST |Vinnie Colaiuta 2 3 5
EST |Vinnie Paul 1 1
BR \Vitor Gorni 1 1
BR \Vitor Manga 1 1
BR \Vlad Rocha 0 1
BR \Wagner Chuim 1 1
BR Walmar Paim 1 1
BR \Walter Lopes 2 1 3 1
BR Wesley Izar (Lelo) 1 1
EST |Will Calhoun 1 1
BR \William Fischer 1 1
BR \Wilson Baraldo 1 1
BR \Wilson das Neves 3 3
BR \Wilson Dias 0 6
BR \Wlajones 1 1
BR Xande Tamietti 1 1
EST Xim 1 1
EST |[Zak Starkey 1 1
EST |Zakir Hussain 1 1
BR Zé Eduardo Nazario 1 2 5 8 6
EST |Zoro The Drummer 1 1

TOTAL 338 140 246 724 496
Tabela 4 — Total de citagfes

Citacbes

Nac. [Nome Mpaut Mcart Mref TOTAL Mrev
EST |Steve Gadd 1 1 10 12
EST |Dennis Chambers 1 3 7 11
BR Carlos Bala 3 2 6 11 3
BR Edison Machado 10 10
BR Nené 1 2 7 10 1
EST [Tony Williams 1 8 9
BR Milton Banana 1 1 7 9
EST |Art Blakey 1 7 8
BR Zé Eduardo Nazario 1 2 5 8 6
EST |Ringo Starr 5 3 8
EST |Neil Peart 2 5 1 8
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BR Rubinho Barsotti 1 1 5 7
BR Robertinho Silva 3 4 7
BR /Airto Moreira 2 2 3 7
EST |John Bonham 1 3 3 7
EST |Mike Portnoy 4 3 7
EST |Dave Weckl 1 5 6
EST [Elvin Jones 1 5 6
BR Paulo Braga 1 5 6
EST |Buddy Rich 1 1 4 6
BR Tutty Moreno 1 1 4 6 6
BR Mauricio Leite 3 2 1 6 20
EST ([Terry Bozzio 5 1 6
EST |Jack DeJohnette 5 5
BR Marcio Bahia 1 4 5 3
BR Pascoal Meireles 1 1 3 5
EST |Vinnie Colaiuta 2 3 5
BR Jodo Barone 2 1 2 5
EST |Stewart Copeland 3 2 5
BR Aquiles Priester 2 2 1 5 1
BR Cesinha 2 2 1 5
BR \Vera Figueiredo 3 1 1 5 2
BR IAlaor Neves 3 2 5 14
BR Douglas Las Casas 4 1 5 38
EST [Travis Barker 2 3 5
BR Dirceu Medeiros 4 4
BR Dom Um Romaéao 4 4
BR Dinho Goncalves 1 3 4 13
BR )Albino Infantozzih 2 2 4 14
EST |Joe Morello 1 1 2 4
EST |Carter Beauford 3 1 4
BR Ricardo Confessori 2 1 1 4
EST |Steve Smith 2 1 1 4
BR André Jung 4 4 3
BR Charles Gavin 1 3 4 5
EST |Dave Lombardo 2 2 4
EST |Billy Cobham 3 3
BR \Wilson das Neves 3 3
EST Bill Bruford 1 2 3
EST |Lenny White 1 2 3
BR Téo Lima 1 2 3
EST |Alex Van Halen 1 1 1 3
BR Cuca Teixeira 1 1 1 3 3
BR Duda Neves 2 1 3 2
EST |Ginger Baker 1 1 1 3
EST |lan Paice 1 1 1 3
BR Kiko Freitas 2 1 3 9
EST |Paul Wertico 1 1 1 3
BR Dudu Portes 2 1 3 29
BR Fé Lemos 3 3




EST |Jason Bonham 3 3
EST |Lars Ulrich 1 2 3
BR Lilian Carmona 2 1 3
BR Maguinho 2 1 3
BR Neto 3 3
BR Renato Massa 2 1 3
EST |Simon Phillips 3 3
BR \Walter Lopes 2 1 3
BR Bituca 2 2
EST |David Garibaldi 2 2
EST Jeff Porcaro 2 2
EST |Mel Lewis 2 2
EST |Omar Hakim 2 2
EST |Roy Haynes 2 2
BR Claudio Infante 1 1 2
EST |Eric Carr 1 1 2
EST |Eric Singer 1 1 2
BR Jorginho Gomes 1 1 2
EST |Mitch Mitchell 1 1 2
EST |Peter Erskine 1 1 2
EST |Phil Collins 1 1 2
)Alexandre Cunha e
BR Ramon Montanhaur 2 2
EST Bill Ward 1 1 2
EST |Charlie Watts 2 2
BR Claudio Slon 1 1 2
EST |Clive Burr 1 1 2
EST |Cozy Powell 2 2
BR Da Lua 2 2
BR Fabio Brasil 2 2
EST |Glenn Kotche 2 2
BR Igor Cavalera 1 1 2
EST Jason Rullo 2 2
EST PJimmy Chamberlain 1 1 2
BR Jodo Viana 1 1 2
EST |Joey Kramer 1 1 2
BR Jalio César Bahia 2 2
BR Junior Vargas 2 2
BR Kuki Stolarski 2 2
BR Luis Carlos Batera 2 2
BR Marcius Campello 1 1 2
EST |Mike Terrana 2 2
BR Miriam Capua 2 2
EST |Neal Smith 1 1 2
EST |Nick Mason 2 2
BR Pelado 1 1 2
EST |Peter Criss 1 1 2
BR Pupilo 1 1 2
EST |Raymond Herrera 2 2
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EST |Rod Morgenstein 2 2
BR Serginho Herval 2 2
BR Simone Soul 1 1 2 10
EST [Terri Lyne Carrington 2 2
BR Thiago Nogueira 2 2
BR Thunder 2 2
BR Toinho 2 2
EST [Tommy Aldridge 2 2
EST [Tommy Lee 2 2
EST [Tré Cool 1 1 2
OBS: Incluidos apenas os musicos com pelo menos duas citacdes
Tabela 5 — Cruzamento de Mpaut e Mrev
Citacbes

Nac. Nome Mpaut _Mcart Mref TOTAL Mrev

Douglas Las
BR Casas 4 1 5 38
BR André Jung 4 4 3
BR Mauricio Leite 3 2 1 6 20
BR Alaor Neves 3 2 5 14
BR Carlos Bala 3 2 6 11 3
BR \Vera Figueiredo 3 1 1 5 2
BR Fé Lemos 3 3
BR Neto 3 3
BR Robertinho Silva 3 4 7|
BR Dudu Portes 2 1 3 29
BR Albino Infantozzih 2 2 4 14
BR Miriam Capua 2 2 6
BR Lilian Carmona 2 1 3 4
BR Kuki Stolarski 2 2 3
BR Aquiles Priester 2 2 1 5 1
BR Walter Lopes 2 1 3 1
BR Airto Moreira 2 2 3 7|

Alexandre Cunha

e Ramon
BR Montanhaur 2 2
BR Cesinha 2 2 1 5
BR Da Lua 2 2
BR Fabio Brasil 2 2
BR Jo&o Barone 2 1 2 5
BR Julio César Bahia 2 2
BR Junior Vargas 2 2

Luis Carlos
BR Batera 2 2
BR Maguinho 2 1 3
BR Renato Massa 2 1 3

Ricardo
BR Confessori 2 1 1 4
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BR Serginho Herval 2 2
BR Thiago Nogueira 2 2
BR Thunder 2 2
BR Lauro Lellis 1] 1] 24
BR Darcy Marolla 1 1 14
BR Dinho Gongalves 1 4 13
BR Simone Soul 1] 2 10
BR Paulo Campos 1 1 8
BR Tutty Moreno 1 6 6
Zé Eduardo
BR Nazario 1] 8 6
BR Charles Gavin 1 4 5
BR Cristiano Forte 1] 1] 5
BR Lael Medina 1] 1] 4
BR Cuca Teixeira 1] 3 3
BR Marcio Bahia 1] 5 3
BR Claudio Oliveira 1] 1] 2
BR Giovanni Papaléo 1 1 2
BR Ivan Busic 1] 1] 2
BR IAlexandre Cunha 1] 1] 1
BR Edu Ribeiro 1] 1] 1
BR Marcius Campello 1 2 1
BR Nené 1 10 1
BR Percio Sapia 1 1 1
Alexandre
BR "Garnizé" 1] 1
BR Antulio Madureira 1] 1
Argos
BR Montenegro 1 1
BR Ary Dias 1 1
BR Bacalhau 1 1
BR Caio Ignacio 1 1
BR Caito Marcondes 1 1
BR Carlos Tarcha 1 1
BR Chico Batera 1 1
BR Christiano Galvao 1 1
BR Claudinho Baeta 1 1
BR Claudio Slon 1] 2
Claudio
BR \Vecchiato 1 1
BR Cléber Almeida 1 1
BR Dalga Larrondo 1 1
BR Damaso Cerruti 1] 1]
Dinho
BR Nascimento 1 1
BR Dudu Tucci 1 1
Eder "0" Rocha,
Sérgio Cassiano,
Helder
BR \Vasconcelos e 1] 1]




Mauricio Alves

BR Edson X 1] 1]

BR Edu Peixe 1] 1
Eduardo

BR Espassande 1 1

BR Eloy Casagrande 1 1

BR Erivelton Silva 1 1

BR Fabio Inocéncio 1] 1]
Fernando

BR Marcom 1 1
Fernando

BR Schaefer 1] 1]

BR Geraldo Mueller 1] 1]

BR Guilherme Franco 1] 1]
Gustavo

BR Schroeter 1] 1]
Guto Goffie

BR Peninha 1] 1]

BR Guto Maradei 1] 1]

BR Haroldo Ferreti 1] 1]

BR Igor Cavalera 1 2
Jaddna

BR Zimmermann 1 1]
James Muller e

BR Kuki Stolarski 1 1

BR Japinha 1 1

BR Jayme Pladevall 1 1

BR Jodo Boy 1 1

BR Jodo Viana 1] 2

BR Jorginho Gomes 1 2
Jurim Moreira e

BR Sidinho Moreira 1] 1

BR Kavera 1 1
Lael Medina e

BR Jorge Marciano 1 1

BR Léo Leobons 1 1

BR Luke Faro 1 1

BR Marcelo Costa 1 1
Marcelo Nunes
da Silva

BR (Marcelinho) 1 1

BR Marcelo Petreli 1 1

BR Marcio Forte 1 1
Mauricio Leite e

BR \Walter Lopes 1 1

BR Milton Banana 1] 9

BR Mutinho 1] 1]

BR Nana 1 1
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\Vasconcelos

Netinho Thomaz

e Marinho
BR Thomaz 1] 1]
BR Paganini 1 1
BR Pascoal Meireles 1] 1 3 5
BR Paulo Braga 1 5 6
BR Pelado 1] 1 2
BR PG 1] 1]
BR Plinio Aradjo 1 1
BR Pupilo 1 1 2
BR Quim 1 1
BR Rafael Tortola 1] 1]
BR Rodrigo Braz 1 1
BR Rubinho Barsotti 1 1 5 7
BR Sallaberry 1 1
BR Sandro Souza 1] 1]

Serginho Herval e
BR Mila Schiavo 1 1]
BR Sérgio Melo 1 1
BR Téo Lima 1] 2 3
BR Timbalada 1] 1]
BR Tony Regalia 1 1
BR Tuca e Mell 1] 1]
BR Tustao 1 1
BR \Vitor Gorni 1] 1]
BR \Wagner Chuim 1 1
BR \Walmar Paim 1] 1
BR \Wesley Izar (Lelo) 1 1
BR \William Fischer 1 1
BR Xande Tamietti 1] 1

OBS: Incluidos apenas os musicos brasileiros com pelo menos uma entrada em Mpaut

Tabela 6 — Cruzamento de Mref e Mrev

Citacbes
Nac. Nome Mpaut Mcart Mref TOTAL Mrev
BR Edison Machado 10 10
BR Nené 1 2 7 10
BR Milton Banana 1 1 7 9
BR Carlos Bala 3 2 6 11
Zé Eduardo
BR Nazario 1 2 5 8
BR Paulo Braga 1 5 6)
BR Rubinho Barsotti 1 1 5 7
BR Tutty Moreno 1 1 4 6
BR Marcio Bahia 1 4 5
BR Dirceu Medeiros 4 4
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BR Dom Um Romaéao 4 4
BR Robertinho Silva 3 4 7
BR Dinho Gongalves 1 3 4 13
BR Airto Moreira 2 2 3 7
BR Pascoal Meireles 1 1 3 5
\Wilson das
BR Neves 3 3
BR )Albino Infantozzih 2 2 4 14
BR Bituca 2 2
BR Jodo Barone 2 1 2 5
BR Téo Lima 1 2 3
BR Mauricio Leite 3 2 1] 6 20
BR Kiko Freitas 2 1 3 9
BR Cuca Teixeira 1 1 1] 3 3
BR Duda Neves 2 1] 3 2
BR \Vera Figueiredo 3 1 1 5 2
BR Aquiles Priester 2 2 1 5 1
BR Anunciacdo 1 1
BR Cesinha 2 2 1] 5
BR Chumbinho 1] 1]
BR Claudio Infante 1 1] 2
Duduka da
BR Fonseca 1 1
BR Flavio Pimenta 1] 1
BR Hélcio Milito 1 1
BR Irmaos Saraiva 1] 1
BR Jodo Alaia 1 1
BR Jorginho Gomes 1 1 2
BR Jalio Barreto 1 1
BR Jurim Moreira 1 1
BR Léo Beloni 1 1
BR Luciano Perrone 1 1
BR Mamao 1 1
BR Natalicio 1 1
BR Nino 1 1
BR Ohana 1 1
BR Oscar Bolao 1] 1]
Ricardo
BR Confessori 2 1 1 4
Ronaldo
BR Alvarenga 1 1
BR Rui Carvalho 1 1
BR Rui Mota 1] 1]
BR Sumerval 1 1
BR Turquinho 1 1
BR \Vitor Manga 1 1
BR \Wilson Baraldo 1] 1]

OBS: Incluidos apenas os musicos brasileiros com pelo menos uma entrada em Mref.
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