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Resumo O presente trabalho consiste                                    

num estudo sobre a evolução 

do ensino da Bateria em 

Portugal e toda a sua 

envolvência ─ músicos e 

principais instituições com 

tradição e responsabilidade no 

ensino e divulgação musical. 
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 Abstract This dissertation proposes a 

study on the evolution of the 

teaching of the Drum Set in 
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 INTRODUÇÃO 

 

Este Trabalho Projeto centra-se essencialmente na evolução e na forma como a 

Bateria adquiriu espaço e enquadramento nos Estabelecimentos de Ensino em Portugal 

e em particular os primeiros Estabelecimentos de Ensino de Música e os primeiros 

docentes de Bateria, mesmo que isso implicasse um ensino menos estruturado nos seus 

primórdios. 

Com base neste pressuposto, toda a investigação realizada no âmbito da  

obtenção de informação necessária para a construção de uma linha cronológica que 

constituísse a “Evolução Histórica do Ensino da Bateria em Portugal” dividiu-se em 

dois momentos. Num primeira momento, através do envio de um questionário e 

posteriormente de entrevistas a bateristas, músicos de outros instrumentos e maestros 

para a obtenção de dados relevantes acerca dos primórdios do ensino da Bateria em 

Portugal, quais os seus professores e Estabelecimentos de Ensino.  

Num segundo momento, esses dados foram tratados por forma a conseguir 

desenhar o percurso que a Bateria teve no ensino musical em Portugal, destacando os 

seus principais intervenientes e Estabelecimentos de Ensino em cada fase evolutiva do 

ensino de Bateria. 

A escolha dos bateristas mencionados ao longo deste Trabalho Projeto teve em 

consideração alguns aspetos  dos quais destaco: a sua importância como executante de 

Bateria, a idade, a condição de aluno e/ou professor nos primórdios desses 

Estabelecimentos de Ensino, a sua localização geográfica e a sua conotação a um 

determinado estilo (Jazz, Pop, Rock, entre outros...).  

De entre muitos entrevistados e dos quais surgirão os seus nomes ao longo deste 

Trabalho Projeto, nem todos autorizaram a publicação na integra das suas entrevistas, 

no entanto, as entrevistas que foram autorizadas na integra constam nos anexos deste 

Trabalho Projeto. 

Dividido em três capítulos, este Trabalho Projeto apresenta no capítulo 1 - 

Contextualização histórica da bateria, uma Breve história do Jazz no qual apresento 

uma breve exposição histórica acerca do nascimento do Jazz, a constante evolução deste 

estilo, com as múltiplas influências socioculturais a que foi submetido, até ao momento 

em que historicamente se designa de Jazz e a História da Bateria a qual está 

intrinsecamente ligada a história dos E.U.A e da música popular americana, mais 

conhecida como Jazz. Nela descrevo as múltiplas transformações e estilos pelo qual a 

Bateria se submeteu. Com a sua estrutura completa em 1940, derivado ao surgimento do 
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Prato de Choque tal como é conhecido nos nossos dias, o designado “big three” 

apresenta-se ao Mundo.   

No Capitulo 2, Contextualização histórica da Bateria em Portugal abordo os 

Primórdios do ensino da Bateria em Portugal. A Bateria surge em Portugal ligada ao 

movimento do Jazz importado dos EUA, em grande medida devido aos nightclubs dos 

anos 20, resultantes das profundas alterações que advêm do pós 1ª Guerra Mundial, que, 

de uma forma dramática e gradual, transformaram o país a todos os níveis.  

Em Observação e transmissão oral, exponho a forma como os novos 

executantes de Bateria aprendiam, observando os bateristas que acompanhavam as suas 

orquestras e bandas (na sua maioria estrangeiras) nas actuações nos vários clubes 

nocturnos e através da transmissão oral dos executantes de bateria. A oralidade e a 

observação foram, entre a década de 40 e inícios de 80, a principal forma de 

aprendizagem da Bateria.   

 O ensino da Bateria em Portugal tornar-se-ia estruturalmente concreto a partir 

dos finais da década de 70, com o surgimento das primeiras escolas de música, numa 

vertente de música ligeira e na área do Jazz.  

Por ultimo, no Capitulo 3, O Ensino,  apresento a definição e uma descrição dos 

vários tipos de Estabelecimentos de Ensino e as suas principais linhas de orientação no 

que consiste a sua estrutura, finalidades e objectivos, por forma, a descrever o seu 

enquadramento nos vários tipos de ensino pelo qual a Bateria foi abrangida e por ordem 

cronológica as Escolas nas quais se iniciou o ensino de Bateria naquilo que se poderá 

designar de um ensino estruturado nomeadamente a Escola de Jazz do Hot Clube de 

Portugal, a Escola de Jazz do Porto, a Escola de Música Caiús Music no Porto e, um 

pouco mais tarde, a Academia de Música de Espinho. 

Em Estabelecimento de Ensino Superior Público e Particular e Cooperativo 

apresento a inclusão da Bateria no plano curricular no ensino superior, nomeadamente 

na ESMAE - Escola Superior de Música, Artes e Espectáculo - no Porto, Universidade 

de Évora e na ESML - Escola Superior de Música de Lisboa. 

Recentemente, ao abrigo da Portaria n.º 243 – B/2012,  de 13 de agosto, foi 

homologada a inclusão da Bateria como novo instrumento a lecionar no ensino oficial, 

independente e alternativo ao curso de Percussão, sendo a frequência no curso de 

Bateria permitida em todos os anos de escolaridade, conforme apresento em 

Estabelecimento de Ensino Particular e Cooperativo - Ensino Oficial. 

Esta nova realidade em Portugal representa uma oportunidade para colmatar 

uma lacuna ao nível da oferta formativa oficial direcionada para a qualificação 
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profissional na área da Bateria, no entanto, como nova realidade, existe toda uma 

adaptação de estruturas pedagógicas e metodológicas a concretizar no âmbito do ensino 

oficial. 

  



6 
 

CONCEITOS 

 

O presente trabalho e consequente metodologia utilizada para a realização da 

investigação e da sua conclusão, levou-me, numa primeira fase, a uma reflexão dos 

conceitos inerentes ao título desta investigação. Essa premissa colocou-me perante três 

termos –  Histórica, Ensino e Bateria – que, apesar de serem do entendimento universal, 

resolvi analisar morfológica e etimologicamente  para uma melhor compreensão da 

temática abordada e da linha de orientação que rege esta investigação, de modo a 

alcançar os objetivos desejados. 

Por outro lado, durante esta investigação, revestida de um forte carácter 

musicológico, deparei-me com outros conceitos de investigação, tais como os 

testemunhos orais e o de transmissão oral de conhecimentos técnico/musicais refentes à 

Bateria entre músicos, a principal forma de ensino em meados do Séc. XX.  

O conceito “Histórica” faz todo o sentido no percurso estabelecido pela Bateria 

em Portugal, uma vez que a sua evolução ao longo dos anos se alicerça no Jazz, 

movimento  contínuo com forte repercussão social e cultural a nível mundial. Ora, esse 

conceito deriva da palavra “História”, que designa uma ciência que estuda e procura 

analisar todo o percurso social, económico, político, civilizacional e cultural do Homem 

num determinado período temporal, interpretando, através de todos esses elementos, 

quais as consequências e aspetos evolutivos da sociedade vigente na época em estudo, 

bem como as repercussões que daí advêm para as sociedades futuras, mesmo que isso se 

aplique muitos séculos a posteriori.  

Segundo defende José Mattoso,  

 

“... o que interessa não é gostar da História mas estar convencido que sem ela 

não se pode compreender o mundo em que vivemos .... É a História que nos habitua a 

descobrir a relatividade das coisas, das ideias, das crenças e das doutrinas, e a detectar 

por que razão, sob aparências diferentes, se voltam a repetir situações análogas, se 

reproduz a busca de soluções parecidas ou se verificam evoluções paralelas. O historiador 

está sempre a descobrir no passado longínquo e recente o mesmo e o outro, a identidade e 

a variância, a repetição e a inovação ...” (MATTOSO, 1999, p.14-17).  

 

 

De acordo com o site (Origem da palavra, 2013), “História” “vem do Latim 

HISTORIA, “narrativa, conto, história”; do Grego HISTORIA, “narrativa, registo, 

aprendizagem através de perguntas”, de HISTOREIN, “inquirir, indagar, perguntar”, 

de HISTOR, “juiz, homem sábio”.  
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No entanto, no site da Infopédia da Porto Editora (Infopédia, 2013), “História” 

apresenta-se como: 

 

“... - evolução da humanidade; 

-  narração crítica e pormenorizada de factos sociais, políticos, económicos, militares, 

culturais ou religiosos, que fazem parte do passado de um ou mais países ou povos; 

 - sucessão natural desses mesmos acontecimentos; 

- ramo do conhecimento que se ocupa do estudo do passado, da sua análise e 

interpretação, com base em fontes documentais, arqueológicas, etc... 

- estudo da origem e do progresso de uma ciência, arte, ou área de conhecimento; 

- memória que uma comunidade guarda e avaliação que faz de um acontecimento ou de 

uma personalidade do passado; 

-  narrativa; conto, ...”. (Infopédia, 2013) 

 

A procura de informação relativamente à temática desta investigação passou 

pela aquisição de elementos informativos através da realização de entrevistas – História 

Oral - a músicos, que, pela sua experiência, idade e importância no meio da música 

ligeira portuguesa, poderiam transmitir  informação e factos vividos na primeira pessoa 

de extrema importância para aclarar as principais questões sobre esta matéria. 

Estas entrevistas foram realizadas com o objetivo de recolher uma descrição dos 

acontecimentos próxima da realidade, constituindo, desse modo, uma oportunidade  

para os entrevistados de arrolar determinadas circunstâncias na história e/ou alterar  os 

acontecimentos através da auto-invocação de factos e/ou ações relevantes. 

 

Nesse sentido, “História Oral” é definido no site (Historymatters.gmu.edu, 

2013), como: 

 

“... história oral pode ser entendida como uma conversa disciplinada 

autoconsciente entre duas pessoas sobre algum aspecto do passado considerado por eles 

como sendo de importância histórica e intencionalmente gravado para o registo. Embora a 

conversa tome a forma de uma entrevista, na qual uma pessoa - o entrevistador - faz 

perguntas a outra pessoa - diversamente referido como o entrevistado ou narrador - 

história oral é, na sua essência, um diálogo. As perguntas do entrevistador, decorrentes de 

um quadro específico de referência ou interesse histórico, permitem obter certas respostas 

do narrador, decorrente da estrutura da pessoa de referência, o sentido dessa pessoa do 

que é importante ou o que ele ou ela pensa que é importante dizer ao entrevistador. A 

resposta do narrador, por sua vez molda perguntas subsequentes do entrevistador , e assim 

por diante ...” (Historymatters.gmu.edu, 2013) 

 

O conceito de “Transmissão oral/ Tradição oral” foi largamente utilizado pelos 

músicos entrevistados. Numa breve análise, o contexto de ensino na época dos 

entrevistados era inexistente, pelo que a aprendizagem da Bateria passava pela 
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Transmissão oral/ Tradição oral de conhecimentos técnicos, pela observação dos 

bateristas e pela exaustiva audição dos temas a reproduzir. 

 

Portanto, a Transmissão oral/ Tradição oral foi, de facto, o elemento primordial 

na aprendizagem dos entrevistados. Mas o que se entende por Transmissão oral/ 

Tradição oral? 

         

Segundo Alexandre Parafita em Histórias de arte e manhas, tradição oral é:  

 

“a transmissão de saberes feita oralmente, pelo povo, de geração em geração, isto 

é, de pais para filhos ou de avós para netos. Estes saberes tanto podem ser os usos e 

costumes das comunidades, como podem ser os contos populares, as lendas, os mitos e 

muitos outros textos que o povo guarda na memória (provérbios, orações, lengalengas, 

adivinhas, cancioneiros, romanceiros, etc.). Também são conhecidos como património oral 

ou património imaterial. Através deles cada povo marca a sua diferença e encontra-se com 

as suas raízes, isto é, revela e assume a sua identidade cultural.” (Parafita, 2005, p. 30) 

  

Os conceitos anteriormente analisados e considerados, são na sua essência 

fatores que influenciam e aprofundam a complexidade dos dois conceitos-base desta 

investigação. A principal demanda que norteia esta investigação é o Ensino da Bateria e 

é nesta conjugação que reside todo o desenvolvimento e desenrolar de factos, narrativas 

e histórias, argumentações e recusas de testemunhos ou meias palavras com duplas 

leituras. O parco silêncio identificou claramente outras questões e/ou respostas que 

determinados entrevistados não queriam, aparentemente, outorgar. 

Aquando da pesquisa para a definição do conceito “Ensino”, encontrei a 

seguinte definição no site (Conceito, 2013):  

 

“O ensino é a ação e o efeito de ensinar (instruir, doutrinar e amestrar com 

regras ou preceitos). Trata-se do sistema e do método de instruir, constituído pelo conjunto 

de conhecimentos, princípios e ideias que se ensinam a alguém.” (Conceito, 2013) 

 

É de destacar que este conceito não existe por si só, isoladamente, mas sim numa 

relação em tríade, na qual a existência de “Ensino” pressupõe necessariamente a 

existência de “Alguém” a quem “Algo” é ensinado, prosseguindo a definição desta 

forma:  

“O ensino implica a interação de três elementos: o professor ou docente; o aluno, 

estudante ou discente; e o objeto de conhecimento. A tradição enciclopedista supõe que o 

professor é a fonte do conhecimento e o aluno um mero receptor ilimitado do mesmo. Sob 

esta perspetiva, o processo de ensino é a transmissão de conhecimentos do docente para o 

estudante, através de diversos meios e técnicas. Porém, para as correntes atuais como a 



9 
 

cognitiva, o docente é um fornecedor do conhecimento, atua como nexo entre este e o 

estudante por intermédio de um processo de interação. Portanto, o aluno compromete-se 

com a sua aprendizagem e toma a iniciativa na busca do saber.” (Conceito, 2013) 

 

No âmbito desta tríade, e sem que haja uma alteração do conceito “ensino”, é de 

referir que o mesmo se pode processar através de três métodos diferenciados: o ensino 

formal, o ensino não-formal e o ensino informal.  

Relativamente a estes três métodos de ensino a pesquisadora Joana Martins 

Rodrigues Pires, na sua Dissertação de Mestrado da Universidade de Aveiro - 

Departamento de Educação acerca do Ensino não-formal e formal em ciências: 

elementos integradores, referencia  que:  

 

 “Importa, antes de mais, esclarecer o significado destas designações cada vez 

mais presentes na literatura da especialidade. De acordo com vários autores, como Belle 

(1982), Chagas (1993) e Praia (2005), podemos identificar-se três tipos distintos de 

educação: i) formal, ii) não-formal e iii) informal.  

A educação formal é bastante estruturada e ocorre em instituições próprias – 

escolas e universidades – onde se pressupõe que os alunos sigam um programa pré-

determinado por cada instituição. A educação não-formal decorre fora do ambiente 

escolar e é veiculada por museus, meios de comunicação e outras instituições que 

organizam eventos de diversa ordem, tais como cursos livres, feiras e encontros, com o 

propósito de ensinar ciência a um público heterogéneo, ou seja, desenvolve-se consoante a 

vontade do indivíduo, num ambiente concebido para ser agradável.  

Aprofundando esta dimensão Gadotti (2005) acresce que “a educação não-formal 

é também uma atividade educacional organizada e sistemática, mas levada a efeito fora do 

sistema formal” (p. 2). Aliás, de acordo com o Colardyn e Bjornavold (2004), o glossário 

desenvolvido pelo Cedefop e o comunicado de 2001 da Comissão Europeia, afirmam que o 

ensino não-formal consiste na aprendizagem incorporada em atividades devidamente 

planeadas e que, muito embora, não sendo explicitamente designadas como aprendizagem, 

contêm elementos importantes de aprendizagem.  

Por sua vez, a educação informal desenrola-se espontaneamente no quotidiano 

por meio de conversas e vivências com familiares, amigos, colegas e interlocutores 

ocasionais. De realçar que alguns autores, nomeadamente, Hofstein e Rosenfeld (1996) 

designam de informal qualquer tipo de aprendizagem que se processa fora do contexto da 

escola.  

Um outro aspeto importante destes três tipos de educação é o facto de, quer a 

formal, quer a não-formal, serem ambas intencionais do ponto de vista do indivíduo/aluno, 

ao contrário do que ocorre, geralmente, em situações de ensino informal, cuja 

aprendizagem é não-intencional ou aleatória.” (Pires, 2011, pp. 8,9) 

 
 

Outro elemento fulcral desta investigação é a Bateria. Este instrumento, com 

aproximadamente 100 anos de história e muita evolução tecnológica associada, sofreu, 

ao longo do último século, transformações profundas, ao nível da sua construção e 

configuração e da sua adaptabilidade aos diversos contextos musicais e estilos, com a 

qual nos vai surpreendendo. Assim, atempadamente, descreverei toda a história da 

Bateria.  
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CAPÍTULO 1 - CONTEXTUALIZAÇÃO HISTÓRICA DA 

BATERIA 

 

1.1 - BREVE HISTÓRIA DO JAZZ 

 

Sempre que se fala na origem do Jazz, a História é pouco clara e algo confusa. O 

surgimento deste novo estilo no panorama musical norte americano confunde-se com 

alguns momentos marcantes deste novo movimento, demandado por diversas 

personalidades intervenientes em momentos importantes na consolidação deste novo 

género. 

Nesse sentido: 

 

 “O Jazz é a música que sintetiza a América. É uma forma de arte...que nos dá 

uma maneira indolor de nos compreendermos. O grande poder do Jazz e a inovação 

trazida por ele foi oferecer a possibilidade de um grupo de pessoas se reunir para fazer 

arte. Wynton Marsalis” (Burns, 2000) 

  

A afirmação de Wynton Marsalis no documentário “Jazz – A film by Ken 

Burns”, na sua generalidade, define não só a história do Jazz, mas também, e 

consequentemente, a história da Bateria. 

O Jazz desenvolveu-se em inúmeros locais, mas foi na cidade de Nova Orleães 

que nasceu, resultando da confluência das variadíssimas culturas e nacionalidades dos 

emigrantes que ali se instalaram.  

No início de Séc. XIX, Nova Orleães era a cidade mais cosmopolita e musical 

dos Estados Unidos da América. Nela confluíam cidadãos de todos os cantos do mundo,             

alemães, italianos, franceses, espanhóis, africanos, irlandeses, etc…, que traziam na 

bagagem toda uma cultura e hábitos que viriam a influenciar o modo de vida dos seus 

habitantes.  

Segundo afirma Ted Gioia, músico, autor e principal crítico de Jazz e 

especialista em música americana: 

 

“Em 1800, ... os colonos franceses e espanhóis tiveram um papel decisivo na 

modelação do ambiente distinto de Nova Orleães durante o início do século XIX, mas os 

colonos da Alemanha, Itália, Inglaterra, Irlanda e Escócia também fizeram substanciais 

contribuições para a cultura local. Habitantes negros da cidade foram igualmente 

diversificados: muitos foram trazidos diretamente de várias partes de África, alguns eram 

norte-americanos nativos, outros ainda vieram para os Estados Unidos via Caribe. (...) A 

amálgama resultante ─ uma exótica mistura de europeus, caribenhos, africanos e 
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elementos americanos - fez de Louisiana, o caldeirão étnico mais fervilhante que o mundo 

do século XIX poderia produzir. Este gumbo cultural serviria como terreno fértil para 

muitas das grandes músicas híbridas dos tempos modernos; não apenas Jazz, mas também 

cajun, zydeco, blues, e outros novos estilos  que floresceram neste meio ambiente como 

resultado deste laissez-faire. ... “ (Gioia, 2011, pp. 6,7) 

 

Nova Orleães era um dos pontos de tráfico e comércio de escravos, sendo que 

muitos deles ali ficavam a servir os seus senhores.  

Segundo Guido Boffi, investigador da Universidade Católica do Sagrado 

Coração, em Milão: 

 

“[...] nos tempos do tráfico de escravos negros, iniciado no final do século XVI, e 

do seu transporte forçado para a América. Comprados na África ocidental aos mercadores 

indígenas, os negros levaram para o Novo Mundo uma rica variedade de músicas, danças, 

instrumentos, vocábulos, ritos e tradições.” (Boffi, 1999, p. 10). 

 

O Jazz nasce da cultura africana manifestada pelos escravos negros através dos 

cânticos nos campos de algodão, nas igrejas, como forma de celebração e nos funerais, 

como forma de libertação da dor e da esperança. É em Nova Orleães que o Jazz 

encontra o terreno fértil para se difundir.  

 

A partir de 1817, é dada permissão aos escravos de Nova Orleães para dançar, 

cantar, tocar e vender os seus produtos  nas tardes de domingo, num local chamado de 

Congo Square, anteriormente designada de “Praça dos Negros” (hoje inserida no Parque 

Louis Armstrong). Esta praça tornou-se, rapidamente, num local frequentado por  

“brancos” curiosos, que viam neste tipo de confraternização cultural (canções de 

trabalho e os hinos religiosos) uma forma de entender e sentir a cultura africana destes 

escravos. O que realmente acontecia era uma mistura de culturas e rituais,  cujos 

protagonistas pertenciam a uma segunda geração dos escravos provenientes de África e 

de outros países da zona do Caribe. 

No documentário “Jazz – A film by Ken Burns” o narrador Keith David 

comenta, a partir dos textos de Geoffrey C. Ward: 

 

“A partir de 1817, os escravos de Nova Orleães conquistaram a permissão para 

cantar e dançar nas tardes de domingo num local chamado Congo Square. Aos olhos 

curiosos dos brancos que às vezes apareciam para ver e ouvir as celebrações, a música dos 

escravos, com os seus ritmos complexos de percussão parecia oferecer uma visão genuína 

da cultura africana. Mas a maioria dos escravos que se reuniam em Congo Square nunca 

havia conhecido a África. Muitos eram recém-chegados das Antilhas e sua música tinha a 

pulsação contagiante dos ritmos caribenhos. Outros escravos haviam sido trazidos para a 

cidade das fazendas do interior do sul dos Estados Unidos. Esses trouxeram consigo as 
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canções de trabalho, os hinos religiosos e o canto formado por chamados e respostas da 

Igreja Batista.” (Burns, 2000). 

 

 

Figura 1. Escravos de Nova Orleães na Congo Square (Bacon-Blood, 2014) 

 

Conforme afirma Guido Boffi, essa mescla de canções do campo, salmos, hinos, 

melodias sacras e profanas, associadas à riqueza dos ritmos das múltiplas origens 

geográficas, viria a ser designado de Spiritual Songs.
1
 

Nova Orleães também acolhia uma comunidade singular e próspera de cidadãos 

negros livres que se intitulavam de '' crioulos de cor''. Muitos tinham a pele mais clara 

por serem descendentes de colonos franceses ou espanhóis, resultado da miscigenação 

com a comunidade de descendência africana. Devido à sua descendência e educação, os 

“crioulos”  identificavam-se mais com as suas raízes europeias do que africanas, 

menosprezando os seus congéneres de pele mais escura, e alguns  deles chegaram 

mesmo a ser donos de escravos. Muitos dos músicos “crioulos” tinham formação 

clássica, da qual se orgulhavam e à qual faziam menção.  

 

                                                 
1 “O spiritual – espécie de canto popular sacro dos negros americanos – surgiu por volta de 1800 após um 

longo desenvolvimento histórico. Depois da revolução, formaram-se as Igrejas Negras, com cantores e mestres de música 

próprios; mas grande parte dos negros permaneciam analfabeta e aprendiam os cânticos de cor. Os escravos dos campos 

deram, depois, vida a novos cantos, misturando hinos e salmos, melodias sacras e profanas, em estruturas irregulares, 

com frases ritmadas repetidas. Em breve, o termo spiritual passou a indicar estes cânticos, muitas vezes associados a 

danças em roda (shout).” (Boffi, 1999, p. 27). 
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“Muitos crioulos negros foram libertados muito antes da abolição da escravidão 

no sul. O famoso “Code Noir” ou “Black Code of 1724”, que regulamentou as interações 

entre escravos e senhores, permitiu a libertação dos escravos, com o consentimento de seu 

proprietário. Sentimentos paternalistas, entre outros motivos, levaram muitos proprietários 

de escravos a assumir essas crianças resultado dessa mistura de raças. Mesmo após a 

Guerra Civil, estes crioulos de cor não se associaram com a sociedade negra; em vez 

disso, imitaram os colonizadores europeus continentais, muitas vezes falando um francês 

em gíria, e em geral, agarravam-se tenazmente aos privilégios da sua posição social 

intermediária. Perto do fim do século XIX, esta existência separada já não foi possível  

para muitos crioulos pretos. Talvez o mais decisivo ponto de viragem tenha sido o “Code 

Nº 111” do Código Legislativo do Louisiana em 1894, que  designou que qualquer pessoa 

de ascendência Africana fosse um Negro. Devagar, mas inexoravelmente, estes crioulos de 

cor eram colocados em contacto cada vez mais próximo com a classe baixa preta que eles 

haviam veementemente evitado por tanto tempo. Esta associação forçada ocorreu não só 

na mais ampla área social, mas também na subcultura musical de New Orleans. Os 

músicos crioulos tinham, na sua maioria, melhor formação do que os músicos negros da 

parte alta da cidade; eles estavam mergulhados nos clássicos e hábeis em leitura musical. 

Mas, de repente, estes refinados ensembles crioulos foram forçados a competir no mercado 

de trabalho contra os menos escolarizados, mais efusivas bandas pretas perseguiam um 

estilo "caloroso", que serviria de fundação para o“New Orleans Jazz”. Com o tempo, o 

som mais quente iria emergir como a estirpe dominante ─ embora assimilando muitos 

aspetos da tradição Crioula no processo. No final do século XIX, a banda crioula de John 

Robichaux´s, com a sua formação qualificada e estudada, representou o melhor do estilo 

mais antigo.” (Gioia, 2011, p. 32) 

 

O acesso ao ensino da música, mais concretamente de um instrumento, 

destacando-se o piano ou órgão e o canto, pressupunham uma determinada condição 

social de relevo. Nesse sentido, a formação educativa dos descendentes de uma classe 

social mais abastada continha, obrigatoriamente, a aprendizagem de um instrumento e 

também da língua francesa, para além da frequência da escolaridade normal na época. 

Neste contexto, os professores, na sua grande maioria músicos de profissão, 

deslocavam-se a casa dos alunos para lhes proporcionar o ensino do instrumento. 

Neste período, o ensino musical de um instrumento era ministrado nas igrejas 

pelos eclesiásticos e/ou pelos músicos militares que regressavam do serviço militar ou 

que transitavam pelas cidades.  

A partir de 1830, surge uma forma de teatro cómico musical denominado de 

Minstrel Show. Eram as chamadas “canções das lavouras” feitas por compositores 

americanos e de descendência africana e interpretadas por cantores caucasianos 

caracterizados de africanos.  

 

“Cerca de 1830 os brancos descobriram a música negra: tornou-se moda o 

minstrel show, espectáculo em que os brancos vestidos de negros representavam de modo 

grotesco pequenas cenas, canções e bailados; uma primeira e ligeira influência negra 

insinuava-se assim na música branca.” (Boffi, 1999, pp. 13, 14). 
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Os menestréis foram a forma mais popular de entretenimento durante cerca de 8 

anos nos EUA e estão na génese da primeira produção de música popular americana. 

 

 

Figura 2. Minstrel Show (Burns, 2000) 

 

Em 1838, surgem, em Nova Orleães, bandas de música com cornetins, 

trompetes, trombones, eufónio, tuba, caixa, bombo e pratos.  

 

“Segundo a manchete de uma edição do Jornal Picayune de 1838 a nova mania 

de Nova Orleans era a música dos cornetins e trompetes. Cidadãos de todas as etnias e 

nacionalidades acompanhavam os desfiles das bandas de metais pelas ruas. Que eram 

tomadas por desfiles de toda sorte, celebrando casamentos, funerais e datas festivas, sem 

falar nas 6 a 8 semanas da época do Carnaval que todas as primaveras, antecediam a festa 

do Mardi Gras.” (Burns, 2000). 

 

Um dos principais momentos de viragem na sociedade americana e, 

consecutivamente, de grande contributo para o Jazz, foi a abolição da escravatura, 

resultante do fim da Guerra da Secessão.  

 

“[...] O fim da guerra da Secessão (1861-65) levou à abolição da escravatura e, 

embora as condições económicas não melhorassem, pelo menos o escravo teve pela 

primeira vez a possibilidade de estar só e de se deslocar.” (Boffi, 1999, p. 14).  

 

A comunidade africana sente finalmente as suas raízes americanas e, 

gradualmente, a condição de cidadãos livres. A América vive um período de 12 anos 

designado de “Reconstrução”. Este período de integração e de liberdade propiciou uma 

explosão de criatividade, possibilitando o nascimento do Jazz. 
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1.1.1 - O Blues 

 

É neste período que surge o Blues. Segundo afirma LeRoi Jones no seu célebre 

livro O Povo do Blues: “[...] o blues nasceu no momento em que os escravos 

africanos compreenderam que eram negros americanos, e quando adotaram uma 

nova linguagem que se erguia contra a sua situação... uma tomada de consciência.” 

(Boffi, 1999, p. 14). 

 

Assim Guido Boffi afirma:  

 

“O blues é um canto improvisado na linha melódica ou no texto, ambos criados e 

chegando a um formulário tradicional. Há sempre acompanhamento instrumental, por 

ação do cantor (na origem com banjo, depois com guitarra ou piano) ou de outros. De 

simples grito modulado o blues tornou-se depressa um refinado género de arte folk, 

dominado por reconhecidos especialistas, muitas vezes cantores cegos ambulantes que 

viviam de caridade (blues rural)...O texto trata de situações muitas vezes negativas (amor 

desiludido, abandono, prisão, morte, desastres naturais, fome), avançando por saltos 

lógicos e livres associações. Na sua forma mais comum, cada estrofe tem três versos, dos 

quais dois semelhantes (AAB), e ocupa 12 compassos de música; mas há muitas outras 

formas e nos blues mais antigos a extensão é irregular. O acompanhamento tem o caráter 

de “apelo e resposta” com o canto. Adaptado para instrumentos, o blues desagua no Jazz, 

ao qual proporcionou a forma de 12 compassos em que os Jazzistas improvisaram durante 

decénios.” (Boffi, 1999, p. 15).  

 

1.1.2 - O Ragtime 

 

Na década de 1890, dois novos estilos musicais chegam a Nova Orleães. Esses 

dois estilos foram fundamentais para o aparecimento do Jazz. Um primeiro estilo, criado 

pelos pianistas negros das cidades do Oeste dos Estados Unidos, cheio de vitalidade, 

animado e irresistível, que trazia com ele influências de tudo o que herdara 

anteriormente: os hinos religiosos e as canções dos menestréis afro-americanos. O 

segundo, as melodias folclóricas dos europeus e as marchas militares. A fusão destes 

dois estilos  resultou num ritmo inovador e sincopado designado de  Ragtime
2
. Este 

novo estilo viria a ser o estilo musical mais popular nos Estados Unidos durante os 25 

anos seguintes.  

 

 “... O Ragtime rivaliza com o blues em importância ─ e talvez o supere em 

influência ─ como um predecessor do aparecimento do Jazz. De facto, no início do Jazz em 

                                                 
2 A influência do ragtime na música do século XX. “No ragtime formaram-se G.Gerhwin e D. Ellington e neste mesmo 

estilo se inspiraram músicos europeus (A. Dvorák, C. Debussy, A. Casella, I. Stravinsky, P. Hindemith, A. Berg). (Boffi, 1999, p. 

17)” 
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Nova Orleães, a linha entre um ragtime e uma performance de Jazz era tão ténue que os 

dois termos foram frequentemente usados como sinónimos. Com o benefício da 

retrospetiva, podemos fazer distinções nítidas entre estes dois géneros, mas no contexto de 

Música afro-americana no final do século em Nova Orleães, os motivos que justificam 

essas subtis delimitações estavam longe de ser claros. A melhor forma de entender as 

diferenças e similaridades entre essas duas linguagens musicais é  distinguindo entre 

ragtime como forma de composição e ragtime como um estilo de desempenho instrumental 

(principalmente piano).   

... As semelhanças entre o ragtime e o Jazz dos anos 1930, referem-se 

principalmente às técnicas do teclado, particularmente na linha do baixo a tempo 

executado pela mão esquerda e as fascinantes síncopas da mão direita. Os últimos foram 

muitas vezes tão predominantes no ragtime que linhas melódicas inteiras podem ser 

construídas  a partir de figuras sincopadas repetida. 

As estruturas da mão esquerda no ragtime foram igualmente influentes com toda 

uma geração de pianistas de Jazz que adotaram a utilização da linha dos graves a oitava 

(às vezes uma quinta ou uma décima) nas pulsações um e três, seguida pelo acorde nas 

pulsações dois e quatro. A combinação resultante da pulsação quatro por quatro com a 

base da mão esquerda e da virtuosa melodia rítmica da mão direita cria um som de piano 

encorpado que não necessita de nenhum outro acompanhamento. Este estilo de 

desempenho tornou-se conhecido como "material fragmentado" ou como "tempo irregular" 

em algum momento no século XIX, um termo que provavelmente serviu como fonte para o 

título genérico "ragtime".” (Gioia, 2011, p. 20) 

 

1.1.3 - O estilo Nova Orleães 

 

Storyville, bairro da cidade de Nova Orleães conhecido pela zona da cidade de 

“luzes vermelhas”, era o local em que o estilo de fazer música, prematuramente 

denominada de “Jazz”
 3

, acontecia. 

 

“... The Excelsior Brass Band e a Onward Brass Band, ambas formadas na 

década de 1880,  foram os mais conhecidos destes agrupamentos, mas havia muitos outros, 

provavelmente dezenas, de diferentes graus de fama e habilidade. O baterista Baby Dodds 

recorda a instrumentação para as bandas de metais: “havia uma fila tradicional para os 

desfiles de Nova Orleães. Os trombones eram sempre em primeiro lugar. Atrás dos 

trombones eram os instrumentos pesados, como o baixo, tubas e barítonos. Atrás deles 

estavam os contraltos, duas ou três trompas alto e atrás deles estavam os clarinetes. Era 

muito bom se houvesse dois. Normalmente era apenas um, em Eb. Em seguida, atrás dos 

clarinetes viriam as trompetes, sempre duas ou três. No final vinha a percussão, apenas 

dois, um bombo e uma tarola. Estes últimos para dar balanço. Para marchas fúnebres a 

                                                 
3 Existe muita discussão sobre o verdadeiro significado da palavra “Jazz”, no entanto, segundo Geoffrey C. Ward, “houve 

quem o apelidasse de ''jass'' dizendo que o nome vinha do perfume de jasmim que era usado pelas prostitutas de Storyville. Acabou 

por ficar 'Jazz', embora ninguém saiba explicar o porquê.” (Burns, 2000).  

Na opinião de Wynton Marsalis, “Escrevia-se ''j, a, s, s''. Bastava tirar o ''j'' para ficar ''ass'', ou traseiro. Por isso 

mudaram para ''j, a, z, z''. Penso que o sentido original de Jazz era ''procriação'' e não há nenhum ato mais profundo que esse, a 

menos que você fique diante do Criador.” (Burns, 2000).  

Para o escritor Gerald Early a explicação é outra: “Há quem diga que vem de um termo africano para ''acelerar''. O que 

mais impressionou as pessoas no início foi o facto de ser uma música rápida, acelerada. O Jazz surgiu na mesma época que o 

cinema. O cinema era a projeção acelerada da fotografia e foi feita essa associação.” (Burns, 2000).   
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tarola é abafada, desligando os bordões. Quando os bordões estão desligados é o mesmo 

que ouvir um tom-tom. Nos desfiles não se desligavam os bordões .... No máximo, havia 

onze ou doze homens ao todo numa Brass Band. (Gioia, 2011, p. 31) 

 

Com a industrialização no norte dos Estados Unidos, grande parte da 

comunidade afro-americana e seus músicos rumam às cidades do norte à procura de 

melhores condições de vida. Chicago torna-se na nova capital do Jazz. Então, o Jazz de 

Nova Orleães entra em declínio. 

 

 “No início da década de 1920, o centro do mundo do Jazz tinha-se claramente 

deslocado para norte. Os músicos de Nova Orleães continuaram a dominar o idioma, mas 

já estavam a atuar longe de sua terra natal. Bem antes dos meados da década, um grande 

quadro de grandes músicos de Jazz de Nova Orleães foi construir a sua carreira noutros 

locais ─ Jelly Roll Morton partiu de Nova Orleães em 1908; Freddie Keppard afastou-se 

em 1914 (se não antes); Sidney Bechet nos anos 1916, Jimmie Noone em 1917, King Oliver 

em 1918, Kid Ory em 1919, Johnny Dodds por volta da mesma data, Baby Dodds em 1921 

e Louis Armstrong em 1922. Estas migrações podem ter começado como breves saídas em 

concertos, mas o tempo veio provar que se tornaram permanentes. A grande maioria da 

nova Diáspora de Orleães nunca regressou ao seu estado, exceto para breves visitas. ...” 

(Gioia, 2011, p. 43) 

 

1.2 - HISTÓRIA DA BATERIA 

1.2.1 - O nascimento de um novo instrumento 

 

No intervalo temporal entre 1830 a 1900, os grupos e bandas sempre acolheram 

no seu meio os instrumentos de percussão. Desde a praça de Congo Square, com os 

tambores africanos, passando pelos desfiles das marchas nas bandas no Mardi Gras, 

com bombo, pratos e caixa de rufo, até aos espetáculos do “minstrel show”, os 

instrumentos de percussão sempre foram essenciais e característicos ao estilo, 

acompanhando constantemente a evolução deste estilo que viria a denominar-se de Jazz.  

Tal como foi mencionado anteriormente, na breve exposição histórica acerca do 

nascimento do Jazz, a constante evolução deste estilo, com as múltiplas influências 

socioculturais a que foi submetido (e ainda é), desencadeou transformações nos 

instrumentos de percussão: “[...] um grosseiro instrumento de percussão, mas que 

adquire rapidamente a fisionomia da atual bateria.” (Boffi, 1999, p. 19) 

Tendo em conta esta afirmação, percebe-se que o aglomerar de alguns 

instrumentos de percussão, tradicionalmente utilizados em separado (Caixa de rufo ou 

Tarola, Bombo, Pratos, Blocos de madeira e Chocas), deu lugar a um “protótipo” 

rústico daquilo que viria a ser a “Bateria”.  
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Figura 3: Trap Set - 1890 (Glass, 2012) 

 

1.2.2 - Double Drumming 

 

O ano de 1865 fica assinalado como o ano do fim da Guerra Civil Americana. 

Este acontecimento liberta os escravos negros do flagelo que era a escravatura, 

iniciando-se um longo e lento período de integração na sociedade americana. 

Nas Orquestras e Marching Bands, os instrumentos de percussão são executados 

por múltiplos instrumentistas. 

Surge, neste período, um novo estilo tocado pelas Marching Bands nos seus 

desfiles, nos quais a Tarola se apresenta com uma linha rítmica fundamentada em 

rudimentos, o Bombo com ênfase nos tempos fortes e os Pratos, que acentuam os 2.ºs e 

4.ºs tempos, criando um novo balanço rítmico.  

Com o decorrer do tempo, e por imperativos de índole logística e económica, os 

agrupamentos que eram contratados para animações de festas e clubes, passam a ser 

compostos por menos músicos e o naipe da percussão foi dos mais afetados. Desta 

condicionante surge a primeira junção da Tarola e do Bombo, executados por um único 

percussionista.  
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Figura 4. Percussionista a tocar o estilo Double Drumming ou Towfields (Glass, 2012) 

 

O Bombo era colocado em frente ao percussionista e a Tarola inclinada numa 

cadeira ao lado do percussionista. A mão esquerda tocava o Bombo (principalmente os 

tempos fortes). A Tarola era tocada com ambas as mãos preenchendo os restantes 

tempos com rudimentos. Esta técnica viria a denominar-se de Double Drumming. 

 Inicialmente, esta técnica, designada de Twofields por ser uma linha rítmica 

muito simples e direita em analogia com as marcações rítmicas executadas pelos 

tambores nos campos de batalha, era muito simples, mas viria a evoluir para 

movimentos mais sincopados, próximos do Ragtime, tornando-se numa marcação com 

mais balanço. 

 

1.2.3 - Trapset  

 

O surgimento do Ragtime em 1890, importa com ele todo um novo conceito de 

ritmo e uma nova forma de sentir a sincopa, criando uma simbiose entre a música 

americana e a africana. É nesta nova realidade musical que pianistas, guitarristas e 

banjoístas despertam nas pessoas a vontade de dançar, ao som dos tempos e melodias 

sincopadas, tornando o Ragtime no estilo musical mais popular dos E.U.A. , no virar do 

Séc. XIX. 

No estilo Marching Band, os “bateristas”
4
 não tinham um papel muito relevante, 

sendo que a sua interação no grupo passava essencialmente pelo acompanhamento dos 

                                                 
4
 Ao longo do texto, a designação de baterista e do instrumento Bateria, está propositadamente entre aspas, devido a não 

existir ainda o instrumento na sua conceção final ou na sua estrutura base definida. Sem uma definição definitiva para o instrumento, 
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instrumentos melódicos. Com o surgimento do Ragtime, os “bateristas” começam a 

improvisar muito mais do que anteriormente acontecia, tendo em conta que o próprio 

estilo por si só já sincopava mais e criava um balanço propício ao improviso do 

“baterista”. 

É de realçar que, em 1890, chegam aos E.U.A milhares e milhares de emigrantes 

de todas as partes do mundo, de diferentes culturas e religiões. Da Europa à Ásia, do 

Médio Oriente à América do Sul, todos estes emigrantes trazem com eles a sua 

identidade cultural e os instrumentos musicais oriundos das suas culturas. Estes novos 

instrumentos começam a fazer parte das escolhas dos “bateristas” para acoplar na sua 

“Bateria”, ainda que muito rudimentar (Bombo, Tarola e um pequeno Prato acoplado ao 

Bombo). 

Desta forma, começa a surgir uma nova sonoridade neste protótipo de 

instrumento, vindo refrescar a sonoridade característica do Ragtime com a Caixa 

chinesa, a Choca (cowbell), Tambores chineses, entre outros. 

Neste período, o empréstimo feito por outras culturas à música tradicional 

americana e, em particular à “Bateria”, foi de tal ordem que os “bateristas”, em cada 

atuação, se encontravam literalmente rodeados de instrumentos de percussão e com 

vários sistemas de suporte para eles que mais pareciam engenhocas, sendo o 

percussionista apelidado de “Trapsdrummer” e todo o conjunto de instrumentos de 

percussão que o rodeava designado como Trapset. 

A designação Trapset é utilizada entre 1890 e 1930 para fazer referência à 

“Bateria”. 

 

Figura 5. Trap Set de 1929, do fabricante Ludwig and Ludwig. 

                                                                                                                                               
não existe a designação para o executante desse mesmo instrumento. Em tempo oportuno assumirei as respetivas designações como 

definitivas. 
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1.2.4 - Pedal de Bombo 

 

 Se até à data a “Bateria” congregou inúmeros instrumentos de percussão, que 

permitiam ao “baterista” criar sonoridades diferenciadas, o Bombo continuava a ser 

executado através das mãos, com baquetas. 

 Em 1909, a “Bateria” conquista um importante contributo para a sua evolução: o 

pedal de Bombo. Nesse ano, a família Ludwig patenteava a conceção e criação do pedal 

de Bombo. Existem fotos, datadas de 1840, que mostram um dispositivo muito 

primitivo e grosseiro com finalidade idêntica, mas só em 1870 foi concebido um 

dispositivo que era afixado na parte superior do aro do Bombo, que era acionado pelo pé 

e tocava na pele do Bombo. Por ser um mecanismo pouco preciso e de difícil controlo 

para o músico, deixou de ser usado, optando-se pela técnica anteriormente utilizada: o 

Double Drumming. 

O pedal de Bombo, criado pela família Ludwig, foi de tal forma um importante 

avanço tecnológico e de investigação por parte dos criadores que ainda hoje toda a sua 

principal estrutura (independentemente da marca), continua a ser-lhe fiel .O pedal era, e 

é, constituído, na sua estrutura base, por uma estrutura de metal com uma mola que 

exerce pressão numa plataforma de metal semelhante a uma palmilha. O movimento do 

pé (para baixo e para cima), ao exercer pressão nessa plataforma, aciona um batente, 

que, na época, era revestido de pele de cordeiro. Numa das extremidades da base da 

estrutura, existe um género de mola com aperto, que serve para encaixar no aro do 

Bombo por forma a afixar e dar estabilidade ao pedal. 

Nessa época, os pedais tinham ainda uma particularidade em relação aos de hoje, 

que consistia numa peça metálica que se acoplava ao batente do pedal do Bombo de 

forma que, cada vez que o batente do pedal de Bombo era acionado, essa peça 

acompanhava o movimento e tocava em simultâneo num pequeno Prato, colocado 

lateralmente no aro do Bombo. Uma outra curiosidade deste pedal era o tamanho dos 

batentes, que eram muito parecidos com as macetas utilizadas nos Bombos pelos 

percussionistas nos desfiles das Marching Bands, pois as medidas dos Bombos que 

eram utilizados nestes Trapset variavam entre as 26”, 28”, 30” e por vezes 40” 

polegadas de diâmetro. 
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Figura 6. Registo da patente do Pedal de Bombo do fabricante Ludwig and Ludwig de 25 de maio de 1909. 

(Bennett, 2015) 

 

Figura 7. Pedal de Bombo da Ludwig, 1909. (Glass, 2012) 

                                           

 

Figura 8. Batente acoplado a maceta de bombo para percutir no prato. (Glass, 2012) 
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1.2.5 - Fly Swatters - as Escovas de Jazz 

 

 Na evolução da sonoridade deste instrumento, temos a criação das escovas. O 

registo da patente desta inovação está datado de 18 de março de 1913 e a sua criação 

deve-se à necessidade que o “baterista” sentiu de colmatar o elevado volume sonoro que 

as baquetas produziam. A “Bateria” tem um potencial sonoro acima de qualquer outro 

instrumento e, naquela época, era muito fácil sobrepor-se aos outros instrumentos. Daí 

que os “bateristas” tenham procurado algo que lhes permitisse tocar e, ao mesmo tempo, 

reduzir o volume sonoro do instrumento. Curiosamente, o utensílio mais prático que 

encontraram para essa função foi o vulgar mata moscas, que, à data, era constituído por 

um cabo de madeira com filamentos de arame (muito idêntico às escovas atuais). Deste 

modo, tudo o que era executado com as baquetas podia ser executado da mesma forma 

com as Fly Swatters, que, posteriormente, se viriam a denominar brushes (escovas).  

Inicialmente, estas eram utilizadas para fazer a marcação simples, no entanto, 

tornar-se-iam numa mais valia para o instrumentista na sua performance. 

 

 

Figura 9: Dois géneros de escovas recentes. Uma com cabo retrátil e outra sem. 
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Figura 10. Registo da patente da “Fly Swatters” (mata moscas) em 18 de março de 1913, que, curiosamente, 

viria a ser utilizada como primeira escova para os percussionistas. (Glass, 2012) 

 

1.2.6 - New Orleans Style Drumming 

 

 Em 1917, a Original Dixieland Jass Band vai de Nova Orleães para Nova Iorque 

e faz algumas gravações que se tornam grandes sucessos em todo o país. Este estilo 

designado de New Orleans viria a constituir uma das primeiras gravações oficiais de 

Jazz. 

O Jazz, estilo proveniente de Nova Orleães, sobreviveu e cresceu desde os 

primeiros momentos alimentando-se das diversas culturas que com ele se cruzavam. 

Dos Rituais Africanos, passando pelo Dixie e pelas Marching Bands, muitos foram os 

percussionistas que influenciaram e se deixaram influenciar por outras culturas. Baby 

Dodds, Ray Baduke, Zutty Singletton e Tony Sbarbaro são alguns dos percussionistas 

pioneiros na construção e na forma de tocar a “Bateria”, que, através da sua 
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musicalidade, foram, ao longo do tempo, introduzindo mais balanço e mais swing, o que 

deu origem a uma linha de Jazz Drumming. 

 Todos os “bateristas” dessa época tinham na sua Trapset alguns instrumentos 

importados de outras culturas, tais como: Caixa chinesa, proveniente da China e da 

Correia; a Choca ou Cowbell, proveniente de África; um Prato (estilo Crash), 

proveniente da Turquia, e um Prato chinês, proveniente da China. O “baterista” começa 

assim a apresentar-se como um elemento com mais destaque do que tinha até então, 

preenchendo os espaços vazios dos temas com os designados fill
5
. 

 

1.2.7 - Chicago Style Drumming 

 

 Até ao momento, fazendo uma retrospetiva da evolução da “Bateria”, temos 

variadas versões resultantes de transformações por influência de diversos estilos: o 

Double Drumming, o Marching Band, o Ragtime Style Drumming, o Traps Set e o New 

Orleans Style Drumming. 

Desta forma, chegamos aos anos 20, mundialmente famosos e apelidados de 

“Loucos Anos 20”. Em 1919, o congresso dos E.U.A aprova uma lei que proíbe os 

cidadãos de produzir, transportar e comercializar álcool para beber, devido a uma 

grande campanha moralista, que defendia que o consumo de álcool corrompia a 

sociedade, e que visava libertá-la, através desta lei, desse flagelo social. A “Lei Seca”, 

assim designada na gíria pelos americanos, resultou no que geralmente acontece quando 

algo é proibido, os americanos passaram a beber e a procurar locais clandestinos para o 

fazer, tornando os seus atos arrojados, devido à sua ilegalidade. 

Assim, a década de vinte ou dos “Loucos Anos 20” ficou também conhecida 

como a “Era do Jazz”, devido à loucura instalada na sociedade pela afluência 

desenfreada às festas e bares clandestinos para aceder ao álcool que aí era ilegalmente 

vendido. Cidades como Chicago e muitas outras grandes cidades norte americanas, 

tornaram-se no habitat natural para gangsters como o famoso Al Capone. Aí 

acomodados, produziam e contrabandeavam álcool, eram proprietários de bares 

designados de Speackeasy, geralmente situados em locais subterrâneos, aos quais só se 

acedia mediante uma senha de entrada, e obtinham grandes fortunas através deste 

comércio ilegal. 

                                                 
5
 Fill: “preencher com pequenas frases rítmicas, harmónicas ou melódicas um determinado número de tempos ou 

compassos nos quais exista pouca actividade musical (antes das frases, chorus ou durante notas prolongadas)...”. (Kernfeld, 1995, p. 

375) 
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 Nestes locais, onde a sociedade desafiava a “Lei Seca”, a música Jazz estava 

também presente, tendo sido conotada como ilegal. Essa ilegalidade advinha de um 

conflito sociológico ainda muito presente na sociedade americana relativamente à 

segregação racial, transbordando para o Jazz, devido à forte conotação como sendo uma 

música de negros. É neste ambiente perfeito, aliado a muito álcool e diversão que a 

música Jazz, ideal para dançar, é obrigada a evoluir através dos grupos de músicos que 

aí atuam, criando arranjos maiores, incluindo mais instrumentos de sopro, caminhando 

para uma formação que, futuramente, culminaria numa Big Band.  

Com todas estas transformações, o papel do “baterista” continua a ser muito 

contido, mesmo tendo algum relevo com os seus Drum Fills, tocados com vassouras. 

No entanto, a sua intervenção teria de terminar no 4.º tempo, pois se o fizesse no 1.º 

tempo seguinte seria considerado um músico rude, uma vez que se sobrepunha ao início 

da frase de outros instrumentos. Esta característica deriva do sincopado resultante do 

estilo Nova Orleães, no qual o Fill acontecia sempre no 4.º tempo. 

 

1.2.8 - O cinema mudo e o Trap Drummer 

 

 No final dos anos 20, por volta de 1927, a evolução da “Bateria” como 

instrumento, congregava um inúmero conjunto de novos instrumentos de percussão e o 

designado estilo musical Jazz era indubitavelmente o estilo musical mais popular nos 

E.U.A.   

Graças a este sucesso, os “bateristas” começam a ganhar cada vez mais destaque 

no meio musical, desdobrando-se nas mais variadas vertentes musicais da época. 

Os “bateristas” passaram a ser contratados, principalmente, para tocar nas 

orquestras que atuavam nos programas e novelas das rádios e nos cinemas. Nessa época, 

o cinema era o avanço tecnológico mais importante ao qual os cidadãos tinham acesso, 

porém, os filmes não tinham som. Os filmes eram, geralmente, acompanhados, em 

tempo real, por um pianista nas cidades mais pequenas e por uma orquestra completa 

nas grandes cidades. Ao “baterista” competia, para além de acompanhar a orquestra, 

recriar e inventar tudo o que eram efeitos sonoros: o apito do comboio, o comboio em 

andamento, o estalido do chicote, os tiros de revólver ou espingarda, o som dos cascos 

do cavalo, os gritos das personagens, entre outros... Como tal, quando compunham a 

banda sonora, os compositores tinham a preocupação de colocar as indicações na 

partitura para o “baterista”. O “Baterista” assiste, assim, a um aumento do rol de 
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instrumentos em seu redor, tornando-se ainda mais ativo e destacando-se no panorama 

musical. 

Uma das principais empresas dedicadas à construção de instrumentos de 

Percussão e “Baterias” da época foi a Ludwig and Ludwig Drum Company, que, através 

dos seus fundadores, William F. Ludwig e Theobold F. Ludwig e fruto da experiência 

de William F. Ludwig como “baterista” e percussionista foi campeão de Rudimentos, 

músico da Chicago Marine Band e tocou nos principais teatros de Chicago), acumulou 

inúmeros instrumentos de Percussão para a criação de efeitos sonoros, vindo mais tarde 

a aperfeiçoá-los. 

Contudo, o cinema mudo tem o seu fim em 1927, aquando da estreia do primeiro 

filme com trilha sonora incorporada, tornando-se o som numa realidade em todas as 

salas de cinema em 1930. Esta nova realidade veio ditar o fim do posto de trabalho de 

milhares de músicos que atuavam em todo o país. 

  

1.2.9 - A era das Big Bands  

 

1929 é, sem dúvida, o principal ano para a “Bateria” e para os “bateristas”, mas 

também um ano de extrema importância para todo o Mundo. É em 1929 que se dá o 

famoso Crash da bolsa americana, que provocou uma depressão global de 12 anos, 

afetando profundamente o estado social, económico, político e financeiro de todos os 

países ocidentais industrializados. As fábricas faliam, o desemprego era uma realidade 

em grande escala, as pessoas perdiam tudo e muitas suicidavam-se. Com a Grande 

Depressão, as pessoas sentiram uma forte necessidade de se divertir, por forma a 

melhorar o seu estado de espírito, e, para isso, nada melhor do que ouvir música Jazz.  

Com a entrada na década de 30, a música popular americana (Jazz), que tinha 

evoluído dos pequenos grupos de música africana, passando por formações médias 

como o estilo New Orleans até às grandes orquestras de Big Band, deixou de ser 

associada aos bares clandestinos ligados à Mafia e aos gangsters, para ser abraçada por 

toda a América, de tal forma que em 1930 as Big Bands emergiram como veículo 

promotor de Jazz. As Big Bands davam oportunidade aos espetadores de ouvir e dançar 

aquela que era considerada a música popular americana do momento, proporcionando 

momentos de diversão e lazer, camuflando o período negativo pelo qual estavam a 

passar. 
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Ao longo dos últimos 30 anos, o set-up de “Bateria” foi crescendo com a junção 

de vários instrumentos de Percussão. Por esta data -1930- a “Bateria” era composta por 

um Bombo, uma Tarola, uma Caixa-Chinesa, uma Choca, um Timbalão de chão e ainda 

um Timbalão em frente da Tarola. Os pratos eram pequenos, de forma a produzirem 

pouco som, evitando, assim, a sobreposição aos instrumentos melódicos e harmónicos 

das bandas, tendo apenas um Crash de cada lado e um China Crash. 

 

1.2.10 - O Prato de Choque 

 

A principal novidade surge em 1930 com o aparecimento do Prato de Choque tal 

como hoje é conhecido. O Prato de Choque já existia alguns anos antes, mas num 

formato muito diferente daquele que viria a assumir em 1930. 

O Sockcymbal como era designado, consistia em 2 Pratos pequenos acoplados a 

uma estrutura semelhante a uns chinelos feitos de madeira, nos quais o músico enfiava o 

pé e, através de uma mola numa das extremidades, eram acionados chocando um no 

outro. Em termos práticos, o músico “calçava” literalmente o instrumento. 

 

 

 

Figura 11. Sockcymbal. (Bennett, 2015) 

 

Posteriormente, essa estrutura deu lugar a uma estrutura de metal mais estável 

designada de Lowboy. 
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Figura 12. Lowboy. (Bennett, 2015) 

 

O Lowboy transforma-se em Hi-Hat quando optam por elevá-lo até à altura da 

Tarola, através do prolongamento da estrutura metálica que suporta os dois Pratos, 

possibilitando ao “baterista” tocar o Hi-Hat com as baquetas. Este é, sem dúvida, o 

elemento que torna definitivamente a “Bateria” em Bateria, fechando o ciclo de 

transformações operadas no instrumento.  

 

 

Figura 13.Tripé de Prato de Choque ou Hi-Hat 1940 (Dring, 2013) 

 

Podemos ver Baterias com mais ou menos Timbalões, mais ou menos Pratos, 

com aspetos mais tradicionais ou mais vanguardistas, mas a estrutura-base da Bateria é 

composta por 3 peças base: Bombo, Tarola e Prato de Choque, designado de big three. 
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Segundo Eduardo Lopes, diretor do Departamento de Música da Escola de Artes 

da Universidade de Évora, em O Desenvolvimento da Identidade da Bateria na 

Pluralidade do Séc. XX: da organologia à análise para o ensino, “big three” é: 

 

“... o conjunto de um bombo tocado com pedal, caixa de rufo e prato-de-choque: 

O ‘big three’ (Paddock 2013). Considerando então os instrumentos principais na génese 

da Bateria podemos então certamente resumi-los ao bombo, caixa de rufo e pratos. Todo o 

tipo de instrumentos mais pequenos, bem como timbalões, eram sempre acessórios e 

poderiam variar em número e tipo de acordo com o estilo de música. Por outro lado, a 

própria caixa de rufo poderá funcionar como um timbalão se for tocada sem bordões e 

vários sons “exóticos” podem ser obtidos deste instrumento (bem como do bombo e prato-

de-choque) se tocados em partes menos tradicionais. Com o ‘big three’, podemos também 

obter a utilização em simultâneo dos dois membros superiores e inferiores do músico – 

recurso também bastante idiomático da bateria.” (Lopes E. J., 2015, p. 19) 

 

 

Figura 14. O Big Three. (Lopes E. , O Desenvolvimento da Identidade da Bateria na Pluralidade, 2015) 

 

Em suma, e parafraseando novamente Wynton Marsalis acerca do Jazz “ O Jazz 

é a música que sintetiza a América.”, podemos afirmar que o Jazz não só sintetiza a 

América como também o nascimento da Bateria como instrumento musical, visto que, 

todo o processo de construção e desenvolvimento, quer ao nível tecnológico, quer ao 

nível  técnico/musical se deve principalmente a este estilo musical.  

Pelo facto de todo este processo despontar nos EUA, é de salientar que os EUA 

é uma das principais referências no desenvolvimento e produção de literatura e material 

didáctico no que consiste ao estudo de Bateria.    
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CAPÍTULO 2 - CONTEXTUALIZAÇÃO HISTÓRICA DA 

BATERIA EM PORTUGAL 

 

2.1 - PRIMÓRDIOS DO ENSINO DA BATERIA EM PORTUGAL 

 

O ensino da Bateria em Portugal torna-se estruturalmente concreto a partir dos 

finais da década de 70, com o surgimento das primeiras escolas de música, numa 

vertente de música ligeira e na área do Jazz, com uma estrutura definida com base num 

corpo docente agregado a um programa curricular planificado, o qual apresentarei 

posteriormente. 

As décadas antecedentes tiveram, evidentemente, inúmeros bateristas com um 

espetro muito alargado no que concerne a sua qualidade e importância no panorama 

musical português, mas, a sua formação como músicos não foi de todo fácil, nem de 

todo académica. 

 Como mencionado anteriormente, a estrutura escola era inexistente, pelo que 

quem pretendia aprender a tocar bateria, tinha um problema complicado de resolver: em 

primeiro lugar, a inexistência de músicos com conhecimentos alargados para lecionarem 

o instrumento em questão e, em segundo lugar, o facto de considerarem o ensino uma 

possível ameaça ao seu lugar. 

 A oralidade e a observação foram, entre a década de 40 a inícios de 80, a 

principal forma de aprendizagem da Bateria. A transmissão de conhecimentos através 

da oralidade e a constante observação de outros bateristas, tornaram-se, para os 

entusiastas e dedicados “alunos” de Bateria, as únicas fontes de saber para conseguirem 

uma lenta, mas progressiva evolução na sua aprendizagem. 

Um dos métodos utilizados para a elaboração desta Trabalho Projeto foi a 

realização de entrevistas a diversos bateristas, selecionados quer pela sua reputação no 

panorama musical ligeiro português, quer pela sua idade no período cronológico em 

questão. Os testemunhos recolhidos foram indicadores de uma realidade vivida e 

pormenorizada, proporcionando elementos essenciais para a compreensão das 

dificuldades que todos estes músicos tiveram que ultrapassar ao longo do seu percurso 

profissional. As entrevistas realizadas forneceram ainda elementos de elevada 

importância no que diz respeito ao cruzamento de factos históricos, confirmação de 

dados e factos (nomes de músicos e respetivos percursos, locais, entidades e instituições 

de diversa índole, etc…) e curiosidades do panorama musical ligeiro em Portugal. 
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2.2 - OBSERVAÇÃO E TRANSMISSÃO ORAL 

 

A procura de informação relativamente à temática desta minha investigação 

passou pela aquisição de elementos informativos através da realização de entrevistas – 

História Oral - e pesquisas a músicos que, quer pela sua experiência, idade e 

importância no meio da música ligeira portuguesa, estariam na posse de informação e de 

factos vividos na primeira pessoa, com extrema importância para aclarar as minhas 

principais questões sobre esta matéria. 

Esta pesquisa foi concretizada com a plena consciência de que uma entrevista 

realizada a um interveniente ativo num determinado período ou época sobre os quais 

incidisse a investigação, poderia facultar uma descrição dos acontecimentos mais 

próxima da realidade, se não a realidade, constituindo, desse modo, uma oportunidade  

para os entrevistados de arrolar determinadas circunstâncias na história e/ou alterar  os 

acontecimentos através da auto-invocação de factos e/ou ações relevantes. 

 Nesse sentido, História Oral é definido por Sónia Maria de Freitas, no livro 

História oral: possibilidades e procedimentos, da seguinte forma:  

 

“... História Oral é um método de pesquisa que utiliza a técnica da entrevista e 

outros procedimentos articulados entre si, no registro de narrativas da experiência 

humana. Definida por Allan Nevis
6
 como ”moderna história oral” devido ao uso de 

recursos eletrónicos, a história oral é técnica e fonte, por meio das quais se produz 

conhecimento: 

“O mínimo que podemos dizer é que a História Oral é uma fonte, um documento, 

uma entrevista gravada que podemos usar da mesma maneira que usamos uma notícia de 

jornal, ou uma referência em um arquivo, em uma carta.”7 ...”. (Freitas, 2006, p. 18) 

 

Como mencionado anteriormente, o processo de ensino que os músicos 

entrevistados mais destacaram foi o da transmissão oral e a observação. De facto, o 

processo de ensino da Bateria era inexistente e o acesso que tinham à informação 

relevante e específica acerca da execução técnica de um determinado padrão rítmico ou 

Fill passava pela pormenorizada observação e audição dos bateristas e discos. Era 

imperativa a necessidade de possuir uma notável memória auditiva e visual por forma a 

reter o máximo de informação técnica na forma de tocar Bateria e no seu conteúdo 

musical.  

                                                 
6
 Oral History: how it was born. In: Dunaway, D.K.; Baum Willa K. (Ed.). Oral History: na interdisciplinar anthology. 

Nashville:American Association for State and Local History, 1985. P. 42. 
7 Camargo, Aspásia. História oral e política. In: Ferreira, M. de M. (Org.) História oral e multidisciplinariedade. Rio de 

Janeiro: CPDOC/Diadorim/Finep, 1994. P.78. (Freitas, 2006) 
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A única forma de aprendizagem que estava ao alcance destes “alunos” consistia 

na audição e observação de outros bateristas com mais ou menos experiência. Desta 

forma, estes “alunos” aprendiam ouvindo os programas de música ao vivo, que 

passavam na rádio com transmissão em direto dos grupos de Jazz que atuavam nos 

hotéis, ou deslocando-se aos locais onde atuavam bandas de baile, bandas de rock, 

grupos de Jazz e Orquestras Ligeiras (salões de baile, danceterias, clubes, cabarets, 

boîtes, etc…). No segundo caso, depois de pagarem a entrada para assistir ao espetáculo 

como um espetador normal, os “futuros bateristas” colocavam-se num ponto 

estrategicamente escolhido, de forma a conseguir observar o baterista e memorizar 

todos os  seus movimentos, sistematizando-os. 

Gualdino Barros, baterista de Jazz nascido em 1938, descreve
8
 o início da sua 

aprendizagem da seguinte forma: 

   

“... com mais ou menos 16 anos tive o primeiro contacto com a bateria no Hot 

Club. No Hot, vi o Luís Sangareau a tocar bateria. Quando sabia que o Luís Sangareau 

vinha ao Hot Club, e eu já era sócio, ia vê-lo. O Sangareau impressionou-me, fiquei 

completamente vidrado nele. O tipo vestia-se de forma moderna. Ele vinha de Espanha, era 

filho do Cônsul de Espanha em Portugal, e fazia uma ou duas semanas no Hot. Vinha 

sempre com namoradas suecas e espanholas e tudo isso impressionou-me. Tocava muito 

bem vassouras. E eu ficava ali a vê-lo tocar. O instrumento e todo o entorno à volta do 

Sangareau, o estilo, a classe, fascinou-me.” (Gualdino Barros, 2015). 

 

Segundo Fernando Fallé, baterista de orquestra ligeira e música ligeira, nascido 

em 1950, destaca
9
 , nas décadas de 60 e 70 não existiam professores de Bateria:  

 

“Nos anos 60 e 70 não conhecia ninguém. Nessa época 90% dos bateristas eram 

amadores. Havia o Zeca da Emissora Nacional que tocava na Orquestra Ligeira da 

Emissora Nacional, mas não dava aulas. Não era má vontade, nem por mal. Não ensinava. 

Só mais tarde, em finais dos anos 70, com o surgimento do Hot Club de Portugal é que 

começam a dar-se aulas de bateria, piano, guitarra, etc... Eu, como todos os outros da 

minha geração,  aprendi a ver e ouvir. Eu, com 12 anos, ia para o Clube Desportivo do 

bairro, onde havia  bailes ao fim de semana com os grupos de baile, e sentava-me a ver o 

baterista tocar, como é que ele fazia ...” (Fallé, 2013). 

 

A capacidade de memorização auditiva e visual destes “alunos” era 

preponderante para o real aproveitamento de uma oportunidade de aprendizagem in 

loco. 

Aqueles que, integrados num grupo de amigos, tinham formado uma banda e 

tinham a possibilidade de ter uma bateria, reuniam-se com os seus amigos, após os 

                                                 
8
 Entrevista realizada a Gualdino de Barros em 16 de março de 2015, em Lisboa. 

9 Entrevista realizada a Fernando Fallé em 29 de outubro de 2013, na Amadora. 
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espetáculos a que assistiam, e tocavam alguns temas que conheciam aplicando os 

conhecimentos adquiridos através da observação e audição. Outros com recursos mais 

escassos improvisavam com caixas de sapatos, candeeiros, baldes e latas de tinta, algo 

que se assemelhasse a um set de bateria.  

Os relatos são muito semelhantes no que concerne a forma como se iniciaram na 

aprendizagem: 

 Gualdino Barros recorda-se que: 

  

“Ia para casa estudar e estava sempre atento as transmissões na rádio da 

Emissora Nacional. Estudava numa bateria improvisada com uma caixa de sapatos, que 

era a tarola, um candeeiro que tinha o abajur em metal, era o prato e uns paus e cerdas de 

uma vassoura, faziam as minhas vassouras. Por volta das onze e meia, meia-noite, a 

Emissora Nacional ligava em direto para o Hotel Embaixador para ouvir o Quarteto 

Manuel Viegas e eu acompanhava-os. Foi assim que aprendi ...” (Barros, 2015). 

 

Para Fernando Fallé as circunstâncias foram idênticas: 

 

“... A primeira vez que toquei  foi numa bateria improvisada com baldes e latas 

de tinta, no quintal de uns amigos, com o guitarrista Carrapa e outros amigos que já cá 

não estão. Após termos assistido a um baile no Clube Desportivo, saímos e fomos tentar 

pôr em prática o que tínhamos visto e escutado...” (Fallé, 2013). 

 

Agostinho Cardoso Henrique, baterista portuense, nascido a 16 de fevereiro de 

1949 no Porto, relata o seu início em entrevista
10

: 

 

“Comecei a tocar bateria aos 13 anos (de ouvido), porque não existiam 

professores nem métodos,  poucos discos se encontravam de Rock, de Jazz, de Funk, Bossa 

Nova, Salsa, não existia nada, apenas o que apanhávamos de ouvido. Um baterista que 

tivesse mais um pouco de informação não a transmitia com medo de perder o trabalho e 

por vaidade também... 

As baquetas eram horríveis, as casas de música não apostavam em baquetas de 

qualidade, porque ninguém as comprava, não havia dinheiro. 

Existiam sítios que não deixavam tocar bateria, porque fazia muito 

barulho.(Incrível)... 

Hoje,  qualquer baterista tem conhecimentos musicais, normalmente tocam piano, 

o que os ajuda bastante a perceber tudo o que se passa em relação à música. Têm uma 

verdadeira cultura musical e trabalham a bateria melodicamente, deixou de ser um 

instrumento só de acompanhamento... Foram realmente períodos maus que passei e 

comecei a estudar tardíssimo, o que é mau para qualquer instrumentista. O baterista era 

sempre mal visto perante os colegas, porque não tinha formação adequada”. (Henrique, 

2013). 

 

                                                 
10

 Entrevista realizada a Agostinho Cardoso Henrique em 28 de novembro de 2013, no Porto.  
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O estudo com a supervisão de um músico surgiu muito mais tarde, como explica 

Agostinho Cardoso Henrique: 

 

“... Eu fui aluno do Mário Barreiros, tinha aproximadamente 33 anos na altura 

em que comecei a estudar bateria. Hoje tenho 65 anos. Comecei tarde, porque não 

existiam professores, nem métodos, nem internet. 

Digamos que o Mário foi o impulsionador da bateria no Norte do país. 

Com a aprendizagem que já tinha do Carlos Voss, juntamente com a do Mário 

Barreiros senti-me minimamente preparado para começar a dar aulas de bateria...” 

(Henrique, 2013) 

 

Numa realidade bem distinta, Jorge Costa Pinto, maestro, baterista, pianista e 

compositor tem, precocemente, convivência com a bateria em circunstâncias 

profissionais, afirmando
11

 que: 

 

“A primeira vez que me apresento em público tenho 5 anos e toco bateria de Jazz, 

resultante da orquestra do meu pai. O meu pai tinha formado uma orquestra em Anadia, 

Arcos, onde nós vivíamos. Ele ensaiava lá em casa, era pianista e eu fui para a bateria. 

Intuitivamente fui para a bateria, podia ter ido para o piano ou outro instrumento, mas foi 

a bateria...” (Costa Pinto, 2013). 

 

Quando, por ousadia ou natural curiosidade de adolescente, alguns destes jovens 

se aproximava do baterista para expor uma determinada dúvida relacionada com a 

forma de tocar um determinado ritmo ou break, nunca obtinha qualquer resposta 

satisfatoriamente convincente. A transmissão de conhecimento  pressupõe no mínimo 

dois fatores importantes: conhecimento técnico e capacidade de transmissão de 

conhecimento. Estes dois pressupostos quase nunca se conjugavam e, se se conjugavam, 

era muito difícil ter acesso ao músico por variadíssimas razões.  

 

“... com 14, 15 anos venho para Lisboa, mais propriamente para casa dos meus 

avós que viviam em Cascais. O meu tio tocava bateria, tinha uma bateria com um bombo 

estreito lá em casa. Ele tocava numa orquestra que existia em Cascais, a Orquestra Baí. 

Ele tinha a bateria em casa, na sala, e eu, às tantas, armava a bateria e começava a 

praticar. O meu tio era baterista, mas não me ensinou nada, antes pelo contrário. ...” 

(Costa Pinto, 2013). 

 

O fascínio que levava Gualdino Barros ao Hot Club para ver como o baterista 

Luís Sangareau tocava e a sua vontade em aprender levaram-no a pedir ao seu ídolo 

alguns conselhos que, esporadicamente, eram atendidos: 

 

                                                 
11

 Entrevista realizada a Jorge Costa Pinto em 13 de novembro de 2013, em Lisboa. 
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“De vez em quando, pedia-lhe para me ensinar a tocar com as vassouras e ele lá 

me dizia como fazia. Inicialmente, comecei com movimentos lentos e a acompanhar 

baladas como ele me recomendava. 

Mais tarde,  estudava em casa a ouvir os trios e quartetos que atuavam nos hotéis 

e deslocava-me aos hotéis para poder vê-los a atuar. Eles não acabavam muito tarde, por 

volta das duas da manhã, começavam por volta das dez da noite, e então eu ia aos hotéis 

por volta da meia-noite e, às vezes, o baterista que me conhecia chamava-me e dizia: 

“Queres tocar um bocado? Vem cá tocar um bocado, já estou cansado.”.  E eu ia logo a 

correr aproveitar a oportunidade. Comecei assim ...” (Barros, 2015). 

 

Na grande maioria dos casos, o conhecimento era de tão elevada importância 

que era, assumidamente, pertença individual e intransmissível. Entre bandas e grupos de 

amigos, cada elemento no seu instrumento guardava as informações acerca da forma 

como executava determinada passagem, acorde, ritmo ou break. A aproximação de um 

músico aprendiz ou amador com intenção de perguntar e aprender algo com um músico 

profissional prontamente fracassava. Por regra, ninguém ensinava nada a ninguém.  

Como afirma
12

 Manuel Lima Nucha, 58 anos, baterista e percussionista de Viana 

do Castelo: 

 

“... a principal forma de aprender era a de ouvir os discos, quem os tinha, pois 

não era fácil tê-los, porque eram caros e vinham do estrangeiro, e ouvir a bateria e como o 

baterista fazia e tentar tocar o mais fiel possível à gravação. Nessa altura, havia muito o 

conceito de guardar, “guardar para mim”, “eu é que sei”, porque o panorama musical era 

muito fechado. Só meia dúzia é que tinham grandes discos, boas possibilidades monetárias 

e uma boa coleção de discos. A relação de músico e troca de conhecimentos entre músicos 

era muito vaga, não havia troca de conhecimentos. Hoje em dia, qualquer miúdo sabe o 

que é um Paradiddle e entre amigos trocam essa informação. Mesmo entre grupos não 

havia essa troca de informação. Havia amizade entre os grupos, mas no que consistia à 

parte musical e técnica,  não se trocavam informações. Era tabu.” (Lima Nucha, 2013).  

 

A aquisição de conhecimentos com recurso à memória auditiva, pela qual a 

maioria dos bateristas, guitarristas, pianistas e baixistas das décadas de 60, 70 e 80  

obrigatoriamente passaram, processava-se através da escuta ininterrupta de gravações, 

até chegar à reprodução aproximada ou na íntegra da composição musical. Este 

exercício, no qual todo o processo de construção de um tema passava, quase sempre 

pela audição em grupo, impunha a cada um dos elementos do grupo a reprodução de um 

determinado tema musical o mais genuinamente possível.   

Este processo de reprodução auditiva no instrumento exigia o aprimoramento da 

aprendizagem do instrumento, partindo do resultado auditivo final e não da forma 

técnica da sua execução e construção de um determinado ritmo ou break. Como forma 

                                                 
12

 Entrevista realizada a Manuel Lima Nucha em 1 de dezembro de 2013, em Viana do Castelo. 
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de aprendizagem de um instrumento, este método resolvia a principal preocupação do 

músico, que consistia no resultado musical final individual e coletivo. Porém, a 

aprendizagem técnica era deficiente e com graves lacunas técnicas que dificultavam a 

performance. Esta realidade permanecia mais ou menos enraizada no instrumentista, 

dependendo muito da sua atitude na forma como abordava o instrumento e na sua auto-   

-avaliação comparativamente aos seus pares. 
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CAPÍTULO 3 - O ENSINO  

 

3.1 - ESTABELECIMENTO DE ENSINO  

 

O significado de estabelecimento de ensino, geralmente denominado de 

“Escola” é definido na Lei de Bases do Sistema Educativo. 

Antes de mais, vejamos em que consiste a Lei de Bases do Sistema Educativo 

Português, através do site do Concelho Nacional de Educação: 

 

“A Lei de Bases estabelece o quadro geral do sistema educativo e pode definir-se 

como o referencial normativo das políticas educativas que visam o desenvolvimento da 

educação e do sistema educativo.  

...  A Lei de Bases do Sistema Educativo Português foi aprovada a 14 de outubro 

de 1986*, tendo sido alterada posteriormente em 1997, 2005 e 2009. As duas primeiras 

alterações referiram-se a questões relacionadas com o acesso e financiamento do ensino 

superior (1997 e 2005), e a última, em 2009**, com o estabelecimento do regime da 

escolaridade obrigatória para as crianças e jovens que se encontram em idade escolar e a 

consagração da universalidade da educação pré-escolar para as crianças a partir dos 5 

anos de idade. 

*Aprovada pela Lei n.º 46/86, de 14 de outubro, e alterada pelas Leis n.º 115/97, de 19 de setembro, 

49/2005, de 30 de agosto, e 85/2009, de 27 de agosto 

** Alterada pela Lei n.º 65/15, de 3 de julho” (Cnedu, 2015). 

 

No entanto, após análise da alteração da Lei de Bases do Sistema Educativo 

Português, datada de 30 de agosto, Lei nº 49/2005, os elementos que definem a  

estrutura base para um estabelecimento de ensino são aclarados através do Capítulo I,  

em Âmbito e Princípios: 

 

“Artigo 1.º 

 Âmbito e definição 

1 — A presente lei estabelece o quadro geral do sistema educativo. 

2 — O sistema educativo é o conjunto de meios pelo qual se concretiza o direito à 

educação, que se exprime pela garantia de uma permanente ação formativa orientada para 

favorecer o desenvolvimento global da personalidade, o progresso social e a 

democratização da sociedade.  

3 — O sistema educativo desenvolve-se segundo um conjunto organizado de 

estruturas e de ações diversificadas, por iniciativa e sob responsabilidade de diferentes 

instituições e entidades públicas, particulares e cooperativas.  

4 — O sistema educativo tem por âmbito geográfico a totalidade do território 

português — continente e Regiões Autónomas —, mas deve ter uma expressão 

suficientemente flexível e diversificada, de modo a abranger a generalidade dos países e 

dos locais em que vivam comunidades de portugueses ou em que se verifique acentuado 

interesse pelo desenvolvimento e divulgação da cultura portuguesa.  



39 
 

5 — A coordenação da política relativa ao sistema educativo, independentemente 

das instituições que o compõem, incumbe a um ministério especialmente vocacionado para 

o efeito...” 

 

No entanto, no Capítulo V, em “Recursos Materiais”, Artigos 42.º e 43.º, em 

Estabelecimento de Educação e Ensino, podemos encontrar a explicação para o facto de 

utilizarmos o vocábulo Escola para designar Estabelecimento de Ensino: 

 

“ Artigo 42.º 

 Edifícios escolares  

1 — Os edifícios escolares devem ser planeados na ótica de um equipamento 

integrado e ter suficiente flexibilidade para permitir, sempre que possível, a sua utilização 

em diferentes atividades da comunidade e a sua adaptação em função das alterações dos 

diferentes níveis de ensino, dos currículos e dos métodos educativos.  

2 — A estrutura dos edifícios escolares deve ter em conta, para além das 

atividades escolares, o desenvolvimento de atividades de ocupação de tempos livres e o 

envolvimento da escola em atividades extra-escolares.  

3 — A densidade da rede e as dimensões dos edifícios escolares devem ser 

ajustadas às características e necessidades regionais e à capacidade de acolhimento de um 

número equilibrado de alunos, de forma a garantir as condições de uma boa prática 

pedagógica e a realização de uma verdadeira comunidade escolar.  

4 — Na conceção dos edifícios e na escolha do equipamento devem ser tidas em 

conta as necessidades especiais dos deficientes.  

5 — A gestão dos espaços deve obedecer ao imperativo de, também por esta via, 

se contribuir para o sucesso educativo e escolar dos alunos. 

 

 

“Artigo 43.º  

Estabelecimentos de educação e de ensino  

1 — A educação pré-escolar realiza-se em unidades distintas ou incluídas em 

unidades escolares onde também seja ministrado o 1.º ciclo do ensino básico ou ainda em 

edifícios onde se realizem outras atividades sociais, nomeadamente de educação extra-

escolar.  

2 — O ensino básico é realizado em estabelecimentos com tipologias diversas que 

abarcam a totalidade ou parte dos ciclos que o constituem, podendo, por necessidade de 

racionalização de recursos, ser ainda realizado neles o ensino secundário.  

3 — O ensino secundário realiza-se em escolas secundárias pluricurriculares, sem 

prejuízo de, relativamente a certas matérias, se poder recorrer à utilização de instalações 

de entidades privadas ou de outras entidades públicas não responsáveis pela rede de 

ensino público para a realização de aulas ou outras ações de ensino e formação.  

4 — A rede escolar do ensino secundário deve ser organizada de modo que em 

cada região se garanta a maior diversidade possível de cursos, tendo em conta os 

interesses locais ou regionais.  

5 — O ensino secundário deve ser predominantemente realizado em 

estabelecimentos distintos, podendo, com o objetivo de racionalização dos respetivos 

recursos, ser aí realizados ciclos do ensino básico, especialmente o 3.º  

6 — As diversas unidades que integram a mesma instituição de ensino superior 

podem dispersar-se geograficamente em função da sua adequação às necessidades de 

desenvolvimento da região em que se inserem.  

7 — A flexibilidade da utilização dos edifícios prevista neste artigo em caso algum 

se poderá concretizar em colisão com o n.º 3 do artigo anterior.” (Lei nº 49, 2005) 
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Nestes documento legal, Estabelecimento de Ensino define-se como uma 

estrutura física, administrativa e organizacional com meios humanos e materiais que 

proporcionam as condições essenciais para o desenvolvimento de um projeto 

educacional e cívico a toda a comunidade envolvente em idade escolar.  

 

3.2 - ESTABELECIMENTO DE ENSINO PARTICULAR E 

COOPERATIVO 

 

O Decreto-Lei n.º 152/2013 de 4 de novembro esclarece as normas pelas quais 

se orientam os Estabelecimentos de Ensino Particular e Cooperativo de nível não 

superior, definindo através do seu texto preliminar que: “... O ensino particular e 

cooperativo é uma componente essencial do sistema educativo português, constituindo um instrumento 

para a dinamização da inovação em educação.”. 

Desta forma, o presente diploma fornece plataformas que criam condições para 

que a oferta de soluções educativas aos cidadãos seja possível. No seguimento do texto 

introdutório é de salientar:  

 

“... O referido Decreto-Lei n.º 553/80, de 21 de novembro, assentou num modelo 

de estrutura pedagógica muito dependente do sistema público de ensino. Corolário dessa 

realidade foi a consagração da figura do paralelismo pedagógico para os estabelecimentos 

que, por razões conjunturais, não dispunham de meios para organizarem o seu expediente 

interno e os seus serviços administrativos, designadamente em matéria de validação e 

certificação da avaliação final dos seus alunos, e que lhes impunha a necessidade de se 

socorrerem das escolas públicas com vista a esse fim. Neste contexto, o Estatuto do Ensino 

Particular e Cooperativo aprovado em anexo ao presente Decreto -Lei (Estatuto) pretende 

consagrar um modelo que, nessa matéria, rompe com o passado e abre caminho a uma 

nova realidade de uma autonomia semelhante à das escolas públicas com contrato de 

autonomia, que se pretende que seja progressivamente alargada à generalidade das 

escolas, cabendo ao Ministério da Educação e Ciência um papel cada vez mais focado na 

regulação e fiscalização do sistema educativo.” 

 

Deste modo, podemos reforçar a conceção de Estabelecimento de Ensino 

Particular e Cooperativo com base no seu próprio Estatuto que expõe, no seu Capítulo I, 

nos Princípios gerais, Artigo 3.º,  em Conceitos: 

 

“Artigo 3.º 

Conceitos 

1 — Para efeitos do disposto no presente Estatuto, consideram-se 

«estabelecimentos de ensino particular e cooperativo» as instituições criadas por pessoas 

singulares ou coletivas, com ou sem finalidade lucrativa, em que se ministre ensino 
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coletivo a mais de cinco alunos ou em que se desenvolvam atividades regulares de caráter 

educativo ou formativo. 

2 — Para efeitos do disposto no n.º 3 do artigo anterior, considera -se: 

a) «Ensino individual», aquele que é ministrado por um professor habilitado a um 

único aluno fora de um estabelecimento de ensino; 

b) «Ensino doméstico», aquele que é lecionado, no domicílio do aluno, por um 

familiar ou por pessoa que com ele habite.”  

 

  É de salientar que o Artigo 2.º do presente Estatuto, no Capítulo I, em 

Princípios Gerais, Âmbito e Aplicação, refere que: 

 

“Artigo 2.º  

Âmbito de aplicação  

1 — O presente Estatuto aplica-se a todas as escolas do ensino particular e 

cooperativo de nível não superior com as exceções previstas no número seguinte.  

2 — O presente Estatuto não se aplica a:  

a) Estabelecimentos de formação e cultura eclesiástica, cujo regime está previsto 

na Concordata entre a Santa Sé e o Estado Português, nem aos estabelecimentos de 

ensino destinados à formação de ministros pertencentes a outras confissões religiosas;  

b) Estabelecimentos de ensino que, exercendo a sua atividade no País, tenham 

sido regularmente instituídos, sejam mantidos por Estados estrangeiros e não adotem o 

sistema educativo português;  

c) Escolas de formação de quadros de partidos ou outras organizações políticas;  

d) Escolas profissionais privadas;   

e) Estabelecimentos em que se ministre ensino intensivo, o simples adestramento 

em qualquer técnica ou arte, o ensino prático das línguas ou a extensão cultural.  

3 — O presente Estatuto não se aplica ainda ao ensino individual e ao ensino 

doméstico.  

4 — A não aplicabilidade do presente Estatuto aos estabelecimentos e 

modalidades a que se referem os números anteriores não prejudica a sua aplicação 

subsidiária, com as necessárias adaptações, aos referidos estabelecimentos e modalidades, 

sempre que a regulamentação específica expressamente a preveja ou a não exclua.” 

 

3.3 - ESTABELECIMENTO DE ENSINO PARTICULAR - ENSINO 

NÃO OFICIAL 

 

O artigo 2.º do presente Estatuto, destaca cinco alíneas das quais, duas expõem, 

genericamente, os primórdios do ensino da Bateria em Portugal. São duas disposições 

bem distintas e que, sendo generalistas, descrevem o ensino da Bateria e o que de facto 

aconteceu relativamente a este instrumento.  

No Capítulo I, em Princípios Gerais, Âmbito e Aplicação, o presente Estatuto 

refere no seu n.º 2 que “O presente Estatuto não se aplica a: alínea e)  

“Estabelecimentos em que se ministre ensino intensivo, o simples adestramento em 

qualquer técnica ou arte, o ensino prático das línguas ou a extensão cultural.” e ainda, 
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no seu ponto n.º 3 que: “O presente Estatuto não se aplica ainda ao ensino individual e 

ao ensino doméstico. ”. 

O ensino da Bateria em Portugal iniciou-se precisamente nos moldes a que se 

referem estes dois pontos. Numa primeira fase, com o ensino individual que, como 

referencia o Artigo 3.º , no seu n.º 2, alínea a), é “(«Ensino individual») aquele que é 

ministrado por um professor habilitado a um único aluno fora de um estabelecimento 

de ensino;”. Os aspirantes a bateristas procuravam desenvolver as suas capacidades 

musicais, tanto ao nível técnico como teórico, recorrendo aos ensinamentos que 

determinados bateristas com prestígio no seio musical lhes transmitiam, particular e 

individualmente. Este género de ensino, já anteriormente referido como ensino não-         

-formal, acontecia inicialmente de forma esporádica e, na generalidade, nos locais onde 

o músico atuava, com a ousadia do “aluno”, que ficava à espera que o músico montasse 

a Bateria para colocar as suas dúvidas antes da atuação e, se lhe fosse permitido, no 

intervalo e/ou no final da mesma. 

 Perante este cenário, que se viria a revelar cada vez mais frequente e pouco 

confortável para ambas as partes, alguns Bateristas optam por lecionar em casa. Esta 

postura passa a incutir no então autopromovido Professor uma obrigatoriedade e uma 

preocupação na transmissão do seu conhecimento de uma forma mais organizada e com 

uma determinada metodologia, possibilitando-lhe ser ressarcido monetariamente pelo 

seu tempo e conhecimentos, facto que não acontecia anteriormente. No entanto, 

continuamos no campo do ensino não-formal. 

Contemporaneamente, começaram a surgir associações que possibilitavam a 

aprendizagem de instrumentos musicais e que ministravam, concomitantemente, aulas 

teóricas, como a Escola de Jazz do Hot Club de Portugal. 

 

3.3.1 - Hot Club de Portugal 

3.3.1.2 - História do Hot Club de Portugal 

 

No início dos anos 50, em Lisboa, surge, na Praça da Alegria, na cave do n.º 39, 

o Hot Club de Portugal. No seu website, encontramos um resumo da sua história: 

 

“Em 1945 já se reuniam em casa dos irmãos Sangareau alguns entusiastas do 

Jazz, ou da música HOT em contraposição à música clássica. Luiz Villas-Boas, os irmãos 

Ivo e Augusto Mayer, Gérard de Castelo Lopes e a própria Helena Villas-Boas reuniam-se 

para trocar discos, escutar as novidades e tocar. O grupo foi-se alargando e organizando, 
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de forma mais ou menos informal, sessões de Jazz com músicos portugueses e estrangeiros 

que, estando de passagem por Lisboa eram convidados a juntar-se. 

Com o terreno preparado para fundar um clube de Jazz, (uma vez que através de 

um programa de rádio reunia desde 1948 potenciais sócios com este propósito), este 

grupo, liderado por Luiz Villas-Boas passou ao passo seguinte: a sua formalização. A 16 

de março de 1950,  foram aprovados os Estatutos do Hot Clube de Portugal com o slogan 

"Divulgação da Música de Jazz" . 

Desta data em diante organizaram-se Festivais de Música Moderna, concertos 

com músicos famosos de Sidney Bechet a Count Basie, gravação de discos e muitas Jam 

Sessions. O Ford Perfect de Luiz Villas-Boas, parava nas docas de Lisboa e enchia-se de 

músicos dos barcos de cruzeiro que aí estavam atracados, que iam tocar para o HCP, 

regressando ao barco já de madrugada.” (Hot Clube de Portugal, 2015) 

 

 Este clube, cujo lema era “Divulgação da Música Jazz”, evoluiu, mais tarde, 

passando a integrar o ensino do Jazz no seu quotidiano. 

 

3.3.1.3 - Escola de Jazz do Hot Club de Portugal 

 

A Escola de Jazz do Hot Clube de Portugal foi criada em 1979 pelo 

contrabaixista José Eduardo
13

. Segundo
14

 este, o primeiro Professor de Bateria 

contratado por ele foi  Zé Martins:  

 

“Quando se fundou a Escola do Hot em 1979,  o primeiro músico que começou a 

dar aulas de bateria, educação musical e inclusivamente outros instrumentos foi o Zé 

Martins (do Porto, que  tocava nos Zanarp do Pinho Vargas junto com o Artur Guedes e o 

Zé Nogueira). No final dos anos 70, o Zé Martins estabeleceu-se em Lisboa, porque 

começava então a colaborar com os canta-autores da época (S. Godinho, Z.M. Branco, 

etc...) Poli-instrumentista, com conhecimentos musicais muito superiores aos outros 

bateristas da época, não tive dúvidas em escolher o Zé Martins (que embora não seja um 

baterista, é mais percussionista) alimentando a esperança de que ele desse o exemplo aos 

jovens bateristas da época que tinham conhecimentos musicais nulos.” (Eduardo, 2015) 

 

Após contacto com o Baterista e Percussionista Zé Martins
15

, indicado por Zé 

Eduardo como sendo o primeiro Professor de Bateria da Escola de Jazz do Hot Club de 

Portugal, o mesmo afirma
16

: 

 

“Julgo que comecei a lecionar em 1980, e apenas durante um ano letivo, creio. 

Tive o privilégio de ensinar alunos que se vieram a revelar excelentes bateristas, como é o 

caso do José Salgueiro, um dos mais criativos, rítmica e timbricamente falando, e do André 

                                                 
13

 José Eduardo (Lisboa, 1952), conhecido pelo nome artístico de Zé Eduardo, é um contrabaixista de Jazz português, 

sendo também pianista, compositor e pedagogo de Jazz. Fundador e diretor da Escola de Jazz do Hot Clube de Portugal em Lisboa, 

foi também diretor pedagógico do "Taller de Músics de Barcelona" (Barcelona). 
14 Questionário enviado a José Eduardo a 10 de outubro de 2015 via Facebook, respondendo via Facebook. 
15

 Atualmente, é Formador na Escola Técnica de Imagem e Comunicação (ETIC). 
16 Questionário enviado a António José Martins a 16 de outubro de 2015 via Facebook e SMS, respondendo via e-mail. 
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Sousa Machado, cuja contribuição para a adaptação e desenvolvimento dos ritmos 

tradicionais portugueses, conjuntamente com o canta-autor Fausto, foi decisiva. 

Não segui nenhum método em particular, apenas o que a minha sensibilidade 

ditava em cada situação face ao problema que o aluno enfrentava. Tentava encontrar 

exercícios, modos de analisar, atenção a pormenores, que ajudassem o aluno a melhorar a 

independência e a coordenação entre membros, a nível técnico e da sua própria 

linguagem, a nível artístico. Apostei muito no desenvolvimento da polirritmia e da 

coexistência de várias vozes rítmico-tímbricas (como se fossem dois ou três músicos a 

tocar instrumentos de percussão em simultâneo).” (Martins, 2015) 

 

Comparando as respostas enviadas por Zé Eduardo, fundador da Escola de Jazz 

do Hot Club de Portugal e as respostas de Zé Martins, primeiro Professor de Bateria, 

deparamo-nos com um desfasamento nas datas de ingresso e início da sua atividade 

letiva naquela escola. Após pesquisar o currículo de alguns dos primeiros alunos de 

Bateria da Escola de Jazz do Hot Club de Portugal, vemos, por exemplo, que o baterista 

André de Sousa Machado afirma que iniciou os seus estudos na Escola de Jazz do Hot 

Club de Portugal com o Zé Martins, em 1980. 

 

“Nascido no Porto em 1963, André Sousa Machado iniciou os seus estudos de 

bateria em 1980 na Escola de Jazz do Hot Clube de Portugal, tendo como professores o 

contrabaixista José Eduardo e o baterista/percussionista José Martins. Em 1985, 

frequentou a Academia dos Amadores de Música onde concluiu o 5.º ano de Formação 

Musical.” 

 

André Sousa Machado afirma
17

 que: 

 

“O meu primeiro professor de bateria foi o Zé Martins, no ano de 1980. 

As aulas de bateria funcionavam com todos os bateristas inscritos (penso que éramos 4) e 

decorriam  no clube antigo aos sábados, das 14h às 16h. Contudo, muitas vezes não havia 

aula, porque o Zé tinha um concerto ou a Big Band do HCP tinha um concerto e a única 

bateria da escola, que era também a do clube, era levada. 

Na altura, os manuais disponíveis para ensino da música eram os que existiam  no 

Conservatório. Não existiam em Portugal manuais de Bateria, daí que os métodos se 

baseassem apenas na experiência profissional do professor enquanto músico. Com todas 

estas condicionantes, a margem de progressão na aprendizagem era diminuta. Mesmo 

assim, de vez em quando, apareciam umas cópias de métodos para Bateria, trazidos do 

estrangeiro. Lembro-me que, nessa altura, ainda não fazíamos parte da CE, e, como tal, 

estávamos sujeitos a elevadas taxas alfandegárias na importação de materiais.” (Machado, 

2015) 

 

Também José Salgueiro, respondendo ao mesmo questionário
18

, menciona como 

seu Professor de Bateria na Escola de Jazz do Hot Club de Portugal o Zé Martins: 

 

                                                 
17 Questionário enviado a André Sousa Machado a 5 de novembro de 2015 via e-mail, respondendo via e-mail. 
18

 Questionário enviado a José Salgueiro a 6 de outubro de 2013 via Facebook. 
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“... comecei a tocar em 1980 ... havia o HOT Club que  frequentei ... O 

professor de Bateria era o José Martins .. Ensinava Jazz , sendo um exímio executante ... 

eu era autodidata e só tive aulas no HOT Club e, posteriormente  em Barcelona” 

(Salgueiro, 2013) 

 

Analisando os dados, concluo que, de facto, e por lapso temporal, o primeiro 

Professor de Bateria da Escola de Jazz  do Hot Club de Portugal foi o Zé Martins, que 

lecionou no ano letivo de 1980/1981. 

De saída da Escola de Jazz do Hot Club de Portugal, Zé Martins dá lugar ao 

percussionista João Janeiro, que dá continuidade ao trabalho anteriormente iniciado. 

A metodologia baseava-se nos métodos da escola clássica, instituída na Escola 

de Música do Conservatório Nacional. 

 Segundo André Sousa Machado: 

 

“... O Zé Martins saiu no final desse ano e entrou um grupo de novos 

professores, entre os quais se encontrava o meu amigo João Janeiro que, não sendo 

baterista, tinha frequentado o Conservatório de Música de Lisboa, na disciplina de 

Percussão Clássica. Além disso era um aficionado do Jazz e tinha também participado em 

workshops de percussão contemporânea. Como professor de Matemática, pude aprender 

muito sobre o ritmo e sobre alguma técnica de bateria” (Machado, 2015) 

 

3.3.2 - “Lojas de Instrumentos” ou “Escolas de Música”? 

 

Em algumas das principais cidades do país, nomeadamente Porto e Lisboa, 

existiam espaços comerciais cuja atividade se centrava na venda de instrumentos 

musicais, na sua grande maioria instrumentos considerados eruditos (instrumentos de 

corda, de sopro, de percussão e piano), muito procurados, devido à tradição histórica da 

música erudita em Portugal, perpetuada pelas Orquestras Sinfónicas existentes em 

Lisboa e no Porto, pelas Escolas de Música dos Conservatórios Nacionais de Lisboa e 

do Porto e pelas inúmeras Bandas Filarmónicas que proliferavam pelo país, e na oferta 

de aulas de instrumentos nas suas instalações.  

A oferta de ensino nestes espaços comerciais devia-se essencialmente à  procura, 

por parte da população dos centros urbanos que, por não possuir conhecimentos 

suficientes para se candidatar às Escolas de Música dos Conservatórios Nacionais ou 

por simplesmente querer aprender um instrumento musical como hobbie e por não se 

identificar com o ensino de Música praticado nas sedes das Bandas Filarmónicas, com 

toda a sua tradição de fardas, formaturas, normas com caráter militar com as quais 
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estavam conotadas e com a ligação ao mundo rural e provinciano de que a população 

urbana pretendia distanciar-se.  

Estes espaços comerciais de venda de instrumentos providenciavam aos seus 

clientes aulas de instrumento, lecionadas num espaço anexo (sala ou armazém), com 

uma regularidade semanal, num horário determinado e com o mesmo Professor. 

O sucesso desta prática teve um impacto tão positivo que, em muitos casos, o 

que inicialmente se fundou como sendo um espaço de comercialização de instrumentos, 

rapidamente se confundiu com uma Escola de Música, que vendia instrumentos e não o 

inverso. Em alguns casos, estas Escolas de Música, que nasceram nas instalações 

comerciais de venda de instrumentos, cresceram e estruturaram-se como Escolas de 

Música paralelamente ao espaço comercial. 

O ensino praticado nestas “Escolas de Música” já apresentava uma estrutura 

mais ou menos regular, com horário e sala de aula fixa, sumários e Professor atribuído, 

pelo que já estamos no âmbito do ensino formal, ainda que nos seus primórdios. Este 

género de ensino, por mais estruturado que e/ou profissional que fosse, honesto e 

responsável de ambas as partes (Professor/Aluno), carecia, no entanto, de 

reconhecimento académico, ou seja, de uma certificação oficial, através de um diploma, 

por meio do qual a comunidade académica e o Estado Português reconhecem a 

formação ministrada pela instituição que leciona um curso, sendo obrigatório que a 

mesma cumpra todas as normas exigidas por Lei para a obtenção desse mesmo grau 

(plano de estudos, ECTS, etc...). 

Com o despontar, nas décadas de 50, 60 e 70, em Portugal e um pouco por toda 

a Europa, do Jazz, do Rock, do Funk e da Bossa Nova, entre outros estilos adjacentes, 

provenientes dos Estados Unidos da América, passaram a ser vendidos, nestes espaços 

comerciais, instrumentos e equipamentos conotados como novos instrumentos, que 

estavam na moda. Estes novos instrumentos considerados “modernos” na época, como a 

Bateria, a Guitarra Eléctrica, o Baixo Eléctrico, os Sintetizadores e todo o equipamento 

que está associado à sua performance (amplificadores, colunas de som, mesas de 

mistura, microfones, cabos, etc...), ganham notoriedade e popularidade, o que propicia o 

aumento da procura. 

Com a venda dos instrumentos anteriormente mencionados, estes espaços 

comerciais começam também a ser procurados regularmente para a aquisição de aulas, 

quer  pelos seus clientes, que, após a compra de um instrumento dito “moderno”, 

querem ter aulas  e aprender a tocá-lo, quer pela população em geral, como forma de 

descobrir e sentir as novas sonoridades, que estavam no auge. 
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3.3.2.1 - Caiús Music 

Uma das primeiras “Escolas de Música” neste formato a surgir na cidade do 

Porto foi a loja de instrumentos Caiús Music, que foi fundada em 1980 e começou a sua 

atividade como um armazém de venda ao público, com aulas de Música (Piano, Órgão, 

Violino, Trompete, etc...). 

 A Bateria surge no currículo dos instrumentos a serem lecionados em 1985, 

sendo Professor de Bateria o baterista portuense Agostinho Cardoso Henrique que 

descreve assim a sua experiência: 

 

“...Comecei na Casa Caíús Music, mais tarde, lecionei em várias casas de 

instrumentos musicais e, finalmente, decidi dar aulas em casa,  porque era havia uma 

maior facilidade em conjugar e trocar horários .... Quando tinha 33 anos de idade, 

começaram a surgir muitas escolas de música com o ensino de bateria, no Porto, em 

Famalicão, em Guimarães e em Vila Real, quase todas ligadas ao comércio de  

instrumentos musicais ...” (Henrique, 2013). 

 

Agostinho Cardoso Henrique lecionava Bateria através de folhas com ritmos 

escritos à mão pelo seu Professor de Bateria, Mário Barreiros, e exercícios do livro 

Syncopation de Ted Reed. Para os exercícios técnicos e de leitura, utilizava os métodos 

de caixa - Studies For Snare Drum Vol. I,II e III, de Siegfried Fink, que tinha seguido 

com o seu Professor de Percussão, Carlos Voss.  

Eis aqui 2 exemplos:  

 

 

Figura 15. Exemplo de um exercício de Swing, mencionado por Agostinho Cardoso Henrique19. 

 

                                                 
19

 Por se tratar de folhas manuscritas pelo próprio Mário Barreiros, os entrevistados não 

quiseram fornecê-las sem autorização do mesmo. Alguns já não as possuíam para as poder apresentar, 

descrevendo apenas alguns dos exercícios apresentados nelas. 
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Jacob Oliveira é o Professor que substitui Agostinho Cardoso Henrique. 

Também ele, aluno de Percussão do Professor Carlos Voss, aplica alguns métodos de 

percussão clássica tais como: Studies for Snare Drum, de Siegfried Fink, Studies for 

Drum Set, de Siegfried Fink, e, ainda, um livro de Joel Rothman intitulado Play´Rock 

n´Roll Drums. 

 

3.3.3 - Escola de Jazz do Porto 

 

Em 1985, nasce a Escola de Jazz do Porto. 

A Escola de Jazz do Porto nasce como um projeto liderado pelos irmãos 

Barreiros (Mário, Eugénio e Pedro Barreiros), que, juntamente com alguns amigos, dos 

quais se destacam o músico portuense Pedro Abrunhosa e o músico e compositor 

portuense António Pinho Vargas, reuniram-se com o objetivo de estimular o ensino e a 

promoção do Jazz em Portugal, nomeadamente na cidade do Porto. 

Esse grupo de amigos decidiu transformar o restaurante “Churrasquinho”, 

pertencente a família Barreiros, situado na Rua Fernão Magalhães, nº 35, e abrir uma 

Escola de Música com o intuito de ensinar Jazz de uma forma organizada. Desta 

iniciativa resultou a Escola de Jazz do Porto, que ainda hoje funciona no mesmo 

edifício. 

 

Agostinho Cardoso Henrique afirma também na sua entrevista acerca da Escola 

de Jazz do Porto que: 

 

“Faltava no Porto um local do género para o ensino de Bateria e o músico Mário 

Barreiros, juntamente com o irmão e a ajuda económica do pai, abrem a Escola de Jazz do 

Porto, onde finalmente se consegue estudar Bateria a partir de métodos e de uma forma 

honesta. 

O Mário andou muitos anos como a maior parte dos bateristas, a escutar músicas 

e a tentar reproduzi-las no instrumento. Seguidamente, tem contactos com músicos 

estrangeiros que o visitam periodicamente e lhe transmitem todo o processo técnico da 

Bateria, dando-lhe também toda a informação didática.” (Henrique, 2013) 

 

 Eduardo Lopes
20

 e Brendan Rui Hemsworth
21

, jovens bateristas e estudantes de 

Bateria, na época da Escola de Jazz do Porto, referem que  Mário Barreiros utilizava 

                                                 
20

 Eduardo Lopes efetuou estudos de Bateria Jazz e percussão clássica no Conservatório Superior de Roterdão 

(Holanda). É licenciado com a mais alta distinção pela Berklee College of Music (EUA). É Doutorado em Música pela Universidade 
de Southampton (Reino Unido). É director e docente no Departamento de Música da Universidade de Évora. 

21
 Brendan Hemsworth é professor assistente convidado da Escola Superior de Educação do Porto. Lecciona ainda no 

Colégio Luso-Francês e no Instituto Orff do Porto. É licenciado em Produção e Tecnologias da Música pela Escola Superior de 
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algumas folhas do método do Jack Dejohnette and Charlie Perry The Art of Modern 

Jazz Drumming, algumas folhas do método Syncopation de Ted Reed, nalgumas formas 

de leitura de rudimentos e espalhado pela Bateria, bem como algumas folhas de ritmos 

latinos manuscritos:  

 

“tive aulas com ele nessa altura. Fazíamos o syncopation e as suas múltiplas 

leituras e umas folhas escritas à mão por ele de ritmos latinos: Calipso, Bembe, Mambo.... 

Além disso, lembro-me de vermos vídeos do Steve Gadd e de Dave Weckl ( Back to basics) 

para a perspetiva mais puramente técnica. Trabalhava também o Livro do Jack De 

Johnette e Charles Perry.” (Hemsworth, 2015) 

 

Eis um dos exemplos retirado do método Syncopation, de Ted Reed, utilizado 

por Mário Barreiros: 

 

 

Figura 16. Alguns dos exercícios para tarola e bombo com base de Swing do método Syncopation, de Ted Reed. 

 

Segundo Eduardo lopes, Mário Barreiros utilizava a página nº 38 do método 

Syncopation, de Ted Reed para exercitar de diversas formas a linguagem do Swing. 

Uma das formas era uma leitura exacta do que está no exemplo acima descrito sobre um 

padrão de Swing, na qual o bombo toca a linha inferior e a tarola a linha superior. Uma 

outra forma de trabalhar o exercício era sobre um padrão de Swing, executar na tarola as 

notas curtas (colcheias) e no bombo as notas longas (semínimas).  

                                                                                                                                               
Música e Artes do Espectáculo (ESMAE) e encontra-se a realizar o Mestrado em Ensino de Música, variante Bateria Jazz pela 

Universidade de Aveiro. 
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Ainda outro exemplo, retirado do método de The Art of Modern Jazz Drumming, 

de Jack DeJohnette e Charlie Perry, no qual, sobre um padrão de Swing a tarola executa 

a linha superior e o bombo a linha inferior: 

 

 

Figura 17. Alguns dos exercícios para tarola e bombo com padrão de Swing do método The Art of 

Modern Jazz Drumming, de Jack DeJohnette and Charlie Perry . 

 

3.4 - ESTABELECIMENTO DE ENSINO PARTICULAR E 

COOPERATIVO - CURSO LIVRE 

3.4.1 - Academia de Música de Espinho  

 

Com o ensino da Música centralizado nas grandes cidades, Lisboa e Porto, 

houve necessidade de o tornar mais abrangente, de o descentralizar, tendo-se criado 

novas escolas, situadas noutras áreas do país. 

Então, no início dos anos 60, em Espinho, uma parceria pioneira entre duas 

figuras de destaque na região, o Professor Mário Neves e o Presidente da Câmara de 

então, o Eng.º Manuel Baptista, decidem estruturar o ensino da Música e, desta forma, 

descentralizá-lo dos grandes centros urbanos existentes em Portugal. No seu website, 

podemos ler o resumo da sua história: 

 

“Fundada pelo Professor Mário Neves em 1961, com o apoio exemplar e 

entusiástico do então Presidente da Câmara Eng.º Manuel Baptista, numa época de 

pioneirismo musical a nível de província, a Academia, arrancando com algumas dezenas 
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de alunos e alguns professores, foi-se desenvolvendo no ensino das disciplinas musicais 

dentro do quadro dos programas oficiais dos Conservatórios de Música e simultaneamente 

promovendo concertos e audições. Neste contexto, levou a efeito, desde 1964, os Festivais 

de Música de Verão que trouxeram até Espinho, pela primeira vez, conceituados artistas e 

agrupamentos nacionais e estrangeiros, iniciativa que entretanto evoluiu e que constitui 

hoje o Festival Internacional de Música de Espinho, um dos mais conceituados festivais de 

música erudita em Portugal. 

Em 1989, como entidade promotora, criou a Escola Profissional de Música de 

Espinho que passou a ministrar dois cursos praticamente inexistentes até então – Prática 

Orquestral e Percussão – tendo assegurado um papel de grande destaque na formação de 

instrumentistas em Portugal.” (Academia de Música de Espinho, 2015)  

 

 

Esta nova realidade local, desenvolveu e criou infra-estruturas, tanto 

pedagógicas como físicas e organizacionais, que tornaram possível a abertura em 1989 

de uma nova plataforma de ensino que viria a ser a Escola Profissional de Música de 

Espinho. 

 

“No contexto desse pioneirismo caracterizador da acção da AME, foi fundada, em 

1989, a Escola Profissional de Música de Espinho (EPME), a qual, desde a sua formação, 

vem consolidando uma posição de prestígio em Portugal e no estrangeiro, pela sua acção 

pedagógica de formação de jovens músicos e de produção concertística.” (Academia de 

Música de Espinho, 2015) 

 

Neste espírito empreendedor, a Academia de Música de Espinho convida, no ano 

de 1993 o Professor de Percussão da Escola Profissional de Música de Espinho, 

Eduardo Lopes, para lecionar Bateria como curso livre. 

Em entrevista, Eduardo Lopes afirma que: 

 

“As aulas de Bateria na Academia de Música de Espinho começaram em 1993. 

Fui convidado para ser o primeiro professor de Bateria, pois para além de ser já professor 

de percussão na Escola Profissional de Música de Espinho , mantinha já uma actividade 

de baterista e músico profissional bastante relevante há altura. Estas aulas de Bateria 

eram em contexto de curso livre, pois não havia forma de integrar a Bateria no currículo 

normal, não havendo legislação que o permitisse. 

Para além da minha vontade pessoal de que a Bateria fosse também leccionada 

em instituições de ensino de cariz oficial, a abertura da classe de Bateria na Academia foi 

também acarinhada pela direcção pedagógica que percebeu a sua relevância como forma 

de responder à crescente procura do ensino de Bateria em contextos formais, que 

pudessem de certa forma atestar alguma qualidade de ensino.” (Lopes E. , Academia de 

Espinho, 2015) 

 

Relativamente à bibliografia e à metodologia utilizada, Eduardo Lopes descreve 

que: 

“... Os métodos que eu utilizava eram uma mistura daquilo que eu conhecia, com 

material que eu tinha procurado a nível internacional. Em 1993 tinha já tido alguns 
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contactos com bateristas internacionais e comecei a utilizar outros métodos. Utilizava nas 

minhas aulas o famosíssimo Syncopation, nas suas variadas formas, que me foram 

apresentadas pelo Alan Dawson nos cursos do Estoril Jazz, em 1990. Há altura foi também 

fundamental para mim uma entrevista à qual tive acesso de Dave Weckl, em que ele referia 

os livros de Jim Chapin (Advanced Techniques for the Modern Drummer) e de Gary 

Chester (New Breed). Numa época sem internet e com livrarias em Portugal com pouca 

sensibilidade para a música, foi bastante difícil ter acesso as estes livros. No entanto, 

através de uma pessoa amiga na Holanda, consegui que me enviassem um exemplar destes 

livros, que ainda tenho, agora já bem gastos.  

Comecei então a utilizar também estes dois livros juntamente com o Syncopation 

na perspectiva metodológica que o Alan Dawson utilizava na Berklee. Também por volta 

desta época começou a ser muito conhecida a editora americana Manhattan Music e todos 

os seus livros de Bateria. Para completar o espetro de estilos que já ensinava passei 

também a utilizar o livro, na altura muito recente, “Afro-Cuban Rhythms for Drum Set”, 

de Frank Malabe e Bob Weiner para o género Latin. Para alunos que na altura não 

sabiam ler música, eu utilizava também os métodos de Caixa clássica de Sigfred Fink. 

Também utilizava para jazz e juntamente com o Syncopation o livro de Jack DeJohnette e 

Charlie Perry ...” (Lopes E. , Academia de Espinho, 2015) 

 

Eis, alguns exemplos de exercícios referidos por Eduardo Lopes: 

 

 

Figura 18: Exemplo de um exercício retirado do livro “New Breed”, Pág. 14  de Gary Chester. 

 

Figura 19: Exemplo de outro exercício retirado do livro “New Breed”, Pág. 16 de Gary Chester. 
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Figura 20: Padrão de Bossa Nova. 

 

 

Figura 21: Padrão de Rock ou Funk. 

 

Os exercícios apresentados pelas Fig. 18 e 19 eram tocados na tarola, 

simultaneamente com uma das variações do padrão de Bossa Nova, representado na 

Fig.20. 

Relativamente a uma das variações do padrão de Rock e Funk, representado na 

Fig. 21, o exercício é realizado em simultâneo com a Fig. 18 e 19, no entanto o mesmo 

é tocado no bombo. 

 

Exemplos de exercícios referidos por Eduardo Lopes para o género Latin: 

 

 
Figura 22: Padrão de Rumba com clave em 3/2. Exercício retirado do livro “Afro-Cuban Rhythms for Drum 

Set”, Pág: 31, de Frank Malabe e Bob Weiner. 

 

 

Figura 23: Padrão de Rumba com clave em 2/3. Exercício retirado do livro “Afro-Cuban Rhythms for Drum 

Set”, Pág: 31, de Frank Malabe e Bob Weiner. 
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Os exercícios apresentados nas Fig. 22 e 23 eram executados na Bateria da 

seguinte forma: 

- a linha da clave 3/2 ou 2/3 executada com o pé esquerdo, por meio de um pedal 

de bombo com batente duro, num Temple Block
22

; 

- no 1º espaço superior executa a chamada Cascara
23

 na cúpula do prato Ride; 

- no 4º espaço do pentagrama o Timbalão agudo; 

- no 3º espaço do pentagrama a Tarola com a baqueta em Cross Stick
24

; 

- no 1º espaço inferior executa o Bombo. 

 

Exemplos de exercícios referidos por Eduardo Lopes para o género Swing: 

 

 

Figura 24: Exemplo de dois exercícios retirados do livro de Jim Chapin, Pág. 12, “Advanced Techniques for the 

Modern Drummer”. 

 

Estes exercícios eram praticados tocando a linha superior em Swing no Prato 

Ride e a linha inferior na Tarola ou no Bombo.  

 

Eduardo Lopes afirma ainda que: 

 

“... Já tinha a preocupação em saber o que é que se passava lá fora na altura, 

mas não tinha acesso a tudo nem a todos os livros e métodos que existiam. O meu 

conhecimento provinha de alguns contactos internacionais que tinha e de entrevistas na 

revista Modern Drummer da qual era assinante e ávido leitor. Fiquei na Academia de 

Música de Espinho até 1995, altura em que fui para os Estados Unidos” (Lopes E. , 

Academia de Espinho, 2015) 

 

                                                 
22 Instrumento de percussão originário da Ásia oriental, onde é usado em cerimónias religiosas. 
O som do Temple Block é semelhante ao dos blocos de madeira, no entanto, tem um timbre mais "oco" e mais escuro. 
23 Designação para o fuste das Timbalas no qual é tocado com baquetas  um padrão rítmico com a mesma designação. 
24 Som produzido através do contato em simultâneo da baqueta sobre a pele e o aro da Tarola. 
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A abertura deste curso livre de Bateria, coloca a Academia de Música de 

Espinho como sendo a primeira escola oficial a lecionar Bateria em Portugal. 

Observa-se também, e já num ambiente de ensino oficial, que as metodologias 

de ensino utilizadas por Eduardo Lopes evidenciavam um avanço em relação ao que 

parecia ser a generalidade do ensino de Bateria até então. 

Esta iniciativa da Academia de Música de Espinho deu início ao reconhecimento 

da Bateria como instrumento passível de ser lecionado em contextos de ensino oficial de 

Música em Portugal. 

A partir desta altura outras instituições de ensino oficial de música abriram 

progressivamente nos seus planos de estudo o ensino de Bateria como curso livre.  

 

3.5 - ESTABELECIMENTO DE ENSINO SUPERIOR PÚBLICO E 

PARTICULAR E COOPERATIVO  

 

 Com a abertura do curso livre de Bateria por parte da Academia de Música de 

Espinho em 1993, tudo levava a crer que o passo seguinte passaria pela abertura do 

curso oficial de Bateria nas Academias e Conservatórios espalhados pelo país, no 

entanto e  inversamente ao nível natural de progressão académica,  surge a Licenciatura 

em Música na variante de Jazz no instrumento Bateria, nas Universidades e 

Politécnicos.  

A primeira instituição superior a promover a abertura destes cursos foi a 

ESMAE - Escola Superior de Música, Artes e Espectáculo - no Porto, em 2003, na qual 

o primeiro professor de Bateria foi o Mário Barreiros. 

Historicamente, a ESMAE é descrita através da sua página web como: 

 

 “A Escola Superior de Música, Artes e Espectáculo (ESMAE) foi constituída a 

partir da Escola Superior de Música, criada em 1985, dando seguimento à tradição 

secular do ensino de música na cidade do Porto. A ESMAE nasceu com o objetivo de 

alargar a sua formação ao Teatro e à Dança, de modo a responder à necessidade de 

desenvolvimento local. ... A ESMAE é formada pelos departamentos de Música e Teatro, 

e pelo departamento de Fotografia, Cinema, Audiovisual e Multimédia ...” 

 

Com uma diferenciação temporal de 5 anos, dá-se, em 2008, a abertura  desta 

licenciatura, na Escola de Artes da Universidade de Évora, através do Departamento de 

Música, sendo o curso ministrado por Eduardo Lopes. 
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No mesmo ano lectivo, a ESML - Escola Superior de Música de Lisboa , 

procede à abertura do mesmo curso, sendo este ministrado por Alexandre Frazão. 

Assim, outras instituições de ensino superior consideraram a possibilidade de 

incluir o ensino de Bateria nas suas ofertas curriculares. 

 

3.6 - ESTABELECIMENTO DE ENSINO PARTICULAR E 

COOPERATIVO - ENSINO OFICIAL 

3.6.1 - Curso Básico de Ensino Artístico Especializado de Música 

 

Em suma, e por ordem cronológica, o ensino da Bateria surgiu, como curso livre 

na Academia de Espinho em 1993. Posteriormente, em 2003, a ESMAE, no Porto, 

passou a incluir o ensino de Bateria na sua oferta formativa, curso que, em 2008, viria a 

ser também contemplado pela Universidade de Évora e pela Escola Superior de Música 

de Lisboa. 

O ensino de Bateria tornar-se-ia oficialmente reconhecido nos Estabelecimento 

de Ensino Particular e Cooperativo - Ensino Oficial, por parte do Ministério da 

Educação, a 3 de agosto de 2010, por meio de um Ofício-Circular da DREN - Direção 

Regional de Educação do Norte datado de 23 de abril de 2011, no qual o assunto 

exposto é a  “Inclusão da Bateria na lista de instrumentos a ministrar nos cursos do 

ensino artístico especializado da Música”: 

 

” Em referência ao assunto em epígrafe, informa-se que, por despacho de Sua 

Excelência a Ministra da Educação, de 03/08/2010, foi homologada, ao abrigo do disposto 

no n.º 2, do artigo 1.º, da Portaria nº 691/2009, de 25 de junho, a inclusão de um novo 

Instrumento – Bateria – na lista de instrumentos dos cursos do ensino artístico 

especializado da Música, a partir do presente ano letivo. 

A frequência desse instrumento é permitida em todos os anos de escolaridade para 

os quais a referida portaria produz efeitos, observadas que sejam as normas de admissão 

constantes da mesma.” 

 

É de salientar a Portaria nº 691/2009, de 25 de junho: 

 

  “Artigo 1.º  

Objeto e âmbito  

1— O presente diploma cria os Cursos Básicos de Dança, de Música e de Canto 

Gregoriano e aprova os respetivos planos de estudo, constantes dos anexos nºs 1, 2, 3, 4, 5 e 6 

da presente portaria, da qual fazem parte integrante.  

2 — São ministrados, nos cursos básicos de música, os instrumentos que constam do 

anexo n.º 7 da presente portaria, da qual faz parte integrante, sem prejuízo de, igualmente, 
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poderem outros vir a ser lecionados, na sequência de proposta devidamente fundamentada 

formulada pelos estabelecimentos de ensino e homologada pelo membro do Governo 

responsável pela área da educação. ...” 

 

Desta forma, a Bateria passa a ser lecionada nos Estabelecimento de Ensino 

Particular e Cooperativo - Ensino Oficial, seja em regime integrado ou articulado, seja 

em regime de supletivo, como refere o Artigo 3.º da mesma Portaria: 

 

  “Artigo 3.º  

Regimes de frequência  

1 — Os cursos básicos e secundários/complementares de Dança e de Música podem ser 

frequentados em regime integrado ou articulado, sem prejuízo do disposto no número seguinte.  

2 — Os cursos básicos e secundários/complementares de Música podem ser frequentados em 

regime supletivo, sendo os seus planos de estudo constituídos, exclusivamente, pela componente de 

formação vocacional dos planos de estudo constantes dos anexos nºs 3, 4, 5 e 6 da presente portaria. 

...” 

 

 

3.6.2 - Curso Profissional de Instrumentista de Jazz 

 

No mesmo ano, o Ministério da Educação publica em Diário da República, 1.ª 

série, N.º 195, de 7 de outubro, a Portaria n.º 1040/2010, o Curso Profissional de 

Instrumentista de Jazz, visando a saída profissional de Instrumentista de Jazz. Ainda 

que este curso não esteja diretamente vocacionado para o ensino exclusivo de Bateria, 

mas sim para um conjunto de instrumentos e linguagem específicos do Jazz, esta 

Portaria é, de facto, importante para a evolução do ensino de Bateria, pois permite às 

direções escolares e pedagógicas analisar e entender a importância do ensino de Bateria 

em exclusivo e proporcionar, nas suas ofertas formativas do Curso Básico de Ensino 

Artístico Especializado de Música, o seu ensino de forma exclusiva, sem a ligação a um 

determinado estilo. 

Esta Portaria cria condições para que no ano letivo de 2010/2011 seja possível 

aplicar esta nova realidade nos Estabelecimento de Ensino Particular e Cooperativo - 

Ensino Oficial, por forma a colmatar uma lacuna no que respeita à oferta formativa 

direcionada para a qualificação profissional por ela visada. 

É objetivo deste modelo de formação a educação e formação ao nível do ensino 

secundário, caracterizada por uma forte ligação ao mundo do trabalho, com a duração 

de 3 anos letivos e com uma aprendizagem que valoriza o desenvolvimento de 

competências para o exercício de uma profissão, articulando com o setor empresarial 

local uma formação adequada em contexto de trabalho.  
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Este Curso Profissional confere um diploma de conclusão do ensino secundário 

e um certificado de qualificação profissional de nível III europeu. A sua conclusão 

concede ainda acesso a formação pós-secundária ou ao ensino superior.  

Esta nova realidade foi de imediato instituída no Conservatório de Música de 

Jorba, no ano letivo de 2010/2011, e no Conservatório de Música de Coimbra, em 

2011/2012, considerando-se com esta oportunidade a possibilidade da criação de uma 

oferta formativa que preenchia um vazio institucional existente e cuja procura era 

elevada. 

3.6.3 - Curso Secundário de Ensino Artístico Especializado de Música 

 

Desta forma, o reconhecimento da Bateria como um instrumento com 

características complexas e específicas, que requerem um ensino especializado a par de 

outros instrumentos constantes das ofertas curriculares, levou definitivamente à inclusão 

da Bateria como instrumento a ser lecionado como Curso Secundário de Ensino 

Artístico Especializado de Música nos Estabelecimento de Ensino Particular e 

Cooperativo - Ensino Oficial, como se pode verificar no documento publicado 

posteriormente a 13 de agosto de 2012, em Diário da República, 1.ª Série,  n.º 156, 

Portaria n.º 243-B/2012: 

 

“... Os cursos secundários de ensino artístico especializado de Dança e Música 

criados no presente diploma e os planos de estudos neles aprovados permitem a 

diversidade de ofertas formativas tomando, simultaneamente, em consideração a 

necessidade de todos os alunos poderem desenvolver os conhecimentos e as capacidades 

inerentes a uma formação especializada nas áreas da Dança e da Música, de nível 

secundário, que venha a possibilitar o prosseguimento de estudos de nível superior. 

Neste contexto, cria-se na área da Dança, o Curso Secundário de Dança e, na 

área da Música, o Curso Secundário de Música (com as vertentes em Instrumento, 

Formação Musical e Composição), o Curso Secundário de Canto e o Curso Secundário de 

Canto Gregoriano e aprova-se os respetivos planos de estudos em regime integrado e 

articulado e, nos casos dos cursos secundários de Música, também em regime supletivo. Os 

planos de estudos dos cursos secundários de Música em regime supletivo assumem uma 

formação semelhante à do plano de estudos dos cursos secundários em regime integrado e 

articulado, no que respeita ao conhecimento e capacidades essenciais a desenvolver. ... ” 

 

No Capítulo I, em “Objeto, organização e funcionamento”, Secção I, 

Disposições gerais, Artigo 2.º é designado que: 

 

“Artigo 2.º 

Organização dos cursos 

1 — Os planos de estudos integram as componentes de formação geral, científica 

e técnico-artística. 
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2 — O plano de estudos do Curso Secundário de Música contempla as variantes 

de Instrumento, de Formação Musical e de Composição, sendo inerente a cada uma 

daquelas uma disciplina trienal distinta. 

3 — São ministrados, nos cursos secundários de Música, os instrumentos que 

constam do anexo V da presente portaria, da qual faz parte integrante, sem prejuízo de 

outros poderem vir a ser lecionados, na sequência de proposta devidamente fundamentada 

formulada pelos estabelecimentos de ensino e homologada por despacho do membro do 

Governo responsável pela área da educação.” 

 

 

  O anexo V a que se refere o ponto 3 da Portaria n.º 243-B/2012, valida, assim, 

a inclusão da Bateria na listagem de instrumentos a lecionar no Curso Secundário de 

Ensino Artístico Especializado de Música nos Estabelecimentos de Ensino Particular e 

Cooperativo – Ensino Oficial. 

 Como novo instrumento a lecionar no Curso Secundário de Ensino Artístico 

Especializado de Música, independente e alternativo ao curso de Percussão, a 

frequência do curso de Bateria passou a ser permitida em todos os anos de escolaridade 

do curso secundário, conforme a referida Portaria. Esta não é, contudo, uma prática 

comum nestes estabelecimentos de ensino por inúmeros motivos (financeiros, 

logísticos, integração nos programas curriculares existentes, programa curricular de 

Bateria, etc...).  

Esta nova vertente representa uma oportunidade para aumentar e valorizar a 

oferta formativa destes Estabelecimentos de Ensino e, simultaneamente, para colmatar 

uma lacuna no que respeita à oferta formativa direcionada para este instrumento com 

uma elevada procura. No entanto, a resistência à abertura de vagas é ainda muito 

grande.  

  



60 
 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

    Na elaboração desta investigação, um dos pontos de partida para reconstituir a 

história da Bateria e do seu ensino em Portugal foi, sem dúvida, a sua ligação ao 

movimento cultural designado de Jazz. O Jazz é, de facto, o berço da Bateria. Ela 

nasceu do e pelo Jazz. A possibilidade de inverter o caminho traçado pela história da 

Bateria, dar-me-ia o percurso do ensino do mesmo, no entanto, esse itinerário desviar-

me-ia de todo o contexto social, político e, principalmente, musical de profundas raízes 

afro-americanas que estão no “ADN” da sua criação e desenvolvimento. O Pedal de 

Bombo e o Prato de Choque são peças fundamentais na completa formação deste 

instrumento que surge definitivamente por volta de 1930. 

A sua evolução no meio musical, quer seja a nível musical e técnico, quer seja a 

sua componente organológica, por muito conturbada que possa ter sido em 

determinados momentos da história, não deixa de ser um processo natural semelhante à 

história de qualquer outro instrumento.  O ensino de Bateria foi um processo muito 

idêntico ao de quase todos os instrumentos. O processo de aprendizagem através da 

observação, passando pela transmissão oral dos conhecimentos e, mais tarde, a sua 

integração institucional no ensino, abrange historicamente todos os instrumentos da 

História da Música. 

Como instrumento que deriva da diversidade de vários instrumentos de 

Percussão, a sua principal diferença assenta na particularidade de o executante 

desenvolver de forma idêntica os membros superiores e inferiores, facto que os 

percussionistas não desenvolvem, para além de todo o conceito da linguagem da Bateria 

ser totalmente diferente. Esta particularidade faz com que o processo de ensino 

contemple uma abordagem absolutamente distinta deste instrumento face a todo o 

processo de ensino da Percussão.  

 De facto a Bateria, apesar de toda a sua história, só na última década tem sido 

realmente considerada no meio académico, assumindo por parte dos responsáveis de 

alguns Estabelecimentos de Ensino de Música que este é um instrumento único e com 

características muito próprias de ensino específico e não um instrumento que todo o 

percussionista toca como se de um kit de multipercussão se tratasse. Efetivamente, com 

a sua formação no âmbito da Percussão, sendo que esta apresenta limitações na área da 

Bateria a vários níveis - coordenação de membros superiores e inferiores, linguagem 

específica do instrumento, reportório e conjugação de técnicas de membros superiores e 

inferiores, por exemplo, o percussionista evidencia lacunas ao nível da sua performance.  
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Acredito que a inclusão da Bateria nas propostas de oferta formativa nas 

instituições que têm a responsabilidade e o dever de proporcionar a todos a 

oportunidade de formação ao nível do ensino básico e secundário de um instrumento 

que abrange estilos que vão do Jazz ao Clássico, passando pelo Rock (que pode ser 

sinfónico), ao Funk, Latin ou World Music, é uma mais valia para todo o processo de 

ensino de música em Portugal. A capacidade que a Bateria demonstrou ao longo dos 

anos em integrar qualquer estilo musical, legitima-a como um instrumento que requer 

uma formação específica e singular. A provar isso, contribui em muito toda a 

bibliografia metodológica, em especial aquela produzida nos EUA, e mais recentemente 

no continente Europeu. 

O contributo educacional por parte das múltiplas gerações de bateristas 

portugueses que, ao longo dos últimos 40 anos, se dedicaram ao ensino de Bateria e à 

sua divulgação, contribuíram e educaram novas gerações a pensar e sentir a Bateria 

como um instrumento ímpar, de particularidades profundamente exclusivas com uma 

dinâmica progressiva em toda a perspetiva musical que a Bateria detém.  

No meu entender, o caminho percorrido até a data, legitima a existência de uma 

estrutura base para incluir definitivamente a Bateria no meio académico, de forma  a 

que se efetive a todos os níveis o reconhecimento da importância da Bateria no ensino 

de Música em Portugal. 
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ANEXO II 

ENTREVISTAS E RESPOSTAS AO QUESTIONÁRIO 
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Entrevista a Fernando Fallé realizada em 29 de Outubro de 

2013, na Amadora, Lisboa. 

 

João Português (J.P.) - Como é que se chama e que idade tem? 

Fernando Fallé (F.F.) - Fernando Fallé e tenho 63 anos. 

 

J.P. - Quem eram os bateristas/professores de Bateria de referência a nível de ensino 

particular sem ser em escola nos anos 60/70 em Portugal?  

F.F. - Nos anos 60 e 70 não conhecia ninguém. Nessa época 90% dos bateristas eram 

amadores. Havia o Zeca da Emissora Nacional que tocava na Orquestra Ligeira da 

Emissora Nacional, mas não dava aulas. Não era má vontade, nem por mal. Não 

ensinava. Só mais tarde, em finais dos anos 70, com o surgimento do Hot Club de 

Portugal é que começam a dar-se aulas de bateria, piano, guitarra, etc... Eu, como todos 

os outros da minha geração,  aprendi a ver e ouvir. Eu, com 12 anos, ia para o Clube 

Desportivo do bairro, onde havia  bailes ao fim de semana com os grupos de baile, e 

sentava-me a ver o baterista tocar, como é que ele fazia, e a primeira vez que toquei  foi 

numa bateria improvisada com baldes e latas de tinta, no quintal de uns amigos, com o 

guitarrista Carrapa e outros amigos que já cá não estão. Após termos assistido a um 

baile no Clube Desportivo, saímos e fomos tentar pôr em prática o que tínhamos visto e 

escutado. Não havia escolas. Só havia a escola clássica para quem queria ir para o 

conservatório e seguir a música clássica. Ao nível da música ligeira não havia nada. 

Ouvia-se os discos e tentava-se apanhar o ritmo, ver como é que ele (baterista) fazia o 

bombo e a malta aprendia a tirar os temas dos discos. Onde se aprendia a tocar caixa, 

bombo era nas filarmónicas e depois havia um ou outro que se metia na música ligeira. 

Havia a escola das filarmónicas mas era clássica. Música ligeira era só a Orquestra 

Ligeira da Emissora Nacional. Não havia a tradição de música ligeira. 

Em 71/72 tínhamos um grupo espectacular, que era os “Inéditos” no Porão da 

Nau, em que todos nós tocávamos e funcionava assim: nós tirávamos as coisas dos 

discos, que era o que os conjuntos de baile faziam. Nós só estávamos mais a frente 

porque o Rui Castelar que estava a frente do Porão da Nau, era o gerente, tinha amigos 

na TAP, e quando saía um disco em Londres, e a malta da TAP parava lá toda, ele pedia 

para lhe trazer o top 1, 2 e 3. Dava-nos o disco e pedia para tirarmos os acordes, ritmos, 

letras e era assim. A malta juntava-se e era a sacar os acordes, puxa para trás vezes sem 
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conta para conseguir decifrar tudo e conseguir tocar o tema o mais parecido possível. 

Passávamos horas nisso. Aprendia a ouvir. 

 

J.P. - Em que altura teve noção que havia escolas? 

F.F. - Nessa altura não havia. Em 75 fui convidado para substituir o baterista do Thilo 

Krasmann no teatro ABC, que era o Vítor Mamede baterista na Bande de Música da 

Força Aérea e como eu não lia música, sugeri que tocassem o tema uma vez e na 

segunda passagem já estava de cor. A escola de tirar os temas dos discos dava essa 

facilidade mas percebi que tinha que aprender formação musical. Foi o trompetista 

Mário de Jesus do teatro ABC que me fez umas folhas com tudo o que era iniciação 

musical para aprender e no intervalo das sessões do teatro tirava dúvidas com ele e fazia 

os meus apontamentos. Ter alguém que ensinasse Bateria por música não havia. Aliás, 

os bateristas não tocavam por música, não tinham que saber música. Nem ninguém 

estava para aí virado. Escola mesmo, foi talvez o Hot para aí em 79, 80. O Hot já existia 

à muito tempo onde os grupos de Jazz iam lá tocar. A escola surgiu mais tarde.  

 

J.P. - E que professores é que se recorda da Escola do Hot? 

F.F. - Nessa altura havia um tal de Jorge Cardoso que não estou recordado se era 

professor ou aluno. Fora isso não tenho ideia. No Hot só se estudava Jazz. Não se 

formava malta para tocar outros estilos. 

 

J.P. - Para além do Hot surgiram outras escolas em Lisboa? 

F.F. - Apareceram umas escolas nas lojas de instrumentos, como a loja de instrumentos 

como o ”Diapasão” aqui em Lisboa em 89/90 e fui convidado pelo João Salgueiro para 

dar aulas de Bateria aos miúdos que compravam lá os instrumentos. Mas não tinha 

tempo para dar aulas, com as sessões de gravações em estúdio com o Thilo Krasmann, 

Fernando Correia Martins, Jorge Machado, entre outros, os ensaios para o teatro e 

outros concertos não dava. No entanto tudo o que era ensino de metais era nas 

filarmónicas e depois os melhores entravam nas bandas militares e evoluíam com os 

craques que estavam lá. 

 

J.P. - E bateristas de referência nessa altura?  

F.F. - O melhor baterista de todos os tempos que eu conheci foi o Pedro Taveira do 

Porto. Tocava num grupo chamado o “Albatroz”. Ele tem mais 6 ou 7 anos do que eu. O 

homem tocava que era uma coisa doida. Eu ia assistir aos ensaios deles no Calhariz em 
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Benfica. Eles faziam o favor de me deixar assistir aos ensaios. Ele com 22 anos e eu 

com 15/16 estava ali a vê-lo e a adora-lo. Ficava ali sentado a ver e a tentar perceber 

como é que ele fazia. 

 

J.P. - Portanto a observação e a audição era a escola. 

F.F. - Sem dúvida. Ele fazia coisas que eu não entendia como ele fazia. Tecnicamente 

não conseguia apanhar o que ele fazia, mas auditivamente eu memorizava e depois 

tentava reproduzir na Bateria. Era por tentativas até ficar parecido com aquilo que tinha 

na memória. Era ouvir e “sacar”. Ainda hoje faço isso, com uma diferença é que hoje 

faço isso por curiosidade e naquela altura fazíamos por necessidade. 

 

J.P. - Quem é que mais tarde dava aulas de Bateria aqui na zona de Lisboa? 

F.F. - Não faço ideia. Da malta que eu conheço e bem mais tarde lembro-me do 

Alexandre Frazão que penso que deu aulas na loja de Instrumentos “Diapasão”. A malta 

estudava por métodos que se arranjavam vindos lá de fora e quem os conseguia. Eramos 

autodidatas. Havia a malta que estudava nas bandas filarmónicas e nos conservatórios. E 

havia os outros que eramos nós. E essa malta estudava para seguir uma carreira como 

músico sinfónico. Professor de Bateria não havia. Havia professores de matemática, de 

português, de violino, de piano, etc... Quem queria aprender a tocar Bateria e pedia a 

alguém a resposta era sempre a mesma - compras o disco, ouves, compras umas 

baquetas e tentas fazer. Ninguém ensinava ninguém. Querias aprender ias ver os 

bateristas a tocar nos bares, nos hotéis, ver quando o baterista mudava do prato de 

choque para o ride, quando fazia um break, etc... A aprendizagem era a pulso. O Zeca 

da Orquestra da Emissora Nacional era o baterista e havia uma diferença de idades 

muito grande, estamos a falar numa diferença de 15 ou 18 anos. Para um miúdo de 15 

anos o baterista da Emissora Nacional era uma pessoa importantíssima e naquela altura 

as relações entre as pessoas eram muito diferentes. O acesso ao baterista da RDP era 

muito difícil. Era quase como um Deus. Foi assim durante muitos anos até bem pouco 

tempo em que surgiram escolas em que começaram a dar aulas de instrumentos 

relacionados com a música ligeira como foi o caso da “Diapasão”, “Valentim de 

Carvalho”, etc... Mas estamos a falar já na década de 90. Mas era assim. 

Até 1980 e tal, tudo o que apareceu e tudo o que tocou neste país de portugueses 

era autodidacta. Era tudo de ouvido, tudo de “antena”. Havia uns que tinham a “antena” 

maior que outros. Ouviam os discos 50 mil vezes, tiravam as coisas com paciência, 

volta atrás, volta atrás, volta atrás, volta atrás, parecia um disco riscado, que era o que a 



71 
 

gente fazia. Ninguém perguntava a ninguém como é que era. A malta depois ia “ratar” o 

que os outros faziam. A malta ia para o baile para dançar e eu pagava o bilhete para ir 

ver o baterista. Punha-me num local que desse para ver o baterista a tocar e fixava a 

música e via como ele fazia. Era assim. Não havia professores de Bateria. 

 

J.P. - Obrigado pela entrevista e pela disponibilidade. 

F.F. - Espero ter ajudado. 
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Entrevista a Manuel Lima Nucha realizada em 1 de Dezembro 

de 2013 em Vila Praia de Âncora, Viana do Castelo. 

 

João Português (J.P.) - Como é que se chama e que idade tem? 

Manuel Lima Nucha (M. L. N.) - Manuel Lima Nucha e tenho 57 anos. 

 

J.P. - Quais eram as escolas que existiam na zona norte do país, Viana do Castelo, 

Braga e Porto em que existia o ensino da bateria em escolas privadas e/ou particulares? 

M. L. N. - A primeira escola foi criada através da Câmara de Viana do Castelo em 1975  

e convidou o  Maestro José Pedro, músico de Viana para dar início a uma Escola de 

Música. Escola de Bateria não havia e nunca houve. Mesmo na zona do Porto e Braga 

não tenho conhecimento que houvesse escolas de música. Eu nasci em 56 e em 66,67 

havia os Jazz Alegria, o Fontes que era um acordeonista, os  Lírios Verdes de Vila Praia 

de Ancora e os bateristas eram elementos que pertenciam as filarmónicas pois já tinham 

alguns conhecimentos de música e de leitura. 

 

J.P. - Com que idade começou a aprender a tocar Bateria? 

M. L. N. - Comecei a tocar bateria em 68 numa festa dos Rotary´s, na qual havia uns 

miúdos a tocar acordéon e convidaram-me para tocar na Bateria, mas nunca tinha visto 

uma Bateria, tinha a noção do ritmo porque o meu primo brincava muito com isso e eu 

era fascinado com isso. Em 68 com 12 anos, fui convidado pelos “Clippers” um grupo 

aqui de Viana do Castelo (e que ainda existe e é o conjunto privativo da Quinta de 

Santoínho) e comecei a ensaiar com os “Clippers” . Em 1972 tomamos conhecimento 

com uns grupos do Porto, que faziam a diferença, dos quais o famoso “Very Nice”, o 

“Psico” onde tocava o Álvaro e depois o Pedro Taveira e estes eram bateristas de 

referência, onde se notava uma evolução muito grande. Escola, escola mesmo, não 

existia. Mesmo que quisesse ir para uma escola, não existia. 

 

J.P. - A observação de outros bateristas era uma fonte de saber? 

M. L. N. - Sim, o que havia era esses bateristas de referência e era ouvir discos, esse era 

o segredo, ouvir os discos e tentar aproximar ao máximo, ouvir a Bateria e tentar 

aproximar. Não havia mais nada. Não havia métodos, não havia literatura, não havia 

acesso a nada. E discos eram muito difícil de os ter, pois vinham de fora (estrangeiro) e 
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não eram fáceis de arranjar e eram caros. Essencialmente era ouvir, ouvir, ouvir e ver os 

outros bateristas a tocar.  

 

J.P. - Algum baterista de referência dava aulas particulares? 

M. L. N. - Quem tivesse uma relação mais próxima com o Pedro Taveira faziam um 

género de “Jam Session” com alguma troca de informação durante essas sessões ou com 

o Álvaro dos “Psico”. Aulas particulares de Bateria não tenho conhecimento. 

 

J.P. - Portanto nessa época os discos eram a principal fonte de aprendizagem? Esses 

conhecimentos/informação transitavam entre músicos? 

 

M. L. N. - Sim, a principal forma de aprender era a de ouvir os discos, quem os tinha, 

pois não era fácil tê-los, porque eram caros e vinham do estrangeiro, e ouvir a bateria e 

como o baterista fazia e tentar tocar o mais fiel possível à gravação. Nessa altura, havia 

muito o conceito de guardar, “guardar para mim”, “eu é que sei”, porque o panorama 

musical era muito fechado. Só meia dúzia é que tinham grandes discos, boas 

possibilidades monetárias e uma boa coleção de discos. A relação de músico e troca de 

conhecimentos entre músicos era muito vaga, não havia troca de conhecimentos. Hoje 

em dia, qualquer miúdo sabe o que é um Paradiddle e entre amigos trocam essa 

informação. Mesmo entre grupos não havia essa troca de informação. Havia amizade 

entre os grupos, mas no que consistia à parte musical e técnica,  não se trocavam 

informações. Era tabu. 

 

J.P. - Quais as primeiras escolas a surgir com ensino de Bateria? 

M. L. N. - A primeira escola na zona norte foi a Escola de Jazz do Porto. Em 78 fui a 

América e como já tinha alguns conhecimentos fui ao Drums Collective Schooll, e fui a 

procura de nomes e aí já trouxe umas cassetes de VHS e alguns métodos de Bateria o 

que foi muito bom pois quando cá cheguei acabei por trocar alguma informação com o 

Mário Barreiros. Curiosamente com 14 anos fui tirar a carteira profissional de músico a 

Lisboa, porque para tocar era necessário ter a carteira profissional. Durante a prova o 

Maestro Jorge Machado mandava-me executar vários ritmos - Valsa, Bolero, Cha, Cha, 

Cha, fazer um rufo, a Bossa nova, o Samba, etc… - e ele acompanhava no Piano. 

Depois apresentou-me uma folha para fazer uma leitura rítmica e melódica. Eu tinha 

algumas noções de formação musical mas eram muito poucas e tive muitas dificuldades 

para ler o exercício. O Maestro Jorge Machado aconselhou-me a estudar música, pois 
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iria evoluir muito se estudasse formação musical para poder evoluir no instrumento. 

Entrei na Escola de Jazz do Porto a estudar formação musical e Bateria. Entretanto abriu 

a Academia de Música em Vila Praia de Âncora e inscrevi-me no curso de Percussão e 

fui fazer exame de 5º Grau de Percussão a Braga. Depois parei durante uns tempos e 

mais tarde continuei os estudos de Percussão na Escola Profissional de Viana do Castelo 

e concluí o 8º Grau de Percussão. 

Com todos os conhecimentos adquiridos ao longo deste tempo, comecei a frequentar 

alguns workshops e master classes de Bateria e a ter acesso a métodos de Bateria, a ver 

os DVDs de uma forma diferente e a estudar Bateria de uma forma mais completa. Hoje 

em dia a informação circula de uma forma rápida e qualquer miúdo tem acesso a toda a 

informação que necessita através da internet. No meu tempo era tudo muito complicado. 

Foram tempos difíceis. 

 

J.P. - Obrigado pela entrevista e pela disponibilidade. 

M. L. N. - De nada. Foi um prazer. 
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Entrevista a Gualdino Barros realizada em 16 de Março de 2015 

no Campo Pequeno, Lisboa. 

 

João Português (J.P.) - Como é que se chama e que idade tem? 

Gualdino Barros (G.B.)- Gualdino da Cunha Barros e tenho 77 anos feitos em 7 de 

Fevereiro deste ano. 

 

J.P. - Com que idade começou a tocar bateria e com quem aprendeu?  

G.B. - Comecei a tocar bateria ... eu sou angolano e vim para Portugal com 12 anos por 

motivos de saúde (malária) e vinha para Portugal para casa de um tio no Norte, mas 

acabei por ficar em Lisboa com o meu padrinho de crisma António Cipriano (dono da 

casa de Fados Luso) e a estudar como interno no Colégio Manuel Bernardo, no Paço do 

Lumiar. À sexta-feira e ao Sábado ia com ele para o Luso e aí conheci a D. Amélia 

Rodrigues, o Marceneiro, o Tony de Matos, etc... Antes de vir para a Metrópole, em 

Angola havia o hábito e vício de ir ao cinema e os filmes dessa época eram filmes da 

Broadway, como filmes como o Blue Moon, To Eternity, Days of Wine and Roses, 

entre outros... Os temas que tocavam nos filmes e que davam o nome ao filme eram 

temas de Jazz com nomes como a Sarah Vaughan, Carmem Mcrae, Ella Fitzgerald, isto 

entre os meus 6 e 12 anos. 

 

J.P. - Com que idade começou a tocar Bateria e com quem aprendeu? 

G.B. - Eu comecei a tocar Bateria em casa com 16 anos. Os hotéis antigamente tinham 

trios e quartetos e a Emissora Nacional transmitia os concertos dos hotéis. Tocavam 

temas de Bossa Nova, temas Mainstream, tocavam música sul americana, Boleros, etc... 

 

J.P. - Foram os seus pais que lhe compraram uma Bateria? 

G.B. - Não, nada disso! A partir dos meus 16 anos tornei-me sócio do Hot Club. 

 

J.P. - Então foi através do Hot Club que teve o primeiro contato com a Bateria? 

G.B. - Sim, foi! Era o Sangareau que tocava Bateria. Com mais ou menos 16 anos tive o 

primeiro contacto com a bateria no Hot Club. No Hot, vi o Luís Sangareau a tocar 

bateria. Quando sabia que o Luís Sangareau vinha ao Hot Club, e eu já era sócio, ia vê-

lo. O Sangareau impressionou-me, fiquei completamente vidrado nele. O tipo vestia-se 

de forma moderna. Ele vinha de Espanha, era filho do Cônsul de Espanha em Portugal, 
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e fazia uma ou duas semanas no Hot. Vinha sempre com namoradas suecas e espanholas 

e tudo isso impressionou-me. Tocava muito bem vassouras. E eu ficava ali a vê-lo tocar. 

O instrumento e todo o entorno à volta do Sangareau, o estilo, a classe, fascinou-me. 

De vez em quando, pedia-lhe para me ensinar a tocar com as vassouras e ele lá me dizia 

como fazia. Inicialmente, comecei com movimentos lentos e a acompanhar baladas 

como ele me recomendava. 

Ia para casa estudar e estava sempre atento as transmissões na rádio da Emissora 

Nacional. Estudava numa bateria improvisada com uma caixa de sapatos, que era a 

tarola, um candeeiro que tinha o abajur em metal era o prato e uns paus e cerdas de uma 

vassoura, faziam as minhas vassouras. Por volta das onze e meia, meia-noite, a 

Emissora Nacional ligava em direto para o Hotel Embaixador para ouvir o Quarteto 

Manuel Viegas e eu acompanhava-os. Foi assim que aprendi... 

Mais tarde,  estudava em casa a ouvir os trios e quartetos que atuavam nos hotéis e 

deslocava-me aos hotéis para poder vê-los a atuar. Eles não acabavam muito tarde, por 

volta das duas da manhã, começavam por volta das dez da noite, e então eu ia aos hotéis 

por volta da meia-noite e, às vezes, o baterista que me conhecia chamava-me e dizia: 

“Queres tocar um bocado? Vem cá tocar um bocado, já estou cansado.”.  E eu ia logo a 

correr aproveitar a oportunidade. Comecei assim... Depois entre tanto fui para Angola 

em 1959 e estive lá durante três anos e esses três anos foram fundamentais porque, fui 

tocar para um Hotel em Benguela na minha terra natal, o hotel Mombaca. Trabalhei 

com um espanhol de nome Miguel Ferrer no seu quarteto, comecei com eles porque o 

seu baterista tinha ido embora. À noite tocava no hotel e durante o dia dava aulas de 

matemática e de física pois não havia professores e eu tinha entrado no Instituto 

Industrial. Entretanto conheci o Sr. Vítor Silva Tavares que é o dono da editora &etc. O 

Silva Tavares, que era um intelectual, começou a juntar a malta nova e fez um filme 

"Uma História do Mar" onde apareço a tocar um solo de tombadoras. Como em 

Benguela não se passava nada ao nível do Jazz, tínhamos um programa de meia hora na 

rádio em Benguela durante dois anos onde era eu que emprestava os discos de Jazz que 

encomendava de Paris para Luanda e depois vinham para Benguela. Nessa altura a 

minha ideia era ir para a Salzburg, Alemanha para tocar Jazz, onde estava o João Carlos 

um amigo meu. Quando lá cheguei, após estar um ano e meio na Metrópole a espera do 

dinheiro que tinha amealhado em Angola lá fui. Quando lá cheguei o João Carlos disse-

me que ali não ia conseguir nada pois ali só era grandes orquestras e que em Berlim é 

que era, com muitos quartetos e trios de Jazz a tocar. Acabei por ir para Berlim onde 
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trabalhei como pintor de construção civil e mais tarde fui para Paris onde corri todos os 

grandes clubes de Jazz, onde vi grandes nomes do Jazz a tocar e onde aprendi muito. 

 

J.P. - Teve algum Professor de Bateria? 

G.B. - Não! 

 

J.P. - Toda a sua aprendizagem foi através da observação e pelo que ouvia? 

G.B. - Sim! toda a minha vida aprendi com os discos e a tocar por cima dos discos. 

Ainda hoje ponho os auscultadores sem fios e toco por cima dos discos. Toco com os 

melhores músicos de Jazz do mundo. Miles Davis, Bill Evans, etc... 

 

J.P. - Quem eram os professores em Lisboa que ensinavam Bateria e como é que 

ensinavam? 

G.B. - Era o Fernando Rueda, o Medina, o Luís Sangareau, o Jorge Costa Pinto e o 

Domingos Costa Pinto que tocava no Hotel Embaixador irmão do Jorge Costa Pinto. 

 

J.P. - Mas quando e onde é que ensinavam? 

G.B. - Na hora, no intervalo dos concertos e no fim. Havia outros bateristas como o 

Marinho que era o baterista do Hélder Martins e o Igrejas, baterista do Thilo Krassman 

mas não ensinavam nada.  

 

J.P. - Obrigado pela entrevista e pela sua disponibilidade. 

G.B. - De nada. 
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QUESTIONÁRIO ENVIADO A TODOS OS ENTREVISTADOS 

Caro Sr. (nome do entrevistado), 

O meu nome é João Português, sou aluno de Bateria do Mestrado em Música, 

ramo de Interpretação da Universidade de Évora e venho, por este meio, solicitar a sua 

preciosa colaboração na pesquisa para a elaboração do meu Trabalho Projeto de 

mestrado, a qual consiste em obter as opiniões e factos históricos dos mais influentes 

bateristas/professores na história da Bateria em Portugal. 

Este pedido surge através do consenso com o meu orientador, o Prof. Eduardo 

Lopes, reconhecendo a experiência que o Sr. tem no ensino e no contexto musical 

português em geral. 

Caso aceda a este pedido, gostaria muito que me desse a oportunidade de 

realizar este questionário pessoalmente. No entanto, e compreendendo que, por vezes, 

as agendas são difíceis de ajustar, envio abaixo 3 questões às quais ficaria muito grato 

se me respondesse por e-mail. As respostas que me der às seguintes questões, são 

simplesmente um primeiro passo para eu juntar informação, indo eu posteriormente 

fundamentar dados seguindo regras de investigação histórica. 

 

            Espero assim que, com a sua preciosa ajuda, o meu futuro trabalho possa 

beneficiar a comunidade da Bateria em Portugal, podendo também servir de memória de 

muitos bateristas fundamentais e já quase esquecidos pelas gerações presentes. 

 

Questões: 

- Quem eram os bateristas/professores de referência a nível de ensino particular sem ser 

em escola? E em que altura estavam ativos? 

- Quais terão sido as primeiras escolas ou associações, oficiais ou particulares, com 

ensino de Bateria em Portugal? 

- Quem eram os professores que lecionavam nessas escolas e em que datas? 

Atentamente, 

João Português 
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RESPOSTA AO QUESTIONÁRIO ENVIADO A AGOSTINHO 

CARDOSO HENRIQUE. 

 

Em Lisboa a Escola de Jazz do Hot Club de Portugal. Não estou certo da data, 

mas é fácil aceder a essa informação em Lisboa no Hot. O Hot teve um papel 

preponderante no ensino da Bateria em Portugal, sobretudo na zona de Lisboa. 

Faltava no Porto um local do género para o ensino da Bateria e o músico Mário 

Barreiros juntamente com os irmãos e a ajuda económica do pai, abrem a Escola de jazz 

do Porto onde finalmente se consegue estudar Bateria a partir de métodos e de uma 

forma honesta. 

O Mário Barreiros andou muitos anos como a maior parte dos bateristas a 

escutar musicas e a tentar reproduzi-las no instrumento. Seguidamente teve contactos 

com músicos estrangeiros que o visitam periodicamente e lhe transmitem todo o 

processo técnico da Bateria, dando-lhe também toda a informação didáctica. 

Eu fui aluno do Mário Barreiros, tinha aproximadamente 33 anos na altura em 

que comecei a estudar bateria. Hoje tenho 65 anos. Comecei tarde, porque não existiam 

professores, nem métodos, nem internet. 

Digamos que o Mário foi o impulsionador da bateria no Norte do país. 

Com a aprendizagem que já tinha do Carlos Voss, juntamente com a do Mário 

Barreiros senti-me minimamente preparado para começar a dar aulas de bateria. 

Comecei na Casa Caíús Music, mais tarde, lecionei em várias casas de 

instrumentos musicais e, finalmente, decidi dar aulas em casa,  porque era havia uma 

maior facilidade em conjugar e trocar horários..  

Á 16 anos fui convidado para dar aulas na Valentim de Carvalho e continuo por 

cá. Somos 3 bateristas e acho que temos feito um trabalho honesto e responsável. 

Comecei a tocar bateria aos 13 anos (de ouvido), porque não existiam 

professores nem métodos,  poucos discos se encontravam de Rock, de Jazz, de Funk, 

Bossa Nova, Salsa, não existia nada, apenas o que apanhávamos de ouvido. Um 

baterista que tivesse mais um pouco de informação não a transmitia com medo de 

perder o trabalho e por vaidade também... 

As baquetas eram horríveis, as casas de música não apostavam em baquetas de 

qualidade, porque ninguém as comprava, não havia dinheiro. 

Existiam sítios que não deixavam tocar bateria, porque fazia muito 

barulho.(Incrível)... 



80 
 

Hoje, qualquer baterista tem conhecimentos musicais, normalmente tocam 

piano, o que os ajuda bastante a perceber tudo o que se passa em relação à música. Têm 

uma verdadeira cultura musical e trabalham a bateria melodicamente, deixou de ser um 

instrumento só de acompanhamento... Foram realmente períodos maus que passei e 

comecei a estudar tardíssimo, o que é mau para qualquer instrumentista. O baterista era 

sempre mal visto perante os colegas, porque não tinha formação adequada. 

Quando tinha 33 anos de idade, começaram a surgir muitas escolas de música 

com o ensino de bateria, no Porto, em Famalicão, em Guimarães e em Vila Real, quase 

todas ligadas ao comércio de  instrumentos musicais. 

Muitos bateristas profissionais já com um mínimo de estudo começam a dar 

aulas em casa. 

Aparece a escola superior ESMAE e tudo muda, os alunos são obrigados a 

estudar para concorrerem e começam a surgir professores com qualidade e escolas para 

apoia-los. 

Hoje é tudo diferente existe a Internet que nos tira bastantes dúvidas e nos 

aconselha bastante. 

Existem centenas de métodos á  nossa disposição 

um grande abraço meu amigo e desculpe levar tão pouco material, mas a vida 

era mesmo assim (vazia). 
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RESPOSTA AO QUESTIONÁRIO ENVIADO A ANTÓNIO JOSÉ 

MARTINS. 

 

Caro João 

Cá vão as respostas às suas perguntas. 

P - Quem eram os bateristas/professores de referência a nível de ensino particular sem 

ser em escola? E em que altura estavam activos? 

R - Desconheço. Todo o meu desenvolvimento na bateria e no conhecimento e 

controlo rítmico em geral foi autodidacta. 

P - Quais terão sido as primeiras escolas ou associações, oficiais ou particulares, com 

ensino de Bateria em Portugal? 

R - Desconheço. 

P - Quem eram os professores que leccionavam nessas escolas e em que datas? 

R - Desconheço. 

P - Tenho conhecimento que foi o 1º professor de Bateria do Hot Club de Portugal. Em 

que ano começou a leccionar? Que métodos e metodologia utilizava? Quem foi o 

professor de Bateria que leccionou a seguir a si? 

R - Julgo que comecei a lecionar em 1980, e apenas durante um ano letivo, 

creio. Tive o privilégio de ensinar alunos que se vieram a revelar excelentes bateristas, 

como é o caso do José Salgueiro, um dos mais criativos, rítmica e timbricamente 

falando, e do André Sousa Machado, cuja contribuição para a adaptação e 

desenvolvimento dos ritmos tradicionais portugueses, conjuntamente com o canta-autor 

Fausto, foi decisiva. 

Não segui nenhum método em particular, apenas o que a minha sensibilidade 

ditava em cada situação face ao problema que o aluno enfrentava. Tentava encontrar 

exercícios, modos de analisar, atenção a pormenores, que ajudassem o aluno a melhorar 

a independência e a coordenação entre membros, a nível técnico e da sua própria 

linguagem, a nível artístico. Apostei muito no desenvolvimento da polirritmia e da 

coexistência de várias vozes rítmico-tímbricas (como se fossem dois ou três músicos a 

tocar instrumentos de percussão em simultâneo).” 

Desconheço quem leccionou depois de mim. 

 

Espero que este pouco contribua de algum modo para o seu Mestrado. 

Felicidades 
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ANEXO III 

LEGISLAÇÃO E DOCUMENTOS  

  



83 
 

 

  



84 
 

 

 

 

  

  



85 
 

 

 

 

 

 



86 
 



87 
 



88 
 



89 
 

 

 

 

 

 



90 
 



91 
 



92 
 



93 
 

 

 

  

  



94 
 

 

 

 

 

 



95 
 



96 
 

 

 

 

 

 



97 
 



98 
 

 

 

 

 

 



99 
 



100 
 



101 
 

 

 

 

  

  



102 
 

 


