
    UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIÁS 

                    ESCOLA DE MÚSICA E ARTES CÊNICAS 

 

 

 

 

 
LEONARDO DE SOUZA PEDRO 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
O USO DE INSTRUMENTOS BRASILEIROS 

EM COMPOSIÇÕES PARA PERCUSSÃO MÚLTIPLA 

 

 

 

 

 
 

 

 

                                                                                                                                                                                                                                              

 

 

                                                                                  

                                                        

GOIÂNIA 

2022 

 



LEONARDO DE SOUZA PEDRO 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
O USO DE INSTRUMENTOS BRASILEIROS 

EM COMPOSIÇÕES PARA PERCUSSÃO MÚLTIPLA 

 

 

 

Trabalho de Conclusão de Curso apresentado 

ao Curso de Música- Bacharelado, Habilitação 

em Percussão, da Escola de Música e Artes 

Cênicas da Universidade Federal de Goiás, 

como requisito parcial para a obtenção do 

título de Bacharel em Música.  

 Orientador: Prof. Dr. Adriano Claro 

Monteiro 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
GOIÂNIA 

2022 

 



LEONARDO DE SOUZA PEDRO

O USO DE INSTRUMENTOS BRASILEIROS EM COMPOSIÇÕES PARA
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RESUMO 

 

No cenário atual da percussão sinfônica no Brasil, compositores e intérpretes apresentam 

dificuldades na procura de peças para percussão múltipla desenvolvidas a partir de 

instrumentos de percussão de origem brasileira. O presente trabalho tem como objetivo 

compor, bem como, estimular a composição de obras para essa formação pela 

comunidade acadêmica. A pesquisa será desenvolvida a partir de peças compostas 

individualmente, colaborativamente ou por encomenda, realizando uma autoanálise do 

processo composicional, refletindo sobre o processo criativo e interpretativo. Serão 

apresentadas peças que envolvam a percussão múltipla com instrumentos de origem 

brasileira e música eletroacústica, obras solos para essa formação, bem como duos com 

outros instrumentos. O trabalho busca estimular compositores no desenvolvimento de 

peças, tal como intérpretes, interessados no estudo e interpretação de obras para essa 

formação. 

 

Palavras-chave: Composição; Percussão Múltipla; Instrumentos brasileiros 



 

 

ABSTRACT 

 

In the current scenario of symphonic percussion in Brazil, composers and 

performers have difficulties in searching for pieces for multiple percussion 

developed from percussion     instruments of Brazilian origin. The present work has as 

objective the composition and stimulation of works for this formation. The research 

will be developed from pieces composed individually, collaboratively or by order, 

performing a self-analysis of the compositional process, reflecting on the creative 

and interpretative process. Pieces involving multiple percussion with instruments 

of Brazilian origin and electroacoustic   music will be presented, solo works for this 

formation, as well as duos with other instruments. The work seeks to stimulate 

composers in the development of pieces, such as interpreters, interested in the study 

and interpretation of works for this formation. 

 

Keywords: Composition; Multiple Percussion; Brazilian instruments
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INTRODUÇÃO 

 
Segundo Payson (1973), o termo percussão múltipla define um tipo (ou gênero) 

de música para percussão em que um executante tem a possibilidade de tocar dois ou mais 

instrumentos de percussão em simultaneidade ou em rápida sucessão. Ou ainda, como 

define Schick (2006),  “um ‘instrumento’ de percussão múltipla consiste em uma série de 

instrumentos individuais arranjados de tal maneira que um percussionista possa tocar 

todos como uma unidade poli instrumental singular”. Ou seja, a principal característica 

da música para percussão múltipla é a reunião de instrumentos de percussão (muitas vezes 

de ‘famílias’ diferentes) que são tocadas alternada ou simultaneamente por um único 

intérprete e  que são pensados como um único grande instrumento específico para cada 

obra.  

 Se por um lado a performance de obras do repertório para percussão múltipla 

apresentam dificuldades inerentes, como conhecer as técnicas de tocar cada um dos 

instrumentos envolvidos, costumeiras trocas de baquetas durante a performance, a 

necessidade da montagem dos sets instrumentais, e até mesmo a eventual necessidade de 

construção de instrumentos ou suportes especiais para atender aos repertórios específicos, 

por outro lado essas mesmas características podem ser entendidas como oportunidades 

que potencializam a pesquisa interpretativa/criativa para o/a interprete. Por exemplo, 

planejar a disposição e organização dos instrumentos usados para uma peça pode ser 

entendido como uma oportunidade para se pensar os gestos e os movimentos 

performativos; as possibilidades de escolha ou troca de baquetas, de confecção ou escolha 

de variações dos instrumentos - como em suas dimensões, afinação - ou a preparação de 

instrumentos com a adição de feltros, abafadores, fitas, dentre outros utensílios, carregam 

o potencial de uma pesquisa criativa sobre os timbres e as sonoridades que podem ser 

obtidos a cada interpretação da obra.  Portanto, o universo das obras para percussão 

múltipla, além apresentar complexidade e variedade técnica e instrumental, apresenta um 

potencial para a pesquisa no campo da performance e interpretação musical que, em 

muitos casos, faz largas intersecções com aspetos da criação da obra, ou, ao menos, que 

traz implicações para o resultado final das obras que são talvez mais amplas do que o 

habitualmente visto na convenção mais aceita para atividade do intérprete no campo da 

música de concerto. 
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Em seu percurso como estudante de música nas instituições brasileiras de ensino 

musical1, e especificamente da área de percussão, o autor deste trabalho pôde ter contato 

com obras para percussão múltipla que são usualmente ensinadas e praticadas, seja 

através de seu estudo pessoal ou por observar professores e colegas as praticando. Uma 

característica observada pelo estudante sobre a prática desse repertório tornou-se 

motivação para o desenvolvimento do trabalho aqui relatado: o fato de, apesar estarmos 

em um país com uma cultura rica no que concerne ao uso da percussão e de sua 

contextualização idiomática nos gêneros musicais populares e folclóricos regionais, que 

também promoveu desenvolvimento de instrumentos de percussão originais através da 

apropriação e readaptação dos instrumentos de percussão de matrizes culturais originárias 

(como a africana, indígena e europeia), e ainda assim pouco dessas peculiaridades são 

presentes no repertório para percussão múltipla estudada e praticada nas instituições de 

ensino e de promoção musical da música de concerto no país.  

Do repertório de obras e métodos de estudo que o autor pode observar em seu 

cotidiano, figuram principalmente os estrangeiros, por exemplo: os métodos Studies in 

solo percussion de Morris Goldenberg , e The contemporaty percussionist 20 solos de 

Michael W. Udow e Chris Watts; obras como English Suite, French Suite de William 

Kraft, Fireworks de John O’reilly, Dualités de Aiko Miyamoto, Inspirations Diabolique  

de Ricy Tagawa, ou ainda peças de compositores como Lynn Glassock, Mitchell Peters 

e Garwood Whaley, além de obras de maior nível técnico como  Rebonds, Psappha de 

Iannis Xenakis, Side by Side de Michio Kitazume, e  Asanga de Kevin Volans.  

  Algumas obras para percussão múltipla de compositores brasileiros também 

fizeram parte do seleto repertório de contato inicial, ainda que em menor proporção, 

como: Os dez estudos iniciais para percussão múltipla, Variations for four tom-tons, 

Cenas Ameríndias, e Rapsódia para Percussão Solo e Orquestra de Ney Rosauro, Estudo 

n° 4 e n° 5 de Luiz D’ Anunciação, CAGE, de Fernando Iazzetta (este último é um duo 

para percussão múltipla) e a obra solo Vento de Carlos Stasi.  

 Preliminarmente ao desenvolvimento do trabalho aqui relatado, e buscando 

avaliar se essa observação proveniente da experiência particular do autor (a de que o 

repertório comumente estudado e tocado é predominantemente estrangeiro) seria de fato 

fundamento e justificativa para o desenvolvimento deste trabalho, realizamos uma coleta 

de dados através de um questionário enviado para estudantes dos cursos de percussão de 

 
1 A saber: o conservatório municipal da cidade de Tatuí-SP, Universidade Federal de Goiás (local de 

desenvolvimento deste trabalho) e inumeráveis participações em festivais de música no país.  
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instituições brasileiras, bem como um levantamento dos planos de curso na área de 

percussão nessas instituições.  

 O questionário contou com as seguintes questões: 

1. Qual instituição de Ensino Superior, ou Curso Técnico, que é ou foi aluno no curso 

de percussão? 

2. O estudo da percussão múltipla e de seu respectivo repertório é ou foi comum 

durante seus estudos no curso de percussão?  

3. Quais obras você já estudou para percussão múltipla?  

4. Dentre o repertório para percussão múltipla que você estudou ao longo de sua 

formação, qual a proporção você estima que seja de obras de compositores 

brasileiros? (faça uma estimativa em fração ou porcentagem do total de obras 

estudadas para essa formação). 

5. Se já tocou obras para percussão múltipla de compositores brasileiros, quais foram 

elas e quem são seus respectivos compositores?  

6. No setup de montagem do repertório que estudou para percussão múltipla há a 

utilização de instrumentos de origem brasileira? Se sim, quais são esses 

instrumentos?  

7. Você teria conhecimento de obras para percussão múltipla onde todos 

instrumentos utilizados são de origem brasileira? Se sim, quais são essas obras e 

seus respectivos compositores?  

O questionário retornou 30 respostas de estudantes das instituições: UFG (GO), 

UNIRIO (RJ), UFRN (RN), Escola de Música de Brasília (DF),  FAMES (ES), 

Conservatório de Tatuí (SP), USP (SP), UNESP (SP), Escola Estadual de Música Antenor 

Navarro (João Pessoa – PB), Instituto Estadual Carlos Gomes (Belém - PA), UFOP (MG), 

Universidade de Passo Fundo (RS), UFMG (MG).  

Para a questão número 2, 24 estudantes responderam positivamente: que o 

repertório para percussão múltipla é ou foi comum em seus estudos, e 6 estudantes 

responderam que este repertório é ou foi pouco comum em seus estudos institucionais.   

Para a questão número 4, 3 estudantes estimaram proporções acima de 50%; 8 

estudantes estimaram proporções entre 20% e 50%; 6 estudantes estimaram proporções 

até 20%; e 13 estudantes relatam não ter tocado/estudado obras para percussão múltipla 

de compositores brasileiros.   

Para a questão número 6,  6 estudantes relatam que algumas das peças que 

estudaram para percussão múltipla inclui instrumentos brasileiros.  

Para a questão número 7, nenhum estudante manifesta conhecer uma obra para 
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percussão múltipla em que todos os instrumentos sejam de origem brasileira.  

Para as obras e compositores especificamente citados pelos estudantes nas questões 

número 3 e número 5, veja o Anexo 1 com as respostas completas do questionário. 

O levantamento de dados que pudemos obter através do formulário corrobora com a 

percepção do autor proveniente de sua vivência no meio: de que apesar de haver um 

considerável contato com o gênero nas instituições por parte dos estudantes, uma minoria 

das obras estudadas e tocadas são de compositores brasileiros e uma parcela ainda menor 

inclui instrumentos de origem brasileira.  

Portanto, podemos constatar que tal temática é campo aberto para possíveis 

contribuições, pesquisas e criações que venha a adicionar à produção musical e à 

produção académica na área, tanto no campo da criação como no campo da interpretação 

e performance na área de percussão.  

Os capítulos que seguem apresentam resultados de um trabalho que tem como 

objetivo contribuir ao repertório para percussão múltipla solo através da adição de novas 

obras que enfatizem o uso de instrumentos de percussão de origem brasileira, além de 

ampliar a discussão sobre o gênero. 

A metodologia definida para esse trabalho parte de uma revisão da literatura sobre o 

tema, relatada no Capítulo 1, que aborda um histórico sobre a percussão múltipla na 

música de concerto, sobre este gênero no repertório brasileiro, e sobre o uso de 

instrumentos de percussão de origem brasileira no mesmo repertório. Esta revisão da 

literatura nos permitiu corroborar novamente – agora no campo do repertório levantado 

pelas pesquisas acadêmicas de especialistas na área (geralmente performers de renome e 

importância nacional (ALVES, HASHIMOTO, 2017; BOLOGNA, 2017, 2018; 

MORAIS, STASI, 2010; MELO, 2012) – as constatações sobre a hipótese e o 

levantamento de dados realizados no campo do ensino musical apresentados acima.  

No Capítulo 2 apresentamos a criação e performance de novas obras para percussão 

múltipla com conjuntos instrumentais formados apenas por instrumentos de origem 

brasileira. Abordamos essa pesquisa em três tipos de realização musical: 1) a criação e 

performance de novas obras exclusivamente pelo autor; 2) a criação e performance de 

novas obras em parceria com outro músico pesquisador, também percussionista; 3) a 

encomenda de uma criação musical direcionada ao propósito dessa pesquisa por um 

terceiro músico pesquisador e a performance dessa obra pelo autor. Como delimitação 

metodológica geral para a criação das obras predefinimos uma instrumentação específica 

e comum aos três projetos de criação que contou com os seguintes instrumentos: triângulo 
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de baião, triângulo de xaxado, reco-reco de madeira, reco-reco de metal (de mola), agogô, 

queixada cuíca, apito, ganzá, caxixi, surdo, tantã, repinique e tamborim. Aos 

compositores foi possibilitado o uso de subconjuntos desses instrumentos e a liberdade 

na concepção poética e técnica das respectivas músicas.  

Os produtos resultantes dessa pesquisa foram, para o item 1): a criação, performance 

e gravação, pelo autor do trabalho  intitulado 13 Estudos para Percussão Múltipla Solo 

Brasileira; para o item 2): a criação, performance e gravação pelo autor do trabalho em 

parceria com o músico pesquisador Vítor Lyra Biagioni do trabalho intitulado 

Divertimento para Percussão Múltipla Brasileira e Pandeiro; para o item 3): a criação 

da obra intitulada Cambucá, para set de percussão múltipla brasileira e tape, desse 

trabalho pelo músico pesquisador César Traldi, e sua performance e gravação pelo autor.  

No Capítulo 3 realizamos tecemos as considerações finais sobre os resultados obtidos 

e apresentamos projeções futuras para continuidade do trabalho. 

O desenvolvimento desse Trabalho de Conclusão de Curso esteve associado à 

pesquisa de Iniciação Científica desenvolvida em simultaneidade pelo autor na 

Universidade Federal de Goiás e orientada pelo mesmo docente, intitulada: O uso da 

percussão de origem brasileira em obras para percussão múltipla: um estudo técnico e 

composicional (PI04862-2020/1) associada ao projeto de pesquisa: Processos criativos 

na música atual: análises, práticas e interfaces (PI04862-2020). 
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Capítulo 1 – BREVE HISTÓRICO DA PERCUSSÃO MÚLTIPLA  

 Diferentemente da música de concerto anterior ao século XX, na qual os 

instrumentos de percussão eram pouco diversificados e dedicados a participações 

pontuais, quase ornamentais, em contingentes musicais numerosos, a partir do século XX 

vemos uma expansão do uso da percussão na música de concerto, bem como a 

incorporação e desenvolvimento de novos instrumentos dessa natureza. Obras de diversos 

compositores contribuíram para o crescimento da literatura percussiva e trouxeram novas 

possibilidades e desafios técnicos aos intérpretes. É uma característica comum que 

repertórios produzidos nas primeiras décadas do século XX que incluíram o uso da 

percussão tivessem influência do jazz norte-americano e de sua sessão de bateria, como 

as obras História do Soldado (1918) de Igor Stravinsky, Façade (1922), de William 

Walton, ou La Creación Du Mond (1923), de Darius Milhaud.  

 Desse período também são as primeiras peças para conjunto exclusivamente de 

instrumentos de percussão, como a comumente referenciada Ionisation (1929-1931) de 

Edgard Varèse, e o primeiro concerto para percussão e pequena orquestra composto por 

Darius Milhaud em 1930. Sobre esse concerto de Milhaud, Moraes e Stasi (2010, p.64-

65) comentam: 

É bastante peculiar que antes de existir qualquer solo para múltipla percussão tenha 

sido composto um concerto com orquestra, fato esse raramente percebido com outro 

instrumento. Geralmente consolida-se um claro processo de escrita de repertório 

solístico e camerístico antes que as possibilidades do instrumento sejam exploradas em 

uma obra concertante. Assim o repertório de solos e de música de câmara vem legitimar 

o instrumento ao mesmo tempo em que se observam mudanças estruturais e se 

expandem suas possibilidades técnicas. 

 

No Brasil, Camargo Guarnieri (1907-1993) escreve o Estudo para instrumentos 

de Percussão (1953), para 8 percussionistas, sendo essa provavelmente a primeira peça 

brasileira para grupo exclusivamente de instrumentos de percussão. Sua instrumentação 

não conta com instrumentos de percussão de origem brasileira, sendo ela: caixa-clara, 

tambor militar, tímpanos, bombo, pratos a dois, pandeiro, triangulo e reco-reco. 

Principalmente a partir do pós-guerras (1950-), o repertório para instrumentos de 

percussão na música de concerto tem sido extensivamente criado, trazendo 

aprofundamentos técnicos e recontextualizações estéticas. A percussão múltipla enquanto 

gênero solista surge nesse contexto, quando se estabelece a prática de designar um único 

instrumentista para tocar simultaneamente (ou sucessivamente) diversos instrumentos em 

uma mesma obra. Os pesquisadores sobre o tema Ricardo Bologna (2018) e Thomas 

Robertson (2020) sugerem a divisão histórica do repertório para percussão múltipla em 
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duas gerações de obras que são descritas nos itens a seguir 

1.1. Primeira geração de obras para percussão múltipla solo 

Segundo Bologna (2018, p.23) as obras para percussão múltipla da primeira 

geração são marcadas “pelas descobertas e pesquisas em torno dos inúmeros instrumentos 

de percussão e suas amplas possibilidades timbrísticas”. Robertson (2020) aponta que a 

escrita para percussão estava evoluindo em complexidade e escala à medida que mais 

compositores foram interessando-se pelas possibilidades destes instrumentos. 

Exemplos de obras canônicas desse momento histórico citadas por Roberton 

(2020) e Bologna (2018) são: 27’10.554’’ (1956) de John Cage (vide Figura 1), Zyklus 

(1959) de Karlheinz Stockhausen (vide Figura 2), The King of Denmark (1964) de 

Morton Feldman, Janissary Music (1966) de Charles Wuorinen, Interior I (1966) de 

Helmut Lachenmann.  

 Segundo esses autores, é recorrente nas obras de primeira geração o uso de 

grandes conjuntos instrumentais visando a diversidade e combinações de timbres, fato 

que ocasionou dificuldades para estudo e apresentação das peças como problemas para 

montagem, espaços de ensaio e deslocamento de instrumentos. Isso criou a necessidade 

por parte dos instrumentistas de se ter a disposição obras dedicadas a conjuntos 

instrumentais mais reduzidos, que facilitassem o manejo e o transporte em viagens. 

“Essas mudanças levariam à segunda geração de obras que são [...] de instrumentação 

limitada” (ROBERTSON, 2020, p.43).2  

 
 

 
Figura 1 – fotografia do conjunto de instrumentos da obra 27'10. 554" de Jonh Cage.  

 
2 These changes would lead to the second generation of works which are [...] of limited instrumentation. 
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Fonte: imagem extraída de vídeo no canal do percussionista Samuel Z. Solomon no YouTube. 

(https://www.youtube.com/watch?v=oMe2q3HbuTo, consultado em 06/03/2022) 

 
Figura 2 - fotografia do conjunto de instrumentos da obra Zyclus de Karlheinz  Stockhausen.  

Fonte: imagem extraída de vídeo no canal do percussionista Alexander Smith no YouTube. 

(https://www.youtube.com/watch?v=o9xxYJ8MzSs, consultado em 06/03/2022). 

1.2 Segunda geração de obras para percussão múltipla solo 

Segundo Robertson (2020), a maioria das obras compostas para percussão 

múltipla solo ao longo das décadas de 1970 e 1980 caracterizam-se por serem de 

instrumentação reduzida se comparadas às grandes montagens de instrumentos e matizes 

sonoras do período anterior. Tal fato resulta de uma maior interação dos percussionistas 

com os compositores ao encomendarem obras que atendariam melhor às suas 

necessidades de deslocamento e reprodutibilidade. Outra característica do período é o fato 

de diversos percussionistas assumirem também o papel de compositores na criação de 

obras para seu próprio repertório. Segundo Bologna (2018), alguns exemplos de obras 

expoentes da segunda geração são:  Rebonds (1989) (vide Figura 3 e 4) de Iannis 

Xenakis, Hinomi (1979) de Michael Finissy, Thirteen Drums (1985) de Maki Ishii, 

Rogosanti (1986) de James Wood.  

Bologna (2018) aponta que, apesar dos 40 anos que se passaram entre o início da 

segunda geração até a atualidade, não ocorreram de lá para cá claras inovações ou 

diferenças de concepção para o gênero, sendo que as obras mais atuais seguem, de 

maneira geral, os mesmos princípios da segunda geração: peças para conjuntos reduzidos 

de instrumentos, ou, quando são solicitados conjuntos maiores, a escrita é setorizada pela 

semelhança de timbres ou famílias de instrumentos, tendo reduzidas combinações. O 

autor elenca algumas dessas obras mais recentes:  Scraping Song (2001) de David Lang, 

para instrumentos de  madeiras e metais (vide Figura 5); The Mathematics of Resonant 

https://www.youtube.com/watch?v=oMe2q3HbuTo
https://www.youtube.com/watch?v=o9xxYJ8MzSs


 

 

 

14 

Bodies (2002)  de John Luther Adams, para peles, madeiras e metais (tratados de forma 

setorizada) e  eletrônica; Signals Intelligence (2002) de Christopher Adler, para peles e 

metais; The Inevitable Descent of Heaven (2003), de Paul Elwood, para glockenspiel, 

metais e ventilador elétrico; e Wicca (2010) de Casey Cangelosi, para peles e metais. 

 

 

Figura 3: fotografia do conjunto de instrumentos da obra Psappha de Iannis Xenakis.  

Fonte: imagem extraída de vídeo no canal qtpipi no YouTube.  Performance de Steven Schick.  

(https://youtu.be/Yge7GNl5p_k, consultado em 06/03/2022). 

 

Figura 4: fotografia do conjunto de instrumentos da obra Rebonds A de Iannis Xenakis.  

Fonte: imagem extraída de vídeo no canal Vic Fith no YouTube. Performance por Ayano Kataoka. 

(https://www.youtube.com/watch?v=bXw_phbUI2g, consultado em 06/03/2022).  

 

https://youtu.be/Yge7GNl5p_k
https://www.youtube.com/watch?v=bXw_phbUI2g
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       Figura 5: fotografia do conjunto de instrumentos da obra Scraping Song de David Lang.                     

Fonte: imagem extraída de vídeo no canal do percussionista Simone Beneventi no YouTube.  

(https://www.youtube.com/watch?v=UTmiR-whnRc, consultado em 06/03/2022) 

1.3 A percussão múltipla no repertório nacional 

A percussão múltipla é introduzida no repertório nacional em obras não-solistas, 

conforme aponta Bologna (2018, p.31):  

(...) entre as primeiras obras que utilizaram a percussão múltipla (não solo) estão: 

Diagramas Cíclicos (1966) para percussão múltipla e piano, de Cláudio Santoro, e Três 

Estudos para Percussão (1966), de Osvaldo Lacerda, para grupo de percussão. O primeiro 

concerto brasileiro para percussão e orquestra foi escrito para um enorme set de percussão 

múltipla: a obra Variations on Two Rows for Percussion and Strings (1968), de Eleazar de 

Carvalho.   

No que concerne ao uso da percussão múltipla como instrumento solista em 

concertos, ou obras em para contingentes instrumentais maiores, apontamos também 

obras mais recentes apontadas por Tulio (2011), como a Rapsódia para Percussão Solo 

e Orquestra (1991/92) de Ney Rosauro, e a Suíte Brasil 500 (2000) do mesmo 

compositor, ou ainda a Solo Brasileiro (2004) de Douglas Gutjahr, para percussão 

múltipla solista e quarteto de cordas.  

De acordo com o levantamento realizado por Melo (2012), que abrange obras 

brasileiras para percussão múltipla solo criadas até 2012, e que por sua vez se baseia e 

expande catalogações anteriores de Boudler (1983, 1987) e de Hashimoto (1998), 

encontramos cerca de 50 obras para percussão múltipla solo produzidas por compositores 

brasileiros até o ano de 2012. 

As primeiras obras datam da década de 70, sendo o Estudo n°4 (1973) de Luiz 

Almeida da Anunciação (Pinduca) a primeira obra para percussão múltipla solo brasileira 

identificada pelos autores e que conta em sua instrumentação com dois tom-tons e dois 

pratos suspensos.  

https://www.youtube.com/watch?v=UTmiR-whnRc


 

 

 

16 

É notório que nos primeiros vinte anos na listagem de obras realizada por Melo 

(entre as décadas de 1970 e 1980) há uma predominância de peças compostas por 

percussionistas, como por exemplo, Javier Calvino, Ney Rosauro e Carlos Stasi, 

destacamos como exemplos a obra Cenas Ameríndias (1986/87) de Ney Rosauro a qual 

a instrumentação conta com  marimba, cinco temple blocks, três wood blocks e wood 

chimes, vibrafone, quatro pratos suspensos, cowbell, triângulo e crotales; do mesmo autor 

a publicação dos 10 Estudos Iniciais para Percussão Múltipla (1984)3 com intuito 

didático, organizado em dificuldade crescente e que requer um conjunto instrumental 

pequeno: tom-tons, pratos suspensos, caixa, bumbo e tambor militar; e a obra Vento de 

Carlos Stasi (1990) para bongôs, dois tom-tons e um surdo.  

A partir dos anos de 1990 observamos um maior contingente de obras criadas por 

compositores não percussionistas na listagem organizada por Melo, como por exemplo 

por Roberto Victorio, Jorge Antunes, Edson Zampronha, Martin Herraiz, o que denota 

uma nova fase da produção nacional em que mais compositores não percussionistas 

passam a receber encomendas de peças para a percussão múltipla solo. 

1.4 O uso de instrumentos de percussão de origem brasileira no repertório da música 

de concerto 

Os primeiros usos tanto de instrumentos de percussão brasileiros (sejam eles 

originários na cultura local, ou, como ocorre em sua maioria, de apropriações e 

modificações de instrumentos originários das matrizes culturais africanas, europeias ou 

indígena), bem como a apropriação de elementos musicais de culturas regionais populares 

e folclóricas como padrões rítmicos pela música de concerto, datam da estética do 

modernismo nacionalista de finais do século XIX e início do século XX, sendo o 

compositor Heitor Villa-Lobos (1887 -1959)  o principal nome associado a esse período. 

Obras expoentes de Villa-Lobos que fazem uso de instrumentos de percussão da cultura 

popular brasileira são a Bachianas Brasileiras nº 2 e os Choros nº 6 e nº 9. Por exemplo, 

a obra Choros n°6 (1926) para orquestra do compositor Villa-Lobos conta em seu 

conjunto de instrumentos de percussão com: tímpanos, xilofone, tambi tambu 

(instrumento feito de varas de bambu de tamanhos diferenciados, que são percutidos no 

chão), cuíca, roncador (cuíca grave feita de tronco de árvores), tamborim de samba, surdo 

 
3 Acessível na página do compositor na internet:  https://www.neyrosauro.com/wp-

content/uploads/2019/08/MULTI-PERC-ETUDES.pdf (consultado em 06/02/2022). A página de Rosauro 

conta com outras muitas partituras e menções de peças para percussão múltipla. 

https://www.neyrosauro.com/wp-content/uploads/2019/08/MULTI-PERC-ETUDES.pdf
https://www.neyrosauro.com/wp-content/uploads/2019/08/MULTI-PERC-ETUDES.pdf
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de samba, prato suspenso, tam-tam, reco-reco, bumbo sinfônico, camisão grande, camisão 

pequeno4, tarol e côco.  

  Compositores nacionalistas de gerações posteriores continuaram a incorporar o 

instrumental percussivo brasileiro em suas músicas. Exemplos são as obras do compositor 

Marlos Nobre: Variações Rítmicas (1963) para 6 percussionistas e piano, que conta em 

sua instrumentação com: cuíca aguda, chocalho de metal, afoxé, reco-reco, agogô de 5 

alturas, pandeiro de choro, tamborim, e três atabaques –  esta obra apresenta uma 

abordagem estética em que o compositor procurou fundir elementos da linguagem da 

corrente nacionalista com a corrente serialista-dodecafônica, atitude esta fruto de seus 

estudos tanto com Camargo Guarinieri quanto com Hans-Joaquin Koellreutter (1915-

2005); e Rhythmetron (1968), outra obra para conjunto de percussão do compositor. 

Composta no mesmo período, a peça inclui em seu contingente instrumental: agogô com 

três alturas, afoxé, reco-reco, 2 côcos, pandeiro brasileiro, e três atabaques.  

No que concerne ao uso de instrumentos de percussão brasileiros no repertório 

para percussão múltipla solo, apontamos dentre a listagem de mais de 50 obras do gênero 

levantadas por Melo (2012) compostas até o 2012, apenas quatro obras incluem em seu 

contingente instrumental instrumentos brasileiros, sendo elas:  

• Anel de Moebius (1983), de Alberto López Mejia, para quatro atabaques, 

quatro tom-tons, caixa, temple blocks, quatro wood blocks, lâmina, chocalho, 

dois tambores d’agua, quatro cowbells, triângulo, reco-reco, prato suspenso, 

gongo ou tam-tam, xilofone, vibrafone, madeiras suspensas e metais 

suspensos.  

• Le cru et le cuit (1993/94), de Jorge Antunes, para percussão e fita magnética. 

Instrumentação: bois/bâton, maraca, afoxé, três caxixis, metal-chimes, dois 

goutière-billes, gongo com a nota Sol, gongo com a nota Fá, plastic-chimes, 

três paus-de-chuva, dois boîtes d’allumettes, dois briquets, dois berimbaus, 

cuícas, timbale créole et oiseau éléctronique  e fita magnética. 

• Por no Ritmo (1997/98), de João Carlos Dalgalarrondo, para brinquedos 

infantis, bexiga de ar, caixote, duas cuícas de vaso (invertidas - varetas 

externas ao instrumento), diversos chocalhos (de diversos tamanhos), pau-de-

chuva, vibrafone, tom-tons, tam-tans, surdo, gongos, pandeiro, chimes de 

 
4 Instrumento ancestral do tamborim, de formato quadrado. 
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madeira, percussão corporal e voz. 

• Ralo (1996), de Edson Gianesi, para quatro tamborins brasileiros, bongôs, 

cinco frigideiras de metal ou gongos indonésios (1/2 abafados), grãos (milho 

ou feijão) em uma vasilha de uns vinte ou trinta centímetros de diâmetro, large 

cymbal, large gong, glass chimes, wood chimes, shakers, um tamborim, três 

tigelas de vidro, dois wood blocks. 

 Ou seja, menos de dez por cento das obras citadas na catalogação de Melo (2012) 

incluem instrumentos de origem brasileira, e, mesmo nas que os incluem (as citadas 

acima) observamos que o uso desses instrumentos costuma ser comedido se comparado 

aos instrumentos de percussão sinfônica ou de concerto mais tradicionais ao repertório. 

É quase certo que as catalogações de obras analisadas em nossa revisão bibliográfica, a 

organizada por Melo (2012), bem como as anteriores de Boudler (1983, 1987) e de 

Hashimoto (1998), não exaurem o repertório nacional para o gênero, e que diversas obras 

para percussão múltipla de compositores brasileiros que utilizam instrumentos de 

percussão nacionais não estão sendo contempladas, especialmente no que concerne as 

obras compostas nos últimas 10 anos (entre 2012 e 2021/22). Contudo, considerando que 

os pesquisadores referenciados são proeminentes percussionistas no cenário musical 

brasileiro dos últimos anos, e provavelmente são os mais aptos a identificar e conhecer o 

repertório para seus instrumentos, e considerando que a produção de música de concerto 

brasileira é relativamente restrita a um ciclo de poucas pessoas, entendemos que essa 

amostragem é significativa para corroborarmos nossa hipótese inicial de que a inclusão 

de instrumentos brasileiros no repertório para percussão múltipla solo pouco foi 

explorada. O que também corrobora nosso levantamento de dados inicial no que concerne 

o campo do ensino da percussão nas instituições brasileiras, como foi relatado na 

Introdução desse trabalho. Por exemplo, até onde nossa pesquisa pode alcançar, também 

não tivemos ciência de obras para percussão múltipla solo em que todo o conjunto 

instrumental seja formado por instrumentos de origem brasileira.   

 Afim de contribuir com essa temática no campo da música para percussão, no 

capítulo seguinte apresentamos um conjunto de três nova obras musicas que foram 

compostas e gravadas dentro do escopo desse trabalho e que compartilham a característica 

específica de serem compostas para um conjunto de instrumentos de percussão de origem 

brasileira e visando a prática da percussão múltipla, seja solista ou em conjunto. 
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Capítulo 2 – CONTRIBUIÇÕES ARTÍSTICAS 
 

 

Este capítulo relata os produtos deste Trabalho de Conclusão de Curso em que 

foram compostas e/ou estreadas músicas para percussão múltipla com conjunto 

instrumental formado por instrumentos de origem brasileira. As partituras das peças 

descritas nesse capítulo estão no Anexo 4 deste trabalho. 

2.1 -  13 estudos para percussão múltipla solo brasileira 

 Os 13 estudos para percussão múltipla solo brasileira foram compostos pelo 

autor entre março de 2021 e fevereiro de 2022. A partitura da obra se encontra no Anexo 

4, os rascunhos de composição no Anexo 2, e a gravação dos Estudos #1 e #2 no Anexo 

3. 

O intuito do trabalho foi o de realizar composições para percussão múltipla solo 

utilizando em todas as peças a totalidade dos instrumentos pré-definidos para o 

desenvolvimento da pesquisa (triângulo de baião, triângulo de xaxado, reco-reco de 

madeira, reco-reco de metal (de mola), agogô, queixada cuíca, apito, ganzá, caxixi, surdo, 

tantã, repinique e tamborim).  

De antemão definiu-se uma configuração fixa para a montagem dos instrumentos 

para os treze estudos, conforme é mostrado na Figura 6. Além dos instrumentos, foram 

escolhidos três diferentes pares de baquetas para uso nas peças, bem como o uso de pedal 

para tocar o surdo. 

 

                                           

Figura 6 - Configuração da montagem para performance dos instrumentos de percussão selecionados para 

os treze estudos.   

 

As concepções gerais que nortearam o projeto de composição das treze peças 

foram: 



 

 

 

20 

• Buscar novas possibilidades técnicas e estéticas para este grupo de 

instrumentos, sem perder de vista o idiomatismo trazido pelo uso tradicional 

ao repertório específico.  

• Enfatizar elementos técnicos de performance visando o uso das peças em 

caráter de estudo por terceiros, como: técnicas de baqueta para os instrumentos 

populares brasileiros, necessidade de trocas de baquetas no meio das 

performances, independência rítmica, equilíbrio de sonoridade, troca de 

instrumentos.   

• A adoção de uma organização composicional inspirada na obra Psappha 

(1975) de Iannis Xenakis, peça que é estruturada em 6 grupos de instrumentos 

nomeados de A a F (vide Exemplo 1). Nos 13 estudos... a instrumentação foi 

organizada em 5 grupos relacionados às famílias dos instrumentos: I) metais: 

reco-reco de mola, triângulo de xaxado, e triângulo de baião; II) madeiras: 

reco-reco de madeira e queixada; III) peles: surdo, tantã, repinique, tamborim, 

cuíca; IV) chocalhos: ganzá e caxixi; V) instrumentos de sopro: apito.  

 

 
Figura 7- Trecho da partitura de Psappha (1975) de Iannis Xenakis 

 

No que concerne às novas possibilidades técnicas descritas no primeiro item 

acima, realizamos um estudo exploratório sobre as maneiras de se tocar e as sonoridades 

possíveis de serem obtidas para cada um dos instrumentos utilizados previamente à 

composição da peça. Certos critérios foram adotados para balizar essa pesquisa empírica: 

o uso de diferentes objetos para excitação acústica dos instrumentos:  baquetas, mãos, 

arcos; os diferentes modos de excitação dos instrumentos (modos de tocar), e.g. 

percussão, fricção, vibração etc; a excitação acústica realizada sobre diferentes 

superfícies da geometria dos instrumentos, sendo elas as tradicionalmente utilizadas ou 

as pouco convencionais. Após um período de exploração empírica com cada instrumento 

e da seleção de gestos e sonoridades que o autor considerou de interesse para seu projeto 

composicional, realizamos o registro de um banco de dados audiovisual dos gestuais de 

tocar e das respectivas sonoridades obtidas com os instrumentos. Esses registros visaram 

subsidiar o planejamento destas e de demais composições futuras, bem como de outros 

possíveis projetos de pesquisa no campo da percussão, sejam eles de escopo criativo, 
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musicológico ou didático. O Anexo 2 traz uma tabela com os endereços eletrônicos que 

remetem a plataforma de vídeos YouTube onde as gravações desse estudo técnico 

dividido por instrumentos está temporariamente hospedada.  

Os excetos abaixo exemplificam incorporações deste gestual nas peças.  

 

 

 

    A 

 

 

 

     B 

                 

 

 

 

     C 

 

 

 

 

     D 

       

Figura 8 – Excetos de trechos dos 13 estudos para percussão múltipla brasileira 

demonstrando a aplicação de modos de tocar os instrumetos selecionados a partir de estudo 

prévio com os instrumentos. Exceto A, B, C e D foram extraídos respectivamente das peças 

Estudo #2, Estudo #3, Estudo #5 e Estudo #7  
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A Figura 8 apresenta quatro exemplos extraídos dos Estudos... que ilustram a 

incorporação de alguns dos gestuais selecionados na etapa de estudo preliminar. Na 

Figura 8-A temos um extrato do Estudo #2 em que o símbolo de seta circular e a nota 

textual especificam o gesto de tocar a cuíca raspando circularmente sua pele com uma 

baqueta de triângulo, bem como um improviso gestual de raspagem sobre o reco-reco de 

madeira é indicado pelo símbolo da linha no terceiro compasso da letra C. A Figura 8-B 

mostra a seção final do Estudo #3 que se inicia com a indicação de tocar os instrumentos 

com a mão, e o gestual de glissando no tantã com o dedo anelar. A Figura 8-C, apresenta 

o gestual de tocar o agogô com arco de violino no Estudo #5; e a Figura 8-D apresenta a 

indicação de tocar o tantã e o agogô com as mãos extraídos do Estudo #7, o primeiro com 

gestual de raspagem resultando em uma sonoridade sustentada e grave, e o segundo com 

gestual de tocar com os dedos para obtenção de uma sonoridade mais suave dos agogôs.  

A preservação de aspectos de idiomatismo na maneira de tocar os instrumentos 

nos gêneros de música popular se manifestou de dois modos na composição da obra. Uma 

delas foi através da incorporação de citações de passagens ou de motivos rítmicos de 

obras que são também mencionadas no livro Percussão Orquestral Brasileira (2012) 

escrito por Eduardo Flores Gianesella, o qual disserta sobre questões editorias e 

interpretativas de obras canônicas do repertório da música de concerto brasileira. Este 

livro dedica um capítulo às obras inovadoras no uso de ritmos e instrumentos de percussão 

típicos brasileiros, assim como outro capítulo dedicado ao uso idiomático desses 

instrumentos, motivos que fizeram dele uma referência importante para o projeto de 

composição aqui relatado, ao ponto de suas citações terem sido incorporadas diretamente 

nas músicas criadas. Este tipo de apropriação foi realizada na composição do Estudo #1, 

no qual alguns materiais musicais são baseadas em adaptações e variações de elementos 

das seguintes obras citadas por Gianesella (2012): Choros nº 6 e nº 9, Uirapuru, e O 

Trenzinho do Caipira de Heitor Villa-Lobos; Maracatú de Chico-Rei de Francisco 

Mignone; Il Guarany de Carlos Gomes; e Candelárias – Uma abertura Trágica de 

Rubens Ricciardi. As Figuras 9, 10 e 11 exemplificam algumas dessas apropriações 

respetivamente do Choro nº 9 e Uirapuru de Villa-Lobos, e Candelárias... de Rubens 

Ricciardi.  
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Figura 9 – À esquerda extrato da adaptação na letra B do Estudo #1 da seção de percussão de trecho da 

obra Choros n.9 de Villa-Lobos, à direita. Fonte: Ginesella (2012, p.135). 

 

Figura 10 – À esquerda extrato da adaptação na letra G do Estudo #1 da linha de reco-reco do trecho da 

obra Uirapuru de Villa-Lobos, à direita. Fonte: Ginesella (2012, p.114). A adaptação se valeu da opção de 

variação timbrística de reco-reco de madeira e metal no conjunto instrumento de 13 estudos..., como pode 

ser observado na alteração de cabeça de nota no trecho à esquerda. 

  

 

Figura 11 – À esquerda extrato da adaptação na letra C do Estudo #1 do solo de cuíca em trecho da obra 

Candelárias – Uma abertura trágica, de Rubens Ricciardi, à direita. Fonte: Ginesella (2012, p.104). 

 

No restante das peças do conjunto, os elementos de idiomatismos instrumentais 

foram incorporados de maneira menos específica: através de apropriações de 

características da música popular, especialmente da maneira como são apresentadas nos 

métodos sobre ritmos brasileiros: Batuque é um Privilégio (2003) de Oscar Bolão, e 

Ritmos brasileiros e seus instrumentos de Percussão (1986) de Edgar Nunes Rocca. Esse 

fator também remete ao segundo item de diretrizes para composição das peças listado 

acima: sobre a possibilidade de posterior orientação do trabalho para fins didáticos sobre 

o gênero da percussão múltipla solo, ao incorporar nos estudos elementos e propostas de 



 

 

 

24 

estudo de técnicas instrumentais provenientes de métodos específicos. A Figuras 12, 13 

e 14 apresentam alguns exemplos dessas apropriações.  

 

Figura 12 – À esquerda está o extrato do Estudo #1, seção F,  no qual  há a adaptação do ritmo de 

‘maracatu estilizado’ proposto no método Ritmos brasileiros e seus instrumentos de Percussão (1986, pg. 

47) de Edgar Nunes Rocca, citado na partitura à direita. 

 

 

Figura 13 –Na partitura superior está o extrato do Estudo #9, seção A, no qual há a adaptação para o 

ritmo do trecho do método Ritmos brasileiros e seus instrumentos de Percussão (1986, pg. 18), de Edgar 

Nunes Rocca, em que se instrui sobre como tocar o atabaque (figura e partitura inferiores). 
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Figura 14 –  As partituras à esquerda está são extratos do Estudo #5, os quais contém adaptações de 

ritmos des trecho do método Batuque é um Privilégio (2003),de Oscar Bolão, em que se instrui sobre 

como tocar o atabaque e o ritmo de samba respectivamente nos extratos de partituras à diretira de cima 

para baixo. 

 

Na obra Psappha (1975), Iannis Xenakis não especifica uma instrumentação exata, 

mas sugere instrumentos em agrupamentos timbrísticos específicos e relacionados com 

as letras de A a F à esquerda da partitura (vide Figura 7). Aos grupos A, B, C são 

designados instrumentos de peles (predominantemente) ou madeira, sendo A os de 

registro mais agudo, B de registro médio, e C os graves. As três linhas verticais dentro do 

colchete de cada grupo na partitura, numeradas de 1 a 3 de cima para baixo, designam 

gradações do agudo para o grave nesta mesma ordem e dentro do espectro de registro e 

timbre do conjunto. Aos conjuntos instrumentais representados pelas letras D, E e F são 

designados instrumentos de metais, sendo D de registro mediano, E neutro, e F muito 

agudo. A mesma lógica de gradações de registros e numeração de linhas internas aos 

grupos é aplicadas a D e F5.  

Inspirado por essa organização de grupos timbrísticos proposta por Xenakis, o 

autor planejou a composição de trechos dos 13 estudos... em função do agrupamento dos 

instrumentos por família, e consequentemente timbres predominantes. Por exemplo, 

trechos em que grupo de instrumentos pertence a uma família (vide Figura 15), ou trechos 

em que duas famílias são sobrepostas (vide Figura 16), ou ainda trechos em que se 

explora uma ampla diversidade de timbres/famílias (vide Figura 17),.   

 

 

Figura 15 –  à esquerda, trecho do Estudo #2 que reduz o uso da instrumentação a um grupo de 

instrumentos de peles; à direita extrato do início de Psappha de Xenais usando apenas o grupo B (peles ou 

madeiras). 

 
5 Para mais informações sobre a obra Psappha de Iannis Xenakis e outras obras de percussão múltipla do 

mesmo compositor, vide Pereira (2014) 
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Figura 16 –  à esquerda, trecho do Estudo #4 que baseia o uso da instrumentação em dois grupos  de 

famílias distintas: peles (tamborim, repinique, tantã, e surdo) e metais: agogô. À direita extrato do entre 

os pulsos 47 e 61 de Psappha em que estão designados o grupo A (três linhas superiores) e o grupo B 

(três linhas inferiores). Usualmente na interpetação de Psappha se atribui ao grupo A instrumentos de 

madeira (mais agudo dentre os da lista sugerida por Xenakis) e ao B os de pele (de registro médio dentros 

os da lista sugerida por Xenakis). 

 

       

Figura 17 –  à esquerda, trecho do Estudo #6 que utiliza uma ampla diversidade timbrística com 

instrumentos de variadas famílias; à direita extrato de uma seção de característica correlata na obra 

Psappha de Xenakis. 

 

Além da organização timbrística, as características figurativas de certos trechos 

da obra de Xenakis inspiraram a composição de trechos dos 13 estudos... , como por 

exemplo: o momento de virtuosismo com rulos e melodias timbrísticas entre os pulsos 

2022 e 2173 de Psappha (vide Figura 18), e a figura de ostinato (ou pedal) em pulso 

constante e timbre grave sob figurações melódico-timbrísticas mais agudas, ao final da 

peça (vídeo Figura 19).  

 

 

Figura 18 –  exemplo de apropriação da caracterísitica figurativa-gestual de uma melodia timbrística com 

rulos na obra Psappha (à direita) para composição de trecho do Estudo #11 (à esquerda)  
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Figura 19 –  exemplo de apropriação da caracterísitica figurativa-gestual de pedal em instrumento grave 

sobre padrões figurativos melódico-timbrísticos agudos na obra Psappha (à direita) para composição de 

trecho do Estudo #7 (à esquerda) . 

 

 Os rascunhos da composição dos 13 estudos... (vide Anexo 3) elucidam o 

processo composicional das obras. Como pode ser observado nos anexos e na Figura 20 

(contendo a ilustração do início do rascunho do Estudo #4), algumas opções para padrões 

rítmico-motívicos para as sessões das peças foram pensadas e colocadas no rascunho. Em 

seguida, o autor atribui os materiais para cada seção e a ordem de aparição na peça foi 

sendo estabelecida e indicada pelos contornos de cores distintas nos rascunhos. Opções 

iniciais de padrões/motivos rítmicos que teriam valor qualitativo de equivalência no 

ideário estético do autor foram colocado entre palavras “ou”.  

Por diversas vezes, a ordem da concepção dos materiais foi semelhante à sua 

ordem cronológica assumida para as peças. Mas como mostra o exemplo da Figura 20, 

isso não ocorre sempre.  

Tendo feita a concepção formal e do material rítmico, a finalização das peças se 

deu pela escolha de associações instrumentais, detalhamento figurativo, e 

desenvolvimento do material do rascunho, tudo feito diretamente em um programa 

computacional de edição de partituras.  

 Com exceção do lapso de tempo entre a criação do Estudo #1 e dos demais 

estudos, o processo de composição dos estudos se deu relativamente rápido, como pode 

ser observado nas datas colocadas no cabeçalho de início de cada rascunho (vide Anexo 

3).  
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Figura 20 –  Fragmento do rascunho de composição do Estudo #4. Rascunhos completos estão no Anexo 

3 deste trabalho. 

 

2.2 - Divertimento para percussão múltipla brasileira e pandeiro 

Divertimento para percussão múltipla brasileira e pandeiro é uma obra composta 

em parceria com o percussionista Vítor Lyra Biagioni, atualmente aluno do curso de 

Mestrado em Música da Universidade Federal de Uberlândia. A peça, como o título 

sugere, foi concebida como um duo de percussão múltipla e pandeiro. A partitura da peça 

está no Anexo 4 deste trabalho. 

O processo de composição da obra se deu de maneira separada, na qual cada um dos 

autores da obra –  que também foram os performers planejados para estreia/gravação que 

está em anexo a este trabalho (vide Anexo 2) –  se responsabilizou pela escrita da parte 

dos instrumentos que lhe cabia enquanto performer, sendo o autor deste trabalho 

responsável pela escrita da parte de percussão múltipla e Vitor Lyra pela escrita da parte 

de pandeiro.  

Apesar de dividida entre os autores, a escrita das partes não se deu de forma cega. 

Através de reuniões por vídeo-chamada os processos de composição das partes foram 

sendo discutidos, reavaliados, e adequados às necessidades para se obter um bom 

resultado musical para o conjunto.  
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A peça foi estruturada em dez seções, sendo elas uma introdução e nove seções 

marcadas na partitura com letras de A à I. Ela contém também segmentos de transição 

entre as seções (aqui denominadas doravante de ‘pontes formais’) e uma coda.  

Os principais elementos tomados para organização da peça, que se refletem nas 

características de cada seção, foram:  

• a adoção de ritmos de gêneros da música popular regional brasileira como 

base; 

• A relação textural entre as partes:  

o Diálogo – relações de ‘pergunta e resposta’ ou imitação;  

o Solo vs acompanhamento –   momentos, geralmente homorítmicos, 

em que um dos instrumentos assume um caráter solista por sua 

variedade timbrística, enquanto o outro mantém-se com timbre 

estático ou com variação reduzida. 

o Complementariedade: participação das partes para composição de 

uma textura mais complexa com separação clara entre camadas. 

Geralmente ligada aos gêneros populares. 

• Alterações da métrica (fórmula de compasso) e/ou andamento. 

O quadro abaixo resume as características de cada seção de Divertimento... :  

Seção Ritmos 

populares 

brasileiros  

Relação entre as partes 

instrumentais 

Fórmula de 

compasso / 

andamento 

Intro - Complementariedade 7/8  

A - Solo vs. acompanhamento: 

(solistas se alternam) 
7/8 

B - Diálogo 4/4 e 2/4 

C Samba Complementariedade 2/4 

Ponte 

formal 1 

C.19-20 

- Solo vs. acompanhamento.  

(solista: percussão múltipla) 
5/8 

D Baião complementariedade 5/4 

Ponte 

formal 2 

C.25-29 

- Solo vs. acompanhamento.  

(solista: pandeiro) 

 

5/4 

E  Diálogo / complementaridade 

(Fugato) 
6/8 

F Maracatu Complementariedade 4/4 

Ponte 

formal 3 

C.39-41 

- Diálogo -> Solo vs. 

acompanhamento (solista: 

percussão múltipla) 

4/4 
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G Samba 

(Cadência) 

Complementariedade 2/4 

Ponte 

formal 4 

C.46-58 

- Diálogo 2/4 

H Samba enredo Complementariedade 2/4 

Coda 

c. 63-67 

- Solo vs. acompanhamento 

(solista: pandeiro) 

2/4 

Tabela 1 – Esquema de organização formal da peça Divertimentos Para Percussão Múltipla e 

Pandeiro em relação aos elementos: alusão a ritmos populares brasileiros; relação de interação entre 

as partes instrumentais; métrica usada. A barra entre indicação de duas texturas na seção E indica 

uma configuração híbrida ou ambivalente, a seta entre indicação de duas texturas na ponte formal 3 

indica uma passagem diacrônica de um tipo de textura a outro dentro do trecho. 

 

A Figura 21 ilustra passagens onde o tipo de relação entre partes instrumentais que 

denominamos de ‘complementariedade’ é realizada. Nesse tipo o padeiro e a percussão 

múltipla se desdobram em camadas para compor uma textura complexa e geralmente 

estática, com padrões de repetição. Esta relação foi mais empregada nas citação dos 

ritmos populares brasileiros, sendo que muitas vezes instrumentos individuais, ou 

pequenos subconjuntos da percussão múltipla, são usados como camadas individuadas. 

Como ocorre, por exemplo, no ritmo de samba da seção C: o pandeiro realiza um ostinato 

rítmico, surdo com pedal uma base, e o agogô e o reco-reco de mola em padrões rítmicos 

como camadas sobrepostas. O mesmo ocorre com o padeiro em base rítmica, surdo, 

agogô, e tantã junto com o repinique, todos em camadas separadas no maracatu da seção 

F. 

 

 

Figura 21 –  Extratos de Divertimento para percussão múltipla brasileira e pandeiro, mostrando 

exemplos de a relação de complementaridade entre partes instrumentais sob o padrão ritmico de samba 

(acima) e de maracatu (abaixo). 
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O material da introdução é um exemplo de complementariedade entre partes 

instrumentais, porém diferentemente dos exemplos anteriores, em que os instrumentos 

individuais da percussão múltipla (ou subconjuntos) realizam camadas independentes na 

textura resultante, na introdução a concatenação (diacrônica) entre instrumentos é 

planejada para compor uma única linha melódico-timbrística, com exceção do uso do 

surdo enquanto uma camada grave independente.    

                     

Figura 22 –  Extrato da Introdução de Divertimento para percussão múltipla brasileira e padeiro, 

mostrando exemplos da relação de complementariedade entre partes instrumentais textural. 

Momentos de relação de ‘diálogo’ entre as partes instrumentais podem ser vistos 

com os instrumentos alternando, como na seção D e nas duas últimas pontes formais, mas 

também com a imitação motívica conjugada à relação de ‘complementariedade’ que se 

apresenta na escrita em técnica fugato na seção E. Enquanto um dos instrumentistas 

realiza o motivo rítmico principal o outro realiza o contraponto de acompanhamento 

menos proeminente. Vide a Figura 23 para exemplos dos dois casos.  

 

 
Figura 23 –  Extratos de Divertimento para percussão múltipla brasileira e padeiro, mostrando 

exemplos de relação entre partes instrumentais do tipo ‘diálogo’. Acima está um extrato da seção B e 

abaixo da seção E. 
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 O tipo de relação textural que designamos como ‘solo vs acompanhamento’ 

ocorre predominantemente nas seções de transição: pontes formais 1 a 3, e encerramento 

da peça na Coda, mas também na seção A. Enquanto que nas seções de transição ou 

encerramento a relação solista é estabelecida por uma maior dinamicidade de variação 

timbrística de um dos instrumentos frente a estagnação do outro (ainda que na seção de 

Coda o resultado sonoro da combinação timbrística seja mais o de equivalência, por causa 

da forte dinâmica que atingem os instrumentos de pele com baqueta), na seção A isso é 

obtido pela indicação para que os intérpretes improvisem alternadamente a cada repetição 

indicada pelo ritornelo, enquanto o outro toca a linha escrita para o trecho. O trecho 

musical escrito na sessão A é uma variação do material composto para a seção de 

introdução em compasso 7/8 e, da mesma maneira, é esperado que a improvisação 

indicada seja baseada em variações do mesmo material. A Figura 24 exemplifica um 

trecho da ‘ponte formal 1’ na qual a percussão múltipla é solista; da ‘ponte formal 2’, na 

qual o pandeiro é solista enquanto o instrumentista da percussão múltipla o acompanha 

unicamente com o chocalho; e da seção A com a indicação de improviso. 

 

 

 

Figura 24 –  Extratos da ‘ponte formal 1’,  (acima) ‘ponte formal 2’ (centro) ,e seção A (abaixo) do 

Divertimento para percussão múltipla brasileira e padeiro, mostrando exemplos de relação entre partes 

instrumentais do tipo ‘solista vs acompanhamento’. 
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Com exceção das escolhas métricas em 7/8, 5/8 e 6/8 feitas pelos autores para 

respectivamente: o material da Introdução e seção A, a ‘ponte formal 1’, e seção E, as 

demais alterações métricas são frutos do uso das métricas próprias dos ritmos citados, e 

da manutenção delas nas sucessivas pontes formais ou coda.  

No que concerne as escolhas feitas pelo autor para o uso dos instrumentos da 

percussão múltipla, apontamos duas tendências principais: 1) a distribuição dos 

instrumentos, ou subconjuntos de instrumentos, para execução de camadas figurativas 

independentes geralmente com padrões rítmicos repetitivos, o que ocorreu nas citações 

dos ritmos brasileiros como consequência de reprodução das características timbrísticas 

típicas desses gêneros; 2) a sequência diacrônica do uso de instrumentos diversos do 

conjunto da percussão múltipla para formação de padrões melódico-timbrísticos, que 

ocorreu predominantemente nas seções de maior liberdade composicional, como na seção 

de Introdução, seções A, B, E, e nas ‘pontes formais’ 1 e 3.  

 

2.3 -  Cambucá, para Set de Percussão Múltipla Brasileira e TAPE 

A obra Cambucá foi composta pelo músico percussionista e pesquisador César 

Traldi, atualmente professor de percussão na Universidade Federal de Uberlândia (UFU). 

A obra foi encomendada pelo autor deste trabalho com intuito de ser estreada pelo mesmo 

(enquanto performer percussionista) e para integrar o desenvolvimento desta pesquisa, ao 

contribuir para o repertório da percussão múltipla solo com instrumentos de origem 

brasileira. Portanto, a encomenda foi condicionada ao uso do mesmo conjunto de 

instrumentos utilizados no restante das obras descritas nos subcapítulos anteriores 

(triângulo de baião, triângulo de xaxado, reco-reco de madeira, reco-reco de metal (de 

mola), agogô, queixada cuíca, apito, ganzá, caxixi, surdo, tantã, repinique e tamborim). 

A peça é um solo para percussão múltipla e sons eletroacústicos em mídia fixa (Tape).  

Como característica estética global, Cambucá mescla elementos idiomáticos da 

percussão popular brasileira com elementos do gênero da música eletroacústica mista (de 

origem principalmente europeia, ligada à música de concerto). Por se tratar de uma peça 

composta por autor terceiro, realizaremos abaixo uma análise da obra Cambucá de César 

Traldi e teceremos comentários sobre nossa contribuição na realização da performance 

da mesma.  

Como pode ser visto na partitura no Anexo 4, Cambucá apresenta 6 divisões 
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formais principais marcadas por letras de A a F na partitura, além da introdução. 

Entretanto, como na peça Divertimento... (subcapítulo 2.2), quase todas as seções são 

terminadas por materiais com papel de transição que denominamos de ‘pontes’. A Tabela 

2 abaixo resume a análise a formal da peça e sua gravação pode ser vista a partir do 

endereço eletrônico presente no Anexo 2. 

 

Seção Ritmos 

populares 

brasileiros 

Material 

eletroacústico 

Material 

percussão 

múltipla 

Relação entre 

partes 

Dinâmica 

interna 

Intro - Sons contínuos 

ou com 

modulação de 

amplitude e 

com conteúdo 

espectral 

diversificado; 

sons 

percussivos  

(gravações de 

instrumentos 

de peles) 

Gestos de 

disparo e 

fechamento 

(tamborim, 

triângulo de 

xaxado, 

reco-recos 

de madeira 

e de metal, 

surdo e 

tantã, 

caxixi) 

Complement. 

morfológica 

Apresentação 

sucessiva de 

materiais 

variados.  

A - Sons contínuos 

ruidosas com  

modulação de 

amplitude e 

sons contínuos 

tonais 

improviso 

(cuíca) 

Sobreposição 

em diálogo 

espectro-

morfológico6 

Textura estática 

B - Padrões 

rítmicos: sons 

percussivos 

‘metálicos’ e 

graves 

(gravações de 

percussão de 

pele) 

Padrões 

rítmicos 

(ganzá) 

complement. 

rítmica 

Textura estética 

/ variações 

rítmicas 

P1 

c.24-25  

- Texturas 

contínuas 

granulares 

Ataque 

(queixada) 

Sobreposição Textura estática 

C Maracatu Sons metálicos 

ataque gradual 

e ataques 

percussivos 

graves 

Padrões 

Rítmicos 

(agogô)  

Complement. 

espectro-

morfológica: 

ataque-

ressonância 

Processo de 

variação rítmica 

contínua e 

direcional 

P2 

c.36 

- Gravações de 

apito 

Ritmo 

(apito) 

sobreposição Evento de 

ruptura / pivô 

D Samba Sons ruidosos Padrões complement. Textura estática. 

 
6 Para definição dos termos morfológico e espectro-morfológico no contexto da music eletroacústica, veja 

Smalley (1986, 1997) 
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em padrões 

rítmicos 

rítmicos  

(surdo, 

tantã, 

repinique e 

tamborim)  

rítmica Repetição de 

padrões rítmicos  

P3 

c.41-43 

- Idem anterior Idem 

anterior 

 

Idem anterior Gesto rítmico 

cadencial 

E Samba Idem anterior Idem 

anterior 

(+ agogô e 

queixada 

no gesto 

cadencial) 

Idem anterior Textura estática. 

Repetição de 

padrões rítmicos 

P4 

c.50-51 

- Sons contínuos 

ruidosos (ruído 

filtrado)  

pausa -  Textura estática 

F Samba Sons contínuos 

ruidosos (ruído 

filtrado) 

Padrões 

rítmicos 

(ganzá, 

surdo, 

tantã, 

repinique e 

tamborim)  

sobreposição Processo de 

variação rítmica 

contínua e 

direcional. 

Coda 

c. 66-68 

- Recapitulação 

de materiais 

anteriores, 

com exceção 

dos sons 

percussivos 

metálicos  

Gesto 

pontuação 

final 

(cuíca) 

Sobreposição   Textura variada 

sem 

direcionalidade 

clara 

Tabela 2 – Esquema de organização formal e descrição do material da peça Cambucá de César Traldi. 

 

Entre as seções A e B há um trecho delimitado pelo compasso 13 na partitura que 

poderia ser interpretado como uma ponte, mas preferimos entendê-lo como trecho 

cadencial da seção A por causa de sua curta duração e por apresentar forte característica 

de continuidade ao material presente na seção, ao manter as texturas eletroacústicas e 

sessar a atividade (pausa) na linha de percussão.   

A Figura 25 apresenta o espectrograma extraído do tape de Cambucá com as 

marcações das seções como indicadas na Tabela 2. O intuito do uso de espectrograma é 

complementar a informação de avaliação qualitativa sobre os sons eletroacústicos, 

propostos na terceira coluna da Tabela 2, com elementos visuais que representam o dado 

acústico.  

Nota-se que até a seção A o compositor optou por relações rítmicas que não 

evidenciam a periodicidade rítmica na organização sonora, como a sensação de pulso e 

métrica, mas sim por texturas de ritmo livre com sobreposições de sons longos (como na 
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seção A) e gestos de concatenações morfológicas entre percussão e sons eletrônicos, 

como na Introdução onde o primeiro e o último gestos (no triângulo e caxixi 

respectivamente) funcionam como ataques que ‘disparam’ a entrada de texturas de 

sustentação no tape, e o gesto central (nos reco-reco e triângul) introduz um som intrusivo 

de fechamento da sonoridade eletroacústica presente logo anterioremente. Tal 

complementariedade morfológica também ocorre na seção C, onde os ataques no agogô 

têm sua sonoridade prolongada por sons eletroacústicos de características semelhante, 

provavelmente transformações dos sons dos próprios agogôs do triângulo de xaxado.  

 
Figura 25 –  Análise espectral do Tape de Cambucá com marcações das seções propostas na Tabela 2 

 

 Além da complementariedade espectro-morfológica, outros dois tipos de 

interação entre as partes da percussão e eletroacústica ocorrem na peça, conforme está 

indicado na quinta coluna da Tabela 2: complementariedade rítmica, e sobreposição.  Há 

dois tipos de sobreposições: a de camadas com característica textural/figurativa distintas 

(seções F e P1), e a de camadas com características semelhantes, mas sem apresentar 

padrões rítmicos como força maior de concatenação (seções A, P2, e Coda).  

 A partir da seção B a peça explora o uso de padrões e processos de variação 

rítmica, incluindo a citação de ritmos da cultura popular brasileira.  

A Figura 26 mostra os padrões rítmicos da música brasileira presentes na parte de 

percussão múltipla. Sendo que o primeiro extrato (superior à esquerda) é da seção C e 

remete ao padrão rítmico do gênero maracatu tocado no agogô. Os demais extratos da 

partitura remetem a padrões rítmicos do samba: nas seções D (com tamborim, repinique 
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e surdo), E (com repinique, tantã e surdo) e F (com ganzá). 

                              

   
Figura 26 –  Excertos da parte para percussão de Cambucá que evidenciam o uso de padrões rítmicos da 

música popular brasileira. Acima à esquerda mostra um padrão de maracatu no agogô, e os demais 

padrões de samba, nos instrumentos de pele e ganzá (este último abaixo à direita).  

 

 Os processos direcionais de variação rítmica ocorrem nas seções C e F. No 

primeiro há um gradual adensamento do número de notas por compasso e a 

formação/variação de padrões rítmicos que ao final convergem no ritmo de maracatu visto 

na Figura 26. Na seção F o processo é o de progressiva inserção da instrumentação 

associada com elementos rítmicos independentes que compõe a figuração do gênero 

samba (e alguma variação de complexidade desta).  

Nas demais seções a dinâmica interna ou é a de uma textura estática – seja ela 

baseada em padrões rítmicos repetitivos ou variados sem processo direcional evidente, 

ou marcada por ritmos não regulares e sons longos – ou é a de gestos direcionais ou 

intrusivos que demarcam transições e cadências, tal qual é mostrado na última coluna da 

Tabela 2. 

Na seção de Coda há uma recapitulação do material eletroacústico em uma textura 

variada e semelhante em caráter a da seção de Introdução. Tal simetria também é notória 

no espectrograma da Figura 25, em que os padrões visuais nessas duas seções são 

diversificados e pouco repetitivos. Nota-se também no espectrograma padrões de 

organização visual repetitivos nas seções B, C, D e E  (onde o tape contém padrões 

rítmicos regulares); sons de longa duração ruidosos, de larga banda frequencial de 

distribuição quase homogênea de energia, sobrepostos a sons que reforçam ressonâncias 

em frequências mais pontuais (linhas horizontais no espectrograma), nas seções P1, P4 e 

F – ainda que em registros diferentes: o primeiro agudo e os dois últimos no grave; e na 

seção A podemos observar no espectrograma duas camadas de sons sobrepostas: a 

primeira de altas frequências e largura de banda espectral e com oscilações constantes de 
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energia, e a segunda de picos de energia localizados em frequência mais baixas, com 

variação de frequência e distribuição rítmica menos regular – se comparado aos das 

seções B, C, D e E.  

Ainda no que concerne à qualidade dos sons eletroacústicos, uma audição atenta 

do tape nos levou a crer que a maioria dos sons (senão todos) foram obtidos de 

transformações de gravações dos instrumentos de percussão usados na peça. Suas 

características espectromorfológicas variam de ruídos ‘de textura lisa’ (com 

homogeneidade temporal na distribuição de energia), ruídos ‘de textura com certa 

granulosidade’, sons tonais (de altura definida), sons inarmônicos metálicos 

(provavelmente derivados de gravações do agogô ou triângulo de xaxado). Em todos os 

casos com envelopes de energia com entrada e saída gradual, ou envelope percussivos 

(com rápido ataque e decaimento de energia).  

A respeito do uso dos instrumentos de percussão, nota-se na quarta coluna da 

Tabela 2 que o compositor optou principalmente por utilizar instrumentos individuais ou 

pequenos subconjuntos para cada seção, com exceção da seção Introdução em que há uma 

grande diversidade de instrumentos e timbres sendo utilizados. Da seção A até a seção P2 

e na Coda são empregados instrumentos individualmente; e nas seções centrais de D a F 

são utilizados subconjuntos que formam uma instrumentação base para o ritmo de samba, 

coesa em sonoridade sendo principalmente usados os instrumentos de pele, além do ganzá 

na seção F e de adições pontuais em gestos cadenciais na seção E. As sonoridades e modos 

de tocar os instrumentos a que o compositor recorreu foram as tradicionais e idiomáticas, 

não havendo na peça maiores explorações de modos não ortodoxos de se tocar, uso de 

excitadores acústicos não tradicionais, ou preparações para obtenção de diferentes 

timbres e sonoridades. Há, sim, uma exploração da extensão da sonoridade dos 

instrumentos através da busca de fusão timbrística com a parte eletroacústica como, por 

exemplo, nos gestos em sincronia na seção D da peça.  

Finalmente, teceremos alguns comentários sobre o processo de criação de uma 

interpretação para a peça desenvolvido pelo autor.  

A característica da peça em investir mais no uso separado dos instrumentos do 

conjunto do que em misturas e variedades timbrísticas traz algumas peculiaridades (e 

talvez desafios) para sua intepretação. Por exemplo, ficou notório a necessidade de se 

antecipar às trocas de instrumentos que são rápidas em alguns trechos. Uma 

particularidade nesse sentido é o momento de uso do apito:  devido à troca de 

instrumentos ser bastante rápida nesse trecho (seção P2) e curta em duração (1 compasso), 
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o autor-intérprete preferiu mantê-lo na boca durante toda a performance da peça para 

evitar erros.  

Além do tape de performance, o material da peça acompanha uma gravação 

metronômica que também está notada na primeira linha da partitura.  O estudo inicial se 

deu a partir da leitura acompanhada do metrônomo, mas assim que os primeiros testes 

com instrumentos junto ao tape foram realizados ficou evidente que seria benéfico o 

estudo para se habituar a tocar sem o áudio metronômico para prover fluidez 

interpretativa.  

O processo de criação de uma interpretação da obra realizado pelo autor se deu 

em etapas: primeiramente estudando a peça sem utilizar os instrumentos, apenas 

imaginando o gestual; num segundo momento realizou-se a montagem do conjunto de 

instrumentos dentro das dependências da Escola de Música e Artes Cênicas, mas ainda 

sem alguns instrumentos que não eram disponíveis na instituições naquele momento, 

tendo o autor que fazer algumas adaptações como dos reco-recos de madeira e molas para 

o güiro latino. Uma gravação do estudo da peça foi enviado para o compositor para sua 

avaliação.  

Algumas observações do compositor foram importantes para o delineamento final 

da interpretação: 1) reduzir a distância entre os instrumentos e consequentemente a 

amplitude dos movimentos; 2) na seção de improviso com a cuíca (seção A) não tocar 

algo muito ritmado e com muitas notas, mas procurar uma fusão com a sonoridade do 

tape; 3) enfatizar as características idiomáticas de se tocar os instrumentos na seção em 

ritmo de samba: fazer rebotes amplos no repinique (diferentemente da maneira contido 

do estilo orquestral de tocar) e reforçar os acentos da escrita para o ganzá. 4) enfatizar o 

‘gingado’ nas seções que aludem ritmos da música popular.  

Ademais as dificuldade técnicas inerentes da escrita e as agilidade de execução de 

movimentos (como passagens de trocas de instrumentos, alguns ritmos e mudanças de 

compasso) uma característica interpretativa que se mostrou bastante importante e de 

difícil obtenção foi: obter o balanço entre as sonoridades do tape e da percussão que 

evidenciem os elementos da estética eletroacústica (como as fusões timbrísticas, as 

morfologias sonoras combinadas) e que ao mesmo tempo aludam às características dos 

ritmos populares citados, como os idiomatismos na forma de se tocar os instrumentos e o 

swing característicos os gêneros. Tal ponto de equilíbrio talvez seja o elemento mais 

precioso da interpretação dessa peça e alvo de maiores aprimoramentos na interpretação 

intencionadas pelo autor.   
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Capítulo 3 – CONSIDERAÇÕES FINAIS E PERSPECTIVAS FUTURAS 

 

Este Trabalho de Conclusão de Curso apresentou os resultados de uma pesquisa 

sobre a criação e performance de obras para percussão múltipla que façam uso em seu 

conjunto instrumental de apenas instrumentos de origem brasileira. Para isso realizamos 

primeiramente uma revisão bibliográfica sobre o tema e que é apresentada no primeiro 

capítulo. No segundo capítulo descrevemos nossos resultados com contribuições 

artísticas originais dentro do gênero, e que foram obtidos através de processo empírico de 

estudo das possibilidades técnicas, de delineamento de diretrizes composicionais, e por 

fim do processo de execução do planejamento. 

 Além de atuar como compositor, o autor também realizou a atividade de intérprete 

das próprias obras e da obra de outrem. Esta última uma encomenda realizada para o 

percussionista e compositor César Traldi a partir das diretrizes estipuladas para a 

composição. 

 Os produtos do trabalho aqui desenvolvidos foram:  

• A composição de 13 estudos para percussão múltipla solo; 

• A composição de um duo para percussão múltipla e pandeiro em colaboração com 

o percussionista Vítor Lyra Biagioni;  

• A interpretação e gravação de três das obras citadas acima; 

• A interpretação, e gravação (estreia) da obra Cambucá de César Traldi 

• A criação de um banco de registro audiovisual contendo um estudo de exploração 

técnica e de sonoridade de cada instrumento utilizado na pesquisa.  

 

Sobre as obras concebidas e/ou interpretadas que foram fruto desse trabalho e 

descritas no Capítulo 2, além da prerrogativa de que todas utilizam o mesmo conjunto 

instrumental, todas também compartilham a característica de preservar, em maior ou 

menor medida, elementos idiomáticos da origem dos instrumentos utilizados, seja no 

modo de tocar ou no contexto de linguagem musical (uso de padrões rítmicos 

característicos) ou em fusão com elementos da linguagem musical de concerto e da 

exploração de sonoridades diversas àquelas de sua origem, como ao adotar modos não 

ortodoxos de tocar os instrumentos, nos 13 estudos..., ou pela expansão da sonoridade e 

hibridização de linguagem com os recursos e a estética eletroacústica, em Cambucá.  

Como continuidade desse trabalho pretendemos terminar a gravação da 
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performance dos 13 estudos..., e, também como parte do projeto de Iniciação Científica 

em desenvolvimento mencionado na Introdução deste texto, o autor está desenvolvendo 

uma nova composição com a utilização de meios eletroacústicos para percussão múltipla 

( o mesmo conjunto utilizado nessa pesquisa) e tape. O processo de composição da parte 

eletroacústica (tape) se encontra em andamento e tem se baseado no uso e na manipulação 

das amostras de gravações dos sons instrumentais realizadas como estudo prévio para a 

composição dos 13 estudos..., além do uso de outras amostras sonoras diversas. Um 

exemplo da edição de áudio para tape do projeto em andamento está na Figura 27. 

 

Figura 27 –  Exemplo da interface de edição (no programa audacity) do tape para projeto em 

desenvolvimento de peça para percussão multipla e sons eletroacústicos. 

 Por fim, esperamos que esse trabalho venha contribuir positivamente para o 

cenário de pesquisa em percussão no país, ao introduzir novas obras, gravações e material 

de estudo para demais estudantes, e que possa despertar o interesse entre compositores e 

intérpretes sobre a ampliação de composições e realizações musicais no gênero da 

percussão múltipla, e em especial no uso nesse contexto de instrumentos de percussão 

provenientes de nossa cultura nacional.  
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ANEXO 1 – Respostas para o Questionário: “Levantamento sobre o panorama do estudo 

do repertório para percussão múltipla em cursos de música no Brasil” 

 

Questão 1 – Indicar a Instituição de Ensino Superior, ou Curso Técnico, que é ou foi aluno no 

curso de percussão. 
 

Nº Resposta 

1 UFG 

2 Unirio e Escola de Música Villa Lobos 

3 UFRN 

4 Escola de Música de Brasilia 

5 Faculdade de Música do Espírito Santo (FAMES) 

6 Conservatorio de tatui, fundec 

7 USP 

8 Unesp/SP 

9 Universidade Federal de Goiás 

10 Conservatório de Tatuí 

11 UFG 

12 Universidade Federal de Goiás 

13 Universidade Federal de Goiás 

14 Universidade São Paulo 

15 Musikhochschule Münster - Alemanha / Universidade de São Paulo (USP) 

16 Escola de Música Antenor Navarro 

17 Licenciando pela Universidade Federal de Goiás (UFG) 

18 UFG 

19 UNESP (Universidade Estadual Paulista) 

20 Instituto Estadual Carlos Gomes 

21 USP 

22 Universidade Federal de Ouro Preto 

23 Faculdade de Música do Espírito Santo "Maurício de Oliveira" - FAMES 

24 Universidade Estadual Paulista (Unesp) 

25 Conservatório DMDCC de Tatuí 

26 Instituto Estadual Carlos Gomes/Universidade do Estado do Pará 

27 Conservatório de Tatuí  

28 USP Universidade de São Paulo 

29 Universidade de Passo Fundo  

30 UFMG 
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Questão 2 -  O estudo da percussão múltipla e de seu respectivo repertório é ou foi comum 
durante seus estudos no curso de percussão?  
 

Nº Respostas 

1 Não muito 

2 Sim 

3 Sim 

4 Sim, mas apenas no final do curso 

5 Sim  

6 Nao tinha muito eu acho 

7 Sim 

8 Sim. No meu caso o estudo da percussão múltipla foi mais constante tocando em obras 
de grupo de percussão, no grupo Piap. 

9 Sim 

10 É. 

11 Não foi comum, apesar de ver bastante repertório de percussão múltipla não foi 
priorizado e estudado a fundo. 

12 Não 

13 E comum  

14 Sim 

15 No bacharel na USP foi pouco, 2 a 3 peças durante todo curso. Na pós-graduação e 
Mestrado na Alemanha são bem frequentes e obrigatório o repertório de percussão 
multipla. 

16 Sim 

17 É Pouco Comum, de todas os tipos de repertório da percussão erudita, a percussão 
múltipla foi a área para a qual eu menos dei o devido destaque. 

18 Sim 

19 Sim 

20 Sim  

21 Sim 

22 Sim. 

23 Sim 

24 Sim 

25 Sim. Desde o 2o ou 3o semestre se não me engano.  

26 Sim 

27 Sim 

28 Sim 

29 Sim 

30 Sim 
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Questão 3 -  Quais obras você já estudou para percussão múltipla?  
 

Nº Respostas 

1 
 

2 Inúmeros solos escritos para Bateria completa.  
Diversos estudos.  
Peças do prof. Ney Rosauro.  
Topf Tanz.  
Trio Per Uno. Assim como diversas peças para grupo de percussão.  

3 Fireworks, Trio Per Uno, Vagalhões, Psappha. (E peças dos métodos do Saul Goodman 
e também Saul Feldstein) 

4 Black Page - Frank Zappa 
The Anvil Chorus - David Lang 
Solo n⁰1 - Michael Udow & Chris Watts 

5 São muitas. Dentre elas os estudos iniciantes do método do Ney Rosauro e a peça 
Dualitès da Aïko Miyamoto foram destaques, além de obras para grupo de Percussão, 
como Table Music, Estudo do Guarnieri e Sete Flechas do Leonardo Gorosito. 

6 Nao me lembro 

7 French suite (william kraft), inspirations diabolique (rick tagawa), rebonds a (iannis 
xenakis) 

8 Obras Solo: Side by Side de Michio Kitazume; Rebonds b de Iannis Xenakis 
 
obras em grupo: between the lines de Lynn Glassock; Cerémonial de André Jolivet; 
Hiérophonie V de Yoshihisa Taira; Suite en Concert de André Jolivet; Pratileiros 
cayapimbásticos de Eduardo Alvares; Sendas/tempos de Leonardo Martinelli; Primeira 
construção de John Cage dentre outras. 

9 Inspirações Diabólicas 
Ao redor do fogo 
Rebonds A e B 
E alguns estudos de múltipla. 

10 Huuummm...aí vai papel hein...  

11 Métodos, XY, inspirações diabólicas. 

12 Recitativo - ney rosauro  

13 Dança para quatro tons. Estudo de múltipla do compositor Mitchell Peters 

14 Dance of the drums (Gente Koshinski), De que são feitos os dias (Silvia Berg), 10 
BEGINNING STUDIES FOR MULTIPLE PERCUSSIO (Ney Rosauro), Imagens #1 (Cesar 
Traldi), Variações para quatro tom tons (Ney Rosauro) 

15 Morton Feldman - The King of Denmark 
Vinko Globokar - Toucher 
Vinko Globokar - Dialog über Erde 
Ali Gorji - Wort zu beantwort 
Xenakis - Rebounds B 
Xenakis - Persephassa 
 
Entre outras... 

16 The Multiple Percussion Book 
The Contemporary Percussionist 
Portraits for Multiple Percussion 
10 beginning studies for multiple percussion 
Inspirações Diabólicas  

17 Obras diversas de métodos do Moris Goldenberg. 
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18 Rebonds "A" e "B", 3ª construção (cage), time travler, Third so called ( david lang) trio 
(cage), Ionization ( varese)  

19 Solo XIV, de Michael Udow e Chris Watts; Motion, de Lynn Glassock; Rebonds A, de 
Iannis Xenakis e Nara, de William Cahn 

20 Dualités de Aïko Miyamoto, Wicca de Casey Cangelosi. 

21 Orion, Rebounds a b  

22 Side by side 

23 Asanga - Kevin Volans 

24 Inspirações Diabolicas (Rick Tagawa); Algorab (Roberto Victório); Kassandra 
(Xenakis)(Baritono e Multipla); Enlaçage ll (Tokuhide Niimi) (trio de múltipla); Entre Dois 
Mundos (Alisson Amador)(trio de multipla e violão solo). 

25 Concert etude, Four sonic plateus, Articulations, Multiples, Pow-wow, Introductory etude 
(todas do Morris Goldenberg); Concert piece (Malcom Arnold); Pastorale (Jack H 
Mckenzie); Suite Francesa (William Kraft) 

26 Livro de Michael Udow, Iazzetta, entre outros 

27 Capricho Diabólico. Concerto no para percussão e orquestra (Darius Milhaud). 

28 Rebonds b de solo mas com duo algumas peças de compositores da própria 
universidade e grupo como persephasa do Xenakis 

29 Spanish dance, Recitativo, Zeca's Dance .... 

30 Variações para quatro tom-tons, Canned Heat, Side by side, Spider Walk, Woodpecker 

 

 
Questão 4 - Dentre o repertório para percussão múltipla que você estudou ao longo de sua 
formação, qual a proporção você estima que seja de obras de compositores brasileiros? (faça 
uma estimativa em fração ou porcentagem do total de obras estudadas para essa formação). 
 

 

Nº Respostas 

1 2/10 

2 20% 

3 Apenas uma 

4 0% 

5 60% foram obras de compositores brasileiros. 

6 
 

7 0% 

8 30% 

9 10% 

10 Acredito que uma média de 20 a 30 % 

11 0% 

12 70% 

13 Na verdade, eu ainda não tive um contato com vários repertórios de percussão 

múltipla. 
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14 80% 

15 Por volta de 10% 

16 Certa de 1% 

17 Atualmente, 0%. 

18 0%, se houve algum brasileiro, não me recordo 

19 Nenhuma obra brasileira 

20 Ainda não tive essa oportunidade, mas gostaria existem obras boas como o Vento 

de Carlos Stasi. 

21 0 

22 10% 

23 0 

24 40% compositores brasileiros. 

25 Nenhuma peça de compositor brasileiro. 

26 ¼ 

27 Não estudei obras de compositores brasileiros 

28 30% 

29 3/1 

30 1% 

 

Questão 5 - Se já tocou obras para percussão múltipla de compositores brasileiros, quais foram 

elas e quem são seus respectivos compositores?  
 

Nº Respostas 

1 Ainda não 

2 Ney Rosauro. Luiz d’Anunciação. 

3 Vagalhões (Cesar Traldi) 

4 
 

5 - Estudo para Instrumentos de Percussão - Camargo Guarnieri 
- 10 Estudos Iniciais para Percussão Múltipla - Ney Rosauro  
- Suíte Sete Flechas - Leonardo Gorosito 

6 
 

7 Não toquei 

8 apenas obras para grupo: Pratileiros catapimbásticos de Eduardo Alvares; 
Sendas/tempos de Leonardo Martinelli, algumas obras da classe de composição da 
Unesp. 

9 Ao redor do fogo - Luiz Gonçalves 

10 Nei Rosauro , Marlos Nobre, Luís Carlos de Oliveira, Stasi... 

11 - 

12 Recitativo - ney rosauro  
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13 Não tive a oportunidade ainda . 

14 De que são feitos os dias (Silvia Berg), 10 BEGINNING STUDIES FOR MULTIPLE 
PERCUSSIO (Ney Rosauro), Imagens #1 (Cesar Traldi), Variações para quatro tom 
tons (Ney Rosauro) 

15 Ney Rosauro - Estudos de Percussão Multipla 
Estercio Marquez Cunha - Música para Trombones e Percussão 
Dimitri Cervo - Aráio 
Kleber Tertuliano - Fritz in Brasilien 

16 Pertuba- Para Múltipla Percussão e Tuba. Compositor: Victor Hugo da Rocha 

17 Não toquei. 

18 nenhum , que me recorde 

19 Não toquei 

20 Ainda não toquei  

21 
 

22 Toquei obras para grupo de percussão que incluía montagem de percussão múltipla. 
Posso citar um compositor: Rogério Vasconcelos de Belo Horizonte. 

23 0 

24 Algorab (Roberto Victório); Entre Dois Mundos (Alisson Amador)(trio de multipla e violão 
solo). 

25 Durante a minha formação não toquei nenhuma peça de percussão múltipla. Acredito 
que Ney Rosauro deva ter peças de percussão múltipla.  

26 Cage de Fernando Iazzetta, Dimensões de Carlos Stasi... 

27 Não  

28 Carlos dos Santos Rodrigo lima e Guilherme Ribeiro 

29 Ney Rosauro 

30 Variações para quatro tom-tons - Ney Rosauro 

 

Questão 6 - No setup de montagem do repertório que estudou para percussão múltipla há a 

utilização de instrumentos de origem brasileira? Se sim, quais são esses instrumentos?  
 

Nº Respostas 

1 Não lembro 

2 Sim. Berimbau, Repinique, Tamborim e Pandeiro 

3 Não 

4 Não  

5 
 

6 
 

7 Não 

8 
 

9 Não. 

10 Sim... Tamborim... Pandeiro... Agogô... Cuíca... 
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11 Sim, congas, bongos... 

12 Não. 

13 Não  

14 
 

15 Sim: Bongos, berimbau, repique, congas... 

16 Não 

17 Não há. 

18 talvez algum tambor, mas não são específicos, mas surdo de samba substituindo um 
bumbo no rebonds, ou uso de cuica mais grave na terceira construção  

19 Não 

20 Não 

21 
 

22 
 

23 Não há  

24 
 

25 Não há. 

26 Sim, surdo de samba 

27 
 

28 Berimbau peça do Rodrigo lima 

29 Não 

30 Não 

 

Questão 7 - Você teria conhecimento de obras para percussão múltipla onde todos instrumentos 

utilizados são de origem brasileira? Se sim, quais são essas obras e seus respectivos 
compositores?  
 

Nº Respostas 

1 Alguma do Ney Rosauro 

2 Não tenho.  

3 Onde o set é inteiro de instrumentos brasileiros acho que nunca vi 

4 Não  

5 
 

6 
 

7 Não 

8 
 

9 Não 

10 Só c instrumentos brasileiros não me lembro... mas deve ter... 

11 Não possuo esse conhecimento 
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12 Não 

13 Ainda não  

14 Não 

15 
 

16 Não 

17 Não tenho, e gostaria inclusive de conhecer. 

18 apenas na música popular  

19 Com todos eu não conheço 

20 Não 

21 Não  

22 Não.  

23 Desconheço 

24 Não conheço 

25 Não. Eu acredito que possível que Ney Rosauro tenha alguma obra. 

26 Não 

27 Não  

28 Não 

29 Não 

30 Não 
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ANEXO 2 - Lista de endereços eletrônicos para as gravações realizadas durante a 

pesquisa. 

 

Instrumento Número de 
vídeos  

Link para playlist de vídeos 
  

Apito  3  https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBtzV9WpMyRI
AYeVzQDFmMo5   

Ganzá  8  https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBsmMYVxiADE
prpe8FvIS-fI   

Caxixi  11  https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBuNIH3_O1hP
gb7t0XBvS_Fs   

Cuíca  15  https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBtkRrZNKePjVb
907M6FKBU-   

Agogô  69  https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBvlOq593Z2HP
d0MKOIBJy7w   

Surdo  17  https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBsD-
J85STnT8PHS2kY03eZI   

Tantã  36  https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBtrUOA1cgGiR
4tyGPIkxkb1   

Repinique  37  https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBt3WEAiOYlq
m14hP7PWml_g   

Tamborim  17  https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBv6BOw6wBvb
3szExeuTD8wt   

Queixada  3  https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBtBLfnkMzobQ
i6KscumG35k   

Triângulo  11  https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBueE_tlyCx-
W6q1GTVT3gSJ   

Reco-reco de 
mola  

5  https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBut8k9kmgOs
wUsEYEcyGfPG   

Reco-reco de 
madeira  

5  https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBujwsMnu6WY
FVjRNO7nDpR_   

 

 

Links para gravações de interpretações das obras:  

 

1- 13 estudos para percussão múltipla solo brasileira. de Leonardo de Souza Pedro.  

Interpretação: de Leonardo de Souza Pedro (percussão múltipla) 

Estudo #1 - https://youtube.com/watch?v=DRzfI6HTguk&feature=share  

Estudo #2 - https://youtube.com/watch?v=PAderXRPvDI&feature=share 

 

2- Divertimento para percussão múltipla brasileira e pandeiro, de Leonardo de Souza 

Pedro e Vitor Lyra Biagioni.  

Interpretação: de Leonardo de Souza Pedro (percussão múltipla) e Vitor Lyra Biagioni 

(pandeiro).  

https://www.youtube.com/watch?v=v1otgjD9U2k&t=2s 

 

https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBtzV9WpMyRIAYeVzQDFmMo5
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBtzV9WpMyRIAYeVzQDFmMo5
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBsmMYVxiADEprpe8FvIS-fI
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBsmMYVxiADEprpe8FvIS-fI
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBuNIH3_O1hPgb7t0XBvS_Fs
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBuNIH3_O1hPgb7t0XBvS_Fs
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBtkRrZNKePjVb907M6FKBU-
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBtkRrZNKePjVb907M6FKBU-
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBvlOq593Z2HPd0MKOIBJy7w
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBvlOq593Z2HPd0MKOIBJy7w
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBsD-J85STnT8PHS2kY03eZI
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBsD-J85STnT8PHS2kY03eZI
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBtrUOA1cgGiR4tyGPIkxkb1
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBtrUOA1cgGiR4tyGPIkxkb1
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBt3WEAiOYlqm14hP7PWml_g
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBt3WEAiOYlqm14hP7PWml_g
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBv6BOw6wBvb3szExeuTD8wt
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBv6BOw6wBvb3szExeuTD8wt
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBtBLfnkMzobQi6KscumG35k
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBtBLfnkMzobQi6KscumG35k
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBueE_tlyCx-W6q1GTVT3gSJ
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBueE_tlyCx-W6q1GTVT3gSJ
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBut8k9kmgOswUsEYEcyGfPG
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBut8k9kmgOswUsEYEcyGfPG
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBujwsMnu6WYFVjRNO7nDpR_
https://youtube.com/playlist?list=PLPcgtDDy3HBujwsMnu6WYFVjRNO7nDpR_
https://youtube.com/watch?v=DRzfI6HTguk&feature=share
https://youtube.com/watch?v=PAderXRPvDI&feature=share
https://www.youtube.com/watch?v=v1otgjD9U2k&t=2s
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3- Cambucá, para Set de Percussão Múltipla Brasileira e TAPE,  de César Traldi. 

Interpretação: Leonardo de Souza Pedro.  

https://www.youtube.com/watch?v=aeF6W9M8aBo 

  

https://www.youtube.com/watch?v=aeF6W9M8aBo
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ANEXO 3 – Rascunhos da composição de 13 Estudos para Percussão Múltipla Solo 

Brasileira  
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ANEXO 4 - Partituras das obras discutidas no Capítulo 2 

 































                                  Leonardo de Souza Pedro
Natural de Tatuí, Iniciou seus estudos de musica na Banda
Municipal Ternura a Tatuí- SP, com 12 anos de idade sob a regência
do maestro Marcelo Aparecida Afonso, e do Professor de percussão
Claudionor Alves de Oliveira. No final de 2007 , ingressou no curso
de percussão sinfônica do conservatório de Tatuí, tendo aula no
inicio do curso com os seguintes Professores como Jeferson
Oliveira, José Augusto Ducatti, Luís Marcos Caldana, meio de curso
Agnaldo Silva e aperfeiçoamento Silvia Zamboni Soares. Em 2009,
passou a integrar a Orquestra de Metais Lyra Tatuí, Sob o comando
dos professores, Adalto Soares e Silvia Zambonini Soares. Atuou em
2015 como percussionista da Orquestra Jovem Municipal de
Guarulhos como bolsista. Em 2017 começou o curso de
Bacharelado em Percussão na Universidade Federal de Goiás (UFG)
sobre orientação do Prof. Dr Fabio Oliveira, Rubens Lopes
atualmente Rafael Costa, aluno de iniciação cientifica com o Prof. Dr
Adriano Claro Monteiro e percussionista bolsista da Orquestra
Joaquim Jayme.



Este método contém 13 estudos para Percussão
Múltipla solo para instrumentos  brasileiros. Faz parte
de um conjunto  de estudos relacionado ao trabalho de
conclusão de curso do bacharelado em Percussão e
iniciação científica sobre orientação do Prof. Dr Adriano
Claro Monteiro na instituição de ensino (EMAC) Escola
de Música e Artes Cênicas. Buscando novas
possibilidades para este grupo de instrumentos
conhecido como setup mantendo seu idiomatismo . Os
estudos são próprios para audições e recitais onde o
(performance) terá totalmente a liberdade na sua
execução.

13 Estudos
Para Percussão Múltipla Solo

Brasileira.
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(	Obra:	Choros	n.	9	de	Villa-	Lobos).

(Reco-reco	da	Obra:	Maracatu	do	Chico	Rei	de	Mignone).
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*	Raspar	a	baqueta	de	triângulo	na	pele		do	tantã.

*APITO*	APITO

(Trecho	da	Cuica	da	Obra:	Candelárias	-	Uma	abertura	trágica	de	Ricciardi).
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*	Utilizar	a	baqueta	de	triângulo	raspando	na	pele	da	cuica.

*	Baqueta	de	Timpano.
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













 















 






 







 






 















 




























 

 





























































3
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H

G

F






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









 








 Leonardo	de	Souza	PedroEstudo	#5	Para	Instrumentos	Brasileiros
Percussão	Multipla	Solo:

14

8

19

25

Tantã
	Surdo

Tantã
	Surdo

Tantã
	Surdo

Tantã
	Surdo

TANTÃ	
SURDO

Tamborim
Repinique	

Tamborim
Repinique	

Tamborim
Repinique	

TAMBORIM	
REPINIQUE

Agogô

AGOGÔ

Ganzá
Caxixi

GANZÁ	
CAXIXI

Triângulo	
	Cuica	

Triângulo	
	Cuica	

TRIÂNGULO
	CUICA

Reco-	reco
Queixada

RECO-RECO	
QUEIXADA

























































     



   



    

 





 

  



          

          

    



   



  

 















































































































































 

















































 















































33

3

	=	80

*	Tocar	está	seção	com	os	dedos..

*Tocar	o	agogô	com	arco	de	violino.

*	Apito. E

DC

B

A
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








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

























50

43

57

37

31

Tantã
	Surdo

Tantã
	Surdo

Tantã
	Surdo

Tantã
	Surdo

Tamborim
Repinique	

Tamborim
Repinique	

Tamborim
Repinique	

Tamborim
Repinique	

Agogô

Agogô

Agogô

Agogô

Ganzá
Caxixi

Ganzá
Caxixi

Ganzá
Caxixi

Triângulo	
	Cuica	

Triângulo	
	Cuica	

Reco-	reco
Queixada

Reco-	reco
Queixada

Reco-	reco
Queixada



































  



   



 



   

 

   

   

  

     





     



    

 



        





  

 




  







 

  

    






















































































































 









  



 





























 

























 














































































6

3

	=	90

#Tocar	com	arco.

#Tocar	com	arco	do	viollino.

*	Apito.

*	Apito.

HG

F
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
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







2









 















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Leonardo	de	Souza	PedroEstudo	#6	Para	Instrumentos	Brasileiros
Percussão	Multipla	Solo:

31

23

16

9

Tantã
Surdo

Tantã
Surdo

Tantã
Surdo

TANTÃ
SURDO

Tamborim
Repinique

Tamborim
Repinique

Tamborim
Repinique

TAMBORIM
REPINIQUE

Agogô

Agogô

AGOGÔ

Ganzá
Caxixi

Ganzá
Caxixi

Ganzá
Caxixi

GANZÁ
CAXIXI

Triângulo
Cuica

TRIÂNGULO
CUICA

Reco-	reco
Queixada

Reco-	reco
Queixada

Reco-	reco
Queixada

RECO-	RECO
QUEIXADA



























































  

 



 





 





 

 

 

  

  

    

  

      

 

     



  



 

 

 



 

 

 



  



 

 

 



  



 



   

  





   



















































































































 

















 
































































































 























	=	80

	=	90

	=	80

*Tocar	com	a	cabo	da	baqueta	de	teclado.

*Apito D

F

E

C

BA
































 

58

52

33

45

38

Tantã
Surdo

Tantã
Surdo

Tantã
Surdo

Tantã
Surdo

Tantã
Surdo

Tamborim
Repinique

Tamborim
Repinique

Tamborim
Repinique

Tamborim
Repinique

Agogô

Agogô

Agogô

Ganzá
Caxixi

Triângulo
Cuica

Triângulo
Cuica

Triângulo
Cuica

Reco-	reco
Queixada

Reco-	reco
Queixada




































 

   





 

    

 

 

 

 



  

 

 





  

    





 


 



    

   

  

         













































































  



























 











 
























 









 

 
























































 



 


3

	=	90LK

J

I

HG
















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Leonardo	de	Souza	Pedro
Estudo	#7	Para	Instrumentos	Brasileiros.
Percussão	Multipla	Solo:

4

18

14

8

Tantã
Surdo

Tantã
Surdo

Tantã
Surdo

Tantã
Surdo

Tantã
Surdo

Tamborim
Repinique

Tamborim
Repinique

Tamborim
Repinique

Agogô

Ganzá
Caxixi

Triângulo
Cuíca

Triângulo
Cuíca

Triângulo
Cuíca

Reco-reco
Queixada

Reco-reco
Queixada

Reco-reco
Queixada

Reco-	reco
Queixada



























 









 



  

  





 



 

  

   

  

  


    

 



  



   



 





 

     

















































































































































 

  








    

























































33

3
33

3

3

33

6633

*Tocar		raspando	com	a	mão.

*Tocar	com	os	dedos.

B

C

A







24

23

26

21

Tantã
Surdo

Tantã
Surdo

Tantã
Surdo

Tantã
Surdo

Tamborim
Repinique

Tamborim
Repinique

Tamborim
Repinique

Tamborim
Repinique

Agogô

Agogô

Agogô

Agogô

Ganzá
Caxixi

Reco-reco
Queixada

Reco-reco
Queixada


























  













  



    



   

 

 







 

    

 









































































  



 











 



 







  








































 





6666

3

66

66

E

D


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













 

Leonardo	de	Souza	PedroEstudo	#8	Para	Instrumentos	Brasileiros
Percussão	Multipla	Solo:

28

19

12

8

Tantã
Surdo

Tantã
Surdo

Tamborim
Repinique

Agogô

Agogô

Ganzá
Caxixi

Ganzá
Caxixi

Ganzá
Caxixi

Ganzá
Caxixi

Triângulo
Cuíca

Triângulo
Cuíca

Triângulo
Cuíca

Reco-	reco
Queixada

Reco-	reco
Queixada

Reco-	reco
Queixada

Reco-	reco
Queixada

Reco-	reco
Queixada


























































 
         

    

 
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