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RESUMO 

Esta pesquisa tem como objetivo central a formulação de uma lista contendo doze rudimentos 

para a prática e estudo de percussionistas e bateristas no geral. Os rudimentos elaborados foram 

organizados a partir da fusão linguística de duas práticas culturais distintas: a percussão militar 

ocidental e a percussão popular brasileira. A primeira delas apresenta raízes voltadas a 

determinadas tradições europeias e estadunidenses, a segunda delas carrega raízes voltadas a 

história e cultura do Brasil; “Rudimentos Brasileiros” é um termo que visa sintetizar a união de 

ambas perspectivas musicais. Para o recorte cultural brasileiro, serão utilizadas três 

manifestações centrais: a escola de samba, o frevo e o maracatu. Para o recorte musical exterior, 

serão utilizadas as características das quatro seções centrais da lista dos International Drum 

Rudiments, de autoria da Percussive Art Society. O instrumento de foco dessa pesquisa será a 

caixa clara, um tipo de percussão que encontra forte presença em todos os contextos 

apresentados anteriormente. 

 

Palavras-chave: percussão, rudimentos, caixa clara, escola de samba, frevo, maracatu. 

  



 

 

 

ABSTRACT 

This research has as it’s central objective the formulation of a list containing twelve rhythmic 

ostinatos for the practice and study of percussionists and drummers in general. The developed 

rhythms will be formulated from the linguistic fusion of two distinct cultural practices: Western 

military percussion and Brazilian popular percussion. The first of them has roots related to 

certain European and American traditions, the second of them has roots related to the history 

and culture of Brazil; “Brazilian Rudiments” is a term that aims to synthesize the union of both 

musical perspectives. For the Brazilian cultural profile, three central manifestations will be 

used: the samba school, frevo and maracatu. For the outer musical profile, the characteristics 

of the four central sections of the list of International Drum Rudiments, authored by the 

Percussive Art Society, will be used. The focus instrument of this research will be the snare 

drum, a type of percussion that finds a strong presence in all the contexts presented above. 

 

Keywords: percussion, rudiments, snare drum, samba school, frevo, maracatu. 
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1. INTRODUÇÃO  

O aprendizado e o estudo da percussão é um ponto complexo dada a multiplicidade de 

instrumentos e culturas musicais existentes. Existem instrumentos de altura definida1, de altura 

indefinida e com diferentes modos possíveis de extração sonora: através do ataque/golpe direto 

de dedos, palmas das mãos e baquetas; através da fricção/raspagem de objetos, como baquetas 

e arcos de violino; e através do contato de agitação entre objetos, como pode se observar em 

instrumentos como os chocalhos. Culturalmente, existem na prática percussiva tradições 

advindas de diversos contextos culturais de países e regiões ao redor do mundo, tais como: 

Europa, Estados Unidos, África, América-latina, etc. Somente no Brasil já encontramos uma 

multiplicidade regional de práticas culturais: maracatus, sambas, frevos, bois, ijexás, entre 

outras; de modo que cada uma dessas práticas apresenta ritmos e instrumentos específicos de 

percussão. 

Pensando no panorama apresentado, existem dúvidas e debates a respeito de qual ou 

quais instrumentos de percussão devem ser priorizados no processo de aprendizagem e estudo 

percussivo. Bartolini (2011, p.13) apresenta que a caixa clara é vista como o instrumento 

fundamental para a prática percussiva com baquetas, pois a partir dela serão desenvolvidos 

princípios e pontos técnicos primordiais para a prática musical em diversos outros instrumentos 

de percussão. Embora Bartolini aponte que a supervalorização da caixa clara nos referidos 

processos seja decorrente da forte influência da tradição cultural de países europeus, podemos 

notar que a prática deste instrumento promove grandes pontos positivos no âmbito da tradição 

brasileira. Diversas práticas culturais nacionais se utilizam da caixa2 (e suas respectivas 

variações) como as marchinhas, o maracatu e as escolas de samba, como aponta Braga (2011, 

p.25, 26 e 27). Além disso, o citado autor também comenta que:  

 

A caixa clara é usada no processo de formação inicial do estudante de percussão em 

inúmeras escolas e por diversos professores, tanto no Brasil, quanto em outros países. 

É através do estudo da caixa1 que o aluno desenvolve não só sua leitura rítmica, mas 

primordialmente aquilo que vem a ser um dos principais elementos técnicos 

                                                 
1
 Por “altura” entende-se o valor de frequência das ondas sonoras de determinado som. Sons mais graves advém 

de frequências menores, som mais agudos advém de frequências maiores. A altura definida ocorre quando a 

frequência de determinado som apresenta valores específicos, dando origem às notas musicais (dó, ré, mi...). Cada 

nota musical tem um valor de frequência exato, ou pelo menos, um intervalo correto entre determinados valores 

de frequência para que a mesma seja considerada uma nota afinada. 

 
2
 Assim como Braga descreve, o termo “caixa” é uma redução popular para o termo “caixa clara”. Da mesma 

forma como na tese do autor, a presente monografia se utilizará dessa designação ao longo do trabalho, a partir de 

agora. 
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relacionados à performance de diversos instrumentos de percussão: o manuseio e o 

efetivo controle das baquetas (BRAGA, 2011, p.01)  

 

Com base no contexto apresentado, observa-se eficazmente que a caixa é um 

instrumento fundamental nos processos de aprendizagem e estudo dos instrumentos de 

percussão. Dentre os diferentes processos da interação do percussionista com a caixa, pode-se 

ter como princípio o estudo de rudimentos. 

Segundo Dicio (2021), “rudimento” é: (dentre outros significados) um conhecimento ou 

noção primária, elementar, geral e superficial. No âmbito percussivo pode-se definir rudimentos 

como células rítmicas, que são executadas na forma de ostinato para fins de estudo e 

desenvolvimento de pontos técnicos na prática de instrumentos com o uso de baquetas. 

Como aponta Braga (2011, p. 25), existe uma multiplicidade de rudimentos que podem 

ser encontrados ao longo da história do desenvolvimento da prática da caixa clara e em 

diferentes métodos de caixa e bateria. Em 1984 a organização Percussive Art Society (PAS) 

compilou uma série de rudimentos e suas principais características em uma lista denominada 

International Drum Rudiments, a qual contém quarenta rudimentos que são divididos em quatro 

categorias principais (PAS, 1984). Esta lista, por sua vez, foi fundamentada por uma 

compilação anterior, realizada pela National Association of Rudimental Drummers (NARD), 

que contava com apenas vinte e cinco rudimentos. Atualmente, no contexto da percussão 

nacional a lista dos quarenta rudimentos é uma das mais difundidas e utilizadas pelos 

instrumentistas da área. 

Conforme informa o site oficial da Percussive Art Society (PAS, 2022), as células 

rítmicas presentes na lista dos 40 rudimentos baseiam-se na cultura musical percussiva: 

contemporânea, orquestral, europeia e drum corps3. Tal panorama apresenta uma questão 

problemática para os percussionistas brasileiros: uma vez que o estudo de rudimentos se 

estabelece como discurso hegemônico na prática de ensino da percussão, muitos instrumentistas 

acabam por reforçar indiretamente tradições musicais europeias como referência de sonoridade 

e possibilidades de execução interpretativa. Esse processo não é necessariamente algo ruim, 

uma vez que a tradição musical dos referidos países carrega muita riqueza e história cultural, 

entretanto, sérios problemas podem ser observados a partir do momento em que o processo 

educativo desses mesmos percussionistas brasileiros proporciona afastamento ou até recusa à 

linguagem percussivo-musical originária do território nacional.  

                                                 
3
 Por “Drum Corps” entende-se as práticas percussivas através de bandas de marcha difundidas principalmente na 

Europa e nos Estados Unidos. 
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Como apresenta Bartolini (2011, p.15): “[...] poderíamos buscar propostas que 

valorizem os ritmos e os instrumentos do Brasil, sem esquecermos o desenvolvimento 

estético/sonoro que o mundo nos apresenta”. Pensando nessa questão, esta monografia buscará 

determinar algumas bases para o desenvolvimento de rudimentos inspirados em três tradições 

culturais populares do Brasil: a escola de samba, o maracatu e o frevo. A partir dessa fusão 

idiomática será formulada uma lista denominada “rudimentos brasileiros”. 

Por conseguinte, é importante entender a cultura musical brasileira como algo 

heterogêneo, dada a multiplicidade de gêneros musicais e manifestações culturais que tiveram 

sua origem em território nacional. Em uma visão geral, pode-se dividir a música produzida em 

território nacional em duas grandes áreas: o erudito e o popular. Wisnik apresenta que esse 

panorama dicotômico perdura nas mais diversas civilizações ocidentais desde a Grécia Antiga, 

inclusive organizado por relações de subordinação:  

 

A ruptura entre uma música cívica e outra dionisíaca, atestada tanto em A República, 

como pela Política de Aristóteles, será definitiva para o desenvolvimento cindido da 

música na tradição ocidental: ela prenuncia, e já promove, a separação entre a música 

das alturas (considerada equilibrada, harmoniosa [...]), e a música rítmica (música do 

pulso, ruidosa e turbulenta). O aprofundamento da separação entre a música apolínea 

e dionisíaca a favor da primeira provocará, com o tempo, a estabilização de uma 

hierarquia em que [...] o ritmo se subordina à harmonia (já que o ritmo equilibrado é 

aquele obedece a proporções harmônicas em detrimentos dos excessos rítmicos, 

melódicos e instrumentais da festa popular). Pode-se dizer, considerando a concepção 

harmônica do ritmo, tal como vigora em Platão, que este, por si só, não dá logos 

(assim como se diria, por outro lado, que o logos não dá samba). 

 

De certa forma antecipa-se aí [...] o traço separador entre o que será depois a música 

elevada na tradição europeia [...] e a festa popular pagã, a música dançante, 

carnavalesca ou não, que correrá à margem da história da música, vista muitas vezes 

como manifestação inferior [...] (WISNIK, 1989, p. 104). 

 

Observa-se que, embora a própria divisão musical nos termos “erudito” e “popular” se 

apresenta como algo historicamente problemático, pode-se entender que a “música popular” é 

carregada por elementos rítmicos e percussivos, sendo estes fatores fundamentais na identidade 

de diferentes gêneros musicais populares brasileiros, como apontam Marques e Hashimoto 

(2020, p.02).  

Embora as tradições populares se baseiem majoritariamente na transmissão oral e 

informal, vem se tornado cada vez mais frequente a discussão de autores acerca da necessidade 

que existe de a cultura musical popular ter mais presença nos contextos de ensino formal. Tal 

processo não visa proporcionar uma perda de características dessas tradições, mas sim, 

fortalecê-las através de um maior reconhecimento formal por parte das escolas e universidades.  

Ao se falar de ensino formal de Música, uma ferramenta primordial a ser utilizada é a 

partitura. Até pouco tempo atrás se verificava pouca variedade de métodos e trabalhos 
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acadêmicos que se preocupassem em codificar a tradição oral das diferentes manifestações 

percussivas brasileiras. Alguns dos poucos métodos com tal proposta podem ser encontrados 

com Bartolini (2011, p.20), onde nota-se um aparecimento formal dos mesmos somente a partir 

da década de 80. Pesquisas acadêmicas são ainda mais recentes, mas nota-se que na maioria 

dos trabalhos o produto final geralmente é restrito a uma catalogação das células rítmicas 

características de determinados instrumentos e gêneros musicais brasileiros. Tal paradigma é 

algo muito positivo para a valorização da linguagem nacional, isto é visível, entretanto, a partir 

desses trabalhos outras produções acadêmicas poderiam explorar essas catalogações para criar 

novas propostas rítmicas e interpretativas.  

Infelizmente, no contexto atual existe uma escassez muito grande de métodos e 

produções acadêmicas que busquem criar novas propostas rítmicas e interpretativas para 

instrumentos específicos de percussão, como a caixa. Essas produções majoritariamente tem 

um enfoque específico para a bateria, como pode ser observado nas propostas dos trabalhos de 

Marques e Hashimoto (2020) e Palmeira (2018). Todavia, no que tange novas propostas para a 

execução e interpretação de rudimentos (ritmos essenciais para a formação educacional e 

técnica de muitos percussionistas), a produção nacional encontra-se bem limitada. 

A proposta principal deste trabalho é confeccionar uma lista de exercícios notados em 

partitura, inspirada pelo idiomatismo brasileiro popular, a partir do entendimento de 

determinadas características presentes na lista dos International Drum Rudiments, elaborada 

pela Percussive Art Society.  

Um ponto importante a se considerar é a conciliação da tradição oral das culturas 

populares com uma notação musical que faça sentido, uma vez que nem todos os recursos 

presentes na notação musical tradicional são suficientes para expressar precisamente 

determinadas sonoridades. Como afirma Gohn (2018, p.4): 

 

Quando falamos sobre ritmos brasileiros, o processo de aprendizagem não está 

associado à “perfeição”, mas à busca de uma sonoridade característica, com acentos 

e distribuições de toques que remetam ao “balanço” particular do ritmo em questão. 

[...] Ao tocar “levadas” de ritmos brasileiros na caixa clara, se utilizamos a mesma 

técnica desenvolvida com os rudimentos, as semicolcheias soarão “retas” e “duras”. 

 

Para organizar essa questão, essa monografia inspirou-se no material contido na tese de 

Santos (2018), que apresenta notações alternativas como forma complementar à escrita 

tradicional de partitura. Vale reforçar que esta pesquisa não tem o intuito de ensinar 

determinadas práticas populares ou ritmos nacionais, mas promover um caminho alternativo 

para a prática de rudimentos que aproxime o percussionista de uma linguagem mais brasileira. 
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A metodologia utilizada para a realização da pesquisa foi a de pesquisa documental, de 

paradigma qualitativo. Nas páginas finais desta monografia está presente um apêndice contendo 

a partitura dos “rudimentos brasileiros” elaborados a partir de processos de comparação e 

reflexão, onde foram combinados de maneira lógica determinados rudimentos da lista de 

International Drum Rudiments com algumas das células rítmicas brasileiras que mais lhe 

fizeram sentido. 
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2. A CAIXA 

A caixa é um instrumento de percussão, sua produção sonora tradicionalmente se dá por 

meio de impacto, do ataque/golpe direto. Ela apresenta uma forma e composição bem 

característicos:  

 

[...] tambor com corpo cilíndrico, composto por duas peles fixas e tensionadas através 

de um aro feito de metal. Seu som característico é dado por uma esteira feita também 

de metal, feita por um conjunto de cordas finas esticadas paralelamente abaixo da 

membrana inferior (ANTUNES e SULPICIO, 2019, p.126).  

 

As duas peles se dividem entre: pele de ataque (superior) e pele de resposta (inferior). 

Ambas geralmente são de plástico, porém, pode-se encontrar variações da caixa clara com pele 

animal. Historicamente as peles do instrumento eram unicamente de origem animal, porém com 

o desenvolvimento e utilização do plástico observou-se que o som da caixa permanecia mais 

seco e menos suscetível às influências climáticas.  

 

Figura 1 – Caixa de cor azul apoiada por suporte 

 

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Caixa_(instrumento_musical)#/media/Ficheiro:2006-07-06_snare_14.jpg 

 

“Caixa clara” é um termo que vem de tradução do francês “caisse claire”. Porém, a 

palavra “claire”, derivada do termo “clair” em francês pode ser entendida também como 

“brilhante”, “luminosa”, termos que em um contexto musical podem ser utilizados para se fazer 

referência a algo agudo, de alta frequência (altura). Curiosamente, o nome da caixa em alemão 

aborda aspectos mais relacionados à sua dimensão: “kleine Trommel” em tradução pode ser 

entendido como “pequeno tambor”. Já o nome do instrumento em inglês enfoca na composição 

de materiais: “snare drum” pode ser traduzido como “tambor de esteira”. E por último, o nome 

da caixa em italiano significa “tamburo rullante”, que pode ser entendido em tradução como 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Caixa_(instrumento_musical)#/media/Ficheiro:2006-07-06_snare_14.jpg
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“tambor que rula4”. A partir da etimologia da palavra em diferentes línguas, pode-se entender 

mais a fundo sobre a caixa e suas diferentes características e funções. 

A caixa tem sua origem histórica a partir dos tambores. O termo “tambor” abrange uma 

gama enorme de instrumentos percussivos específicos, especialmente os surgidos em séculos 

passados. Porém de maneira geral, pode-se entender os tambores como determinados 

instrumentos percussivos que apresentam uma pele (sintética ou de animal) esticada sobre uma 

determinada estrutura (madeira, argila, metal...) de formato cilíndrico.  

 

Figura 2 – Triunfo de Baco, mosaico romano antigo do século III.  

Na pintura encontra-se uma mulher ao centro tocando um tambor de mão. 

 

Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/Tympanum_(hand_drum)#/media/File:Triumph_of_Bacchus_-_Sousse.jpg 

 

 

 

 

 

                                                 
4
 “Rular” em um contexto de percussão é o verbo derivado da ação de executar um “rulo”. O rulo é o som resultante 

de impactos rápidos e sucessivos na superfície de determinado instrumento de percussão, promovendo a sensação 

auditiva de uma nota única e longa. Geralmente na caixa, o rulo busca simular o som de um ruído branco (White 

noise).  

https://en.wikipedia.org/wiki/Tympanum_(hand_drum)#/media/File:Triumph_of_Bacchus_-_Sousse.jpg
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Figura 3 – Detalhe do manuscrito de Luttrell Psalter, século XIV.  

Instrumentista tocando uma flauta e um “tabor”, um tipo de tambor bastante utilizado na 

Idade Média para fins festivos.  

 

Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/Tabor_%28instrument%29#/media/File:Luttrellpsaltertaborer.png 

 

Conforme informa Braga (2011, p.4) inúmeras civilizações humanas remotas faziam o 

uso de tambores, os quais eram utilizados em diversos contextos da vida social, tais como:  ritos, 

solenidades, guerras, etc.  

Um contexto no qual pode-se observar uma considerável evolução dos tambores até 

algo próximo da caixa é no militarismo europeu. Rosauro expõe:   

 

Na Idade Média [...] Tambores maiores eram usados com propósitos militares e eram 

tocados com duas baquetas. O som produzido por estes tambores era usado como sinal 

para que os soldados atacassem os inimigos, para que eles se protegessem ou para 

encorajá-los durante a batalha. [...] No Renascimento [...] os tambores militares 

aumentaram de tamanho e adquiriram um grande desenvolvimento. Eram suspensos 

por uma tira em um ângulo de 45º e tocados com duas baquetas, tendo a esteira contato 

com a pele inferior do instrumento. Eram imprescindíveis no deslocamento de tropas, 

nos campos de batalha e para sustentar a pompa dos reis e suas cortes (ROSAURO, 

2021, p. 7, 8, 10 e 11). 

 

https://en.wikipedia.org/wiki/Tabor_%28instrument%29#/media/File:Luttrellpsaltertaborer.png
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Figura 4 – Modelo de caixa antigo. 

O instrumento desta imagem em específico é do século XIX, porém, o respectivo modelo foi 

amplamente utilizado em séculos anteriores. Destaque para o mecanismo de tensão da pele 

baseado em cordas laterais. 

 

Fonte: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/501206 

 

A concretização da caixa como é conhecida atualmente teve seu desenrolar no final do 

século XVIII, como observa Braga: 

 

Dois fatores foram determinantes no desenvolvimento da caixa resultando na atual 

sonoridade aguda e definida (gerada por uma maior tensão aplicada à sua pele): a 

diminuição das dimensões do tambor, e a substituição do mecanismo de tensão da 

pele (de cordas para parafusos. [...] historicamente, o tamanho da caixa sofreu uma 

série de mudanças indo do tamanho pequeno do tambor medieval, aumentando para 

proporções enormes no final do século XVI), e diminuindo drasticamente de tamanho 

ao final do século XVIII (BRAGA, 2011, p. 9). 

 

O aparecimento e início da tradição da caixa nas orquestras da Europa se deu a partir do 

Romantismo, especialmente a partir do século XIX. Conforme indica Rosauro (2021, p.21), 

não só a caixa, mas diversos instrumentos de percussão começaram a ser incorporados 

formalmente às orquestras para enriquecer as opções de material sonoro (timbrísticas) dos 

compositores, como o xilofone, o glockenspiel, as castanholas, etc. 

Ao longo das pesquisas desta monografia, não foi encontrada nenhuma fonte que 

apresentasse com especificidade o período no qual as práticas na caixa se iniciaram e se 

difundiram no Brasil. Porém, é possível estimar que já haviam vestígios de práticas na caixa 

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/501206
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desde meados do início do século XVIII, no Brasil colonial. Kiefer apresenta o seguinte 

fragmento explicativo, onde se observa o termo “atabale”: 

A notícia mais antiga relativa aos “choromelleyros” no Recife é encontrada na 

documentação da Irmandade de N. Senhora do Rosário dos Pretos e data de 1706. [...] 

Apenas um exemplo: “Louvavam ao Santo alternativamente vários coros de Música, 

e na porta tocavam com a melhor harmonia charamelas, trompas, atabales e 

trombetas”. Entre os instrumentos tocados pelos negros figurava também a marimba 

(KIEFER 1976, p.15). 
 

Com efeito, caso sejam consideradas as práticas militares nacionais durante o Brasil 

Colônia, observa-se que a existência de práticas percussivas na caixa pode ser ainda mais 

antiga: “Escassas são as informações a respeito das “músicas” militares do período colonial. 

Renato Almeida, por exemplo, diz que em Pernambuco estabeleceu-se em 1645, ‘uma banda 

do exército com clarins, charamelas, e outros instrumentos belicosos’ [...]” (KIEFER, 1976, 

pg.17).  

Em suma, os termos utilizados em diversas fontes históricas trazem descrições vagas e 

imprecisas sobre as características dos instrumentos de percussão utilizados de 1600 a 1700 no 

Brasil. Os termos “atabales”, “instrumentos belicosos” e “tambores” (utilizado posteriormente 

em outras citações de Kiefer sobre o tema) não são suficientes para determinar se a caixa era 

oficialmente utilizada ou não. Porém, pode-se concluir que: caso a caixa não venha tido a ser 

utilizada nesse recorte de tempo, o início de práticas na mesma não esteve longe dessa época. 

A existência de bandas militares no período apresentado pela citação de Kiefer também 

pressupõe que a linguagem militar europeia, desde cedo trouxe grandes influências sobre o 

modo de se tocar instrumentos percussivos no Brasil, uma vez que o militarismo brasileiro foi 

fundamentalmente derivado de Portugal. 

Também não foram encontradas ao longo da pesquisa desta monografia nenhuma 

referência que apontasse com precisão para o período no qual a caixa começou a ser inserida 

nos contextos das escolas de samba, maracatu e frevo. Porém, uma vez que as respectivas 

manifestações têm sua origem a partir do ritmo e das práticas percussivas, pode-se inferir que 

a utilização da caixa se confunde com a origem formal dos citados gêneros.  

Por fim, vale observar que a produção sonora na caixa é usualmente feita por intermédio 

de baquetas, acessórios fundamentais ao percussionista, como observa Braga: 

 

A baqueta é responsável pela transmissão dos movimentos de mão à pele. Ela é um 

bastão de madeira com uma das pontas arredondadas [...]. Atualmente há uma 

profusão de marcas e modelos de baquetas [...]. Em termos gerais o peso da baqueta 

influencia o tipo de som gerado. O peso é afetado pelo tipo de madeira, sua densidade 

e as dimensões da baqueta (BRAGA, 2011, p.11). 
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Existem diversas formas de se extrair som da caixa (seja com ou sem baquetas), porém, 

essa monografia se baseará nos movimentos com baquetas, tais como: toque simples, toque 

duplos, rulos, flans, drags, etc. Todos esses movimentos terão sua devida conceituação no 

capítulo oportuno. 

 

Figura 5 – Baquetas diversas 

Destaque para as diferenças presentes no corpo e na cabeça de cada baqueta. 

 

Fonte: https://pixabay.com/pt/photos/tambor-m%c3%basica-bateria-2720582/ 

 

  

https://pixabay.com/pt/photos/tambor-m%c3%basica-bateria-2720582/
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3. OS RUDIMENTOS 

Conforme contextualizado pela introdução dessa monografia, rudimentos são práticas 

seminais ao desenvolvimento da técnica percussiva com baquetas, cuja origem histórica 

remonta às tradições do militarismo europeu, e posteriormente estadunidense. 

Ao longo das pesquisas dessa monografia foi possível observar que existe uma grande 

escassez de fontes que tratem sobre a origem histórica precisa dos rudimentos na Europa. Isso 

ocorre porque o termo “rudimento” teve sua conceituação popularizada somente a partir de 

1933, com a fundação da N.A.R.D. – National Association of Rudimental Drummers, nos 

Estados Unidos. Ao se observar diversos métodos estadunidenses ou europeus voltados para o 

ensino de percussão que antecedem o ano de 1933, nota-se fundamentalmente a ausência de 

utilização do termo “rudimento” nos títulos e nos corpos textuais dos exemplares. 

Dessa forma, pode-se inferir que, embora ocorressem práticas de ritmos via ostinato por 

percussionistas do militarismo europeu, os músicos não utilizavam o termo “rudimento” para 

conceituar tal prática ou registrá-la em fontes escritas. Além disso, ao longo dos séculos, o 

ensino e prática dos rudimentos vigorou predominantemente através da oralidade, conforme 

observado por Cunha (2014, p.12): “o uso de onomatopeias para dar nome a certos rudimentos 

como paradiddle, flam, drag, entre outros, é uma herança da forma tradicional de estudo 

baseada na oralidade”. 

O citado autor também traz uma conceituação sobre o surgimento da N.A.R.D. e o 

contexto social no qual a mesma se organizou: 

Algumas publicações datadas do século XIX demonstram de que forma a tradição 

militar pode ter influenciado a música popular norte-americana desse período e de que 

forma essa tradição pode ter sido transportada para a forma de execução da caixa [...] 

no contexto da música dos Estados Unidos no século XX. 

 

No início do século XX, nos Estados Unidos, a música popular se expandiu 

comercialmente abrigando diferentes formações musicais e músicos em processo de 

profissionalização. Com o objetivo de estabelecer alguns parâmetros para a 

uniformização da técnica rudimentar, em 1933 foi fundada a N.A.R.D. - National 

Association of Rudimental Drummers. Essa associação norte-americana desempenhou 

um papel importante no processo de organização dessa tradição e consolidação dos 

rudimentos como base do estudo técnico de baquetas. Foram instituídos 26 

rudimentos, sendo que 13 deles eram exigidos para o ingresso nessa associação e 

também para a formação de novos percussionistas em todo o país (CUNHA, 2014, p. 

10 e 11). 

 

A N.A.R.D. teve seu fim em 1978, entretanto, seus ideais e o trabalho na listagem de 

rudimentos puderam ter continuidade durante a década de 80, com a fundação da Percussive 

Art Society (PAS), e publicação da lista dos International Drum Rudiments, esta última 
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ocorrendo em 1984. A PAS é uma instituição que continua existindo até o presente ano de 

escrita desta monografia.  

A partir de 1933, diversos métodos são publicados nos Estados Unidos dando enfoque 

ao estudo de rudimentos, tais como: “Buddy Rich’s Modern Interpretation of the Snare Drum”, 

de Rich and Klickmann (1942) e “150 rudimental solos”, de Wilcoxom (1944). Entretanto, a 

estrutura prática e objetiva dos International Drums Rudiments (PAS, 1984) continua sendo 

uma das mais influentes na prática rudimental no Brasil.  

Informalmente é possível observar um fenômeno interessante: muitos percussionistas e 

bateristas brasileiros falam de “rudimentos” e “prática de rudimentos” se referindo de forma 

generalizada à lista da Percussive Art Society, desconsiderando (ou desconhecendo) a 

existência de outros rudimentos e métodos sobre rudimentos. Tal panorama demonstra um 

exemplo bem direto sobre a grande influência que os quarenta rudimentos da PAS trazem sobre 

a formação musical de percussionistas e bateristas do território nacional.  

A lista dos rudimentos ocupa o tamanho de duas folhas A4 e é dividida em quatro seções 

principais. A orientação prescrita é de que todos os ostinatos rítmicos sejam praticados em 

diferentes andamentos. Além disso, conforme observado por Cunha: 

 

Estes 40 rudimentos tradicionais são células rítmicas, normalmente de dois a quatro 

tempos, por meio dos quais são estudados padrões de toques com baquetas. O estudo 

dos rudimentos propõe o desenvolvimento da pegada da baqueta (grip), da correta 

utilização dos movimentos, da igualdade das mãos e da regularidade do toque 

(CUNHA, 2014, p.12). 

 

As quatro seções dos International Drums Rudiments são divididas em: Roll Rudiments, 

Diddle Rudiments, Flam Rudiments, Drag Rudiments. Cada palavra inicial de cada título faz 

referência a um movimento específico a ser realizado com baquetas. Cada seção baseia-se em 

ritmos diversificados que têm como ponto central um dos quatro movimentos citados. Cunha 

também aponta que:  

 

Os rudimentos denominados Rolls e Diddles trabalham as formas de articulação 

simples, dupla, múltipla e combinações entre simples e duplas. Os rudimentos 

denominados Flam e Drag trabalham a relação entre essas articulações e formas de 

apogiatura – simples e dupla, respectivamente (CUNHA, 2014, p.12). 

 

É importante observar que essa monografia buscará priorizar apenas um rudimento 

dentro de cada uma das seções. O critério para a seleção do rudimento está embasado pela maior 

ou menor dificuldade de contextualizá-lo nos pontos rítmicos trabalhados nesta pesquisa 

(práticas de escola de samba, maracatu e frevo). Traços de subjetividade e gosto pessoal do 

autor desta monografia também foram levados em conta no processo de escolha. Durante a 
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explicação de cada uma das seções já serão apresentados quais rudimentos foram escolhidos, 

totalizando assim, quatro rudimentos. 

A seção 1 trata dos Roll Rudiments. O movimento “roll” é o único dos quatro títulos que 

apresenta uma tradução que é comumente utilizada pela comunidade percussiva brasileira: 

“rulo”. O movimento de rulo é executado quando se realizam toques contínuos e alternados 

entre mão direita e esquerda com alta velocidade. Cada uma das mãos deverá executar 

exclusivamente um, dois ou três toques durante cada um dos impactos. Um movimento de rulo 

“limpo” depende principalmente do bom aproveitamento dos rebotes das baquetas e da 

uniformidade entre as mãos. O rudimento5 selecionado dessa seção é o “1. Single Stroke Roll”, 

ritmo que consiste na execução do rulo a partir de um toque por impacto. 

 

Figura 6 – “Single Stroke Roll” 

 

Fonte: https://www.pas.org/resources/rudiments 

 

A seção 2 trata dos Diddle Rudiments. A palavra “diddle” não apresenta tradução direta 

para o português, e conforme trazido anteriormente, é uma onomatopéia que faz referência a 

um tipo de som presente em cada um dos ritmos da seção. Os movimentos de “diddle” se 

referem aos toques duplos6. Todos os rudimentos da seção 2 tem sua essência na realização de 

alternância entre toques simples7 e toques duplos.  

O rudimento selecionado dessa seção é o “16. Single Paradiddle”. A onomatopeia 

presente no nome pode ser interpretada da seguinte maneira: “para” é a sonoridade dos dois 

toques simples iniciais, “diddle” é a sonoridade do toque duplo final, este último ocorrendo por 

meio de dois impactos diferentes. O rudimento em questão indica que algumas das notas devem 

ser acentuadas. 

                                                 
5
 As letras “R” e “L” abaixo em cada uma das células rítmicas das imagens são abreviações para as palavras “right” 

e “left”, que indicam quais das mãos executarão o toque com a baqueta durante cada nota: mão direita ou mão 

esquerda. 
6
 Toques duplos são os movimentos equivalentes a dois toques realizados em sequência por uma mesma mão. 

7
 Toque simples são os movimentos equivalentes a um toque por impacto, seja na mão esquerda, seja na mão 

direita. 
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Figura 7 – “Single Paradiddle” 

 

Fonte: https://www.pas.org/resources/rudiments 

 

A seção 3 trata dos Flam Rudiments. “Flam” é uma onomatopeia utilizada para 

representar a execução de duas notas imediatamente sucessivas: a primeira ornamenta a 

execução da segunda, sendo esta última chamada de “nota real”. A nota de ornamento deve ter 

naturalmente menos intensidade sonora do que a segunda nota, e ambas devem ter a distância 

temporal mais breve possível ao serem executadas. Cada uma das mãos do percussionista 

equivale a uma das notas do movimento. A execução do flam se assemelha muito à execução 

do movimento de apogiatura, comumente utilizado por diversos tipos de instrumentistas. 

O rudimento selecionado dessa seção é o “21. Flam Accent”, que adiciona acentos 

rítmicos a cada uma das notas “reais” dos “flans”. Além disso, o ritmo do rudimento envolve 

também a execução de toques simples. 

 

Figura 8  – “Flam Accent” 

 

Fonte: https://www.pas.org/resources/rudiments 

 

A seção 4 trata dos Drag Rudiments. “Drag” é uma onomatopéia que faz referência a 

um movimento bastante similar ao flam, porém, nesse contexto a “nota real” será antecedida 

por duas notas ao invés de uma. As duas notas ornamentais no drag devem ser executadas por 

uma mesma mão, através de um mesmo gesto, utilizando-se do rebote proporcionado pela pele 

da caixa. 
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O rudimento selecionado dessa seção é o “31. Drag”, que consiste na execução simples 

de um movimento de drag para cada uma das mãos. 

 

 

Figura 9 – “Drag” 

 

Fonte: https://www.pas.org/resources/rudiments 
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4. CONFLITOS ENTRE A ESCRITA MUSICAL E A ORALIDADE DOS 

GÊNEROS POPULARES BRASILEIROS 

As práticas da escola de samba, do maracatu e do frevo são manifestações ligadas à 

música popular e por consequência, marcadas pela oralidade. Ao se tratar das mesmas, observa-

se que nem sempre será possível replicar a mesma lógica utilizada na prática de rudimentos: 

 

[...] estamos lidando com duas maneiras de tocar: para contemplar a formação [...] 

ligada a um modelo formal de estudos, tradicionalmente a técnica de baquetas é 

desenvolvida com a prática de rudimentos, buscando uma completa exatidão das 

dinâmicas e divisões rítmicas; por outro lado, os ritmos brasileiros demandam a 

compreensão de suas especificidades rítmicas, com variações características que 

resultam em práticas e objetivos bem diferentes (Gohn, 2019, p. 02). 

 

Dessa forma, ao se desenvolver um trabalho que aborda ambas linguagens, é necessário 

compreender as características de funcionamento dos rudimentos e dos ritmos populares 

brasileiros. Geralmente, o trabalho com os rudimentos busca desenvolver a igualdade do 

movimento entre as mãos e a simetria exata entre os toques. Conforme Gohn observa (2019, p. 

03): “se uma peça com rudimentos for executada, o resultado deve ser bem próximo do que um 

computador produziria, caso fosse programado”. 

Entretanto, a divisão da intensidade e simetria dos toques percussivos nos contextos 

populares segue por um viés menos simétrico, priorizando a identidade estética do som e do 

ritmo, mesmo que inconscientemente: 

 

Me lembro de um aluno que, mesmo quando a proposta era um exercício técnico – 

uma repetição de um determinado som, tocando-se uma pulsação simples – 

adicionava um balanço corporal característico, que denomino protopasso do samba, e 

que pode ser verificado tanto no corpo de quem dança, quanto de quem toca samba, 

especialmente em andamentos não muito rápidos (SANTOS, 2018, p.39). 

 

A citação de Santos (2018) é de grande valia nesse contexto porque sua tese é dedicada 

exclusivamente às percepções de identidade presentes na percussão popular de determinados 

contextos brasileiros. Além disso, o autor busca desenvolver recursos que possam traduzir os 

traços de oralidade musical na escrita de partituras. 

Esta monografia não tem por objetivo trazer discussões tão aprofundadas sobre a 

organização de identidade rítmica das práticas de frevo, do maracatu ou da escola de samba, 

mas sim, entender que as respectivas práticas apresentam características que não devem ser 

ignoradas ao se realizar a escrita de ritmos com viés popular na partitura.  

Como será demonstrado de forma prática nos próximos capítulos, os ritmos referentes 

às práticas de escola de samba, maracatu e frevo carregam, de maneira geral, os seguintes traços 
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de identidade: acentuação assimétrica (nem sempre todos os acentos das notas terão a mesma 

intensidade), deslocamento das semicolcheias (nem todas as semicolcheias se encontram a uma 

distância simétrica das pulsações) e diferenças no timbre entre uma nota e outra. 

Sabe-se que a escrita em partitura não traduz com plenitude a complexidade das 

informações necessárias para transcrever um estilo musical notadamente, apenas se aproxima 

das mesmas, independentemente do mesmo ser erudito ou popular. Logo, para trazer mais 

veracidade à representação sonora, cada “rudimento brasileiro” criado nos próximos capítulos 

desta monografia carregará consigo sinais fonéticos que lhe transmitam a sensação timbrística 

a ser buscada. Essa grafia de sílabas seguirá a mesma lógica utilizada por Santos (2018, p.51 e 

52).  

O autor em questão traz os fonemas “t” e “k” como símbolos para a representação de 

mão direita e mão esquerda, respectivamente, pois tais sílabas permitem facilidade na 

vocalização de ritmos. Paralelamente a isso, Santos adiciona vogais ou consoantes a algumas 

dessas sílabas, visando se aproximar do timbre desejado em cada nota, como o exemplo a 

seguir: 

 

Figura 10 – Levada de Samba em um Tamborim 

 

Fonte: Santos (2018, p.54) 

 

Entretanto, para essa monografia, as sílabas “t”, “k” e derivadas terão unicamente 

função de representação rítmica e timbrística. Para a representação da manulação a ser 

executada em cada rudimento, serão utilizadas as letras “D” e “E”, referindo-se diretamente às 

mãos direita e esquerda. 

Além disso, para a representação de notas longas no instrumento (ou pelo menos, a 

sensação das mesmas, seguindo o mesmo fluxo da pulsação elementar) serão utilizados pontos 

pretos no lugar das sílabas fonéticas, conforme também trazido por Santos (2018, p.56). Segue 

um exemplo de aplicabilidade: 
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Figura 11 – Levada de Samba com Notas Longas 

 

Fonte: Santos (2018, p.56) 
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5. A ESCOLA DE SAMBA E SEUS RITMOS 

As escolas de sambas são manifestações culturais de origem carioca, carregando 

profunda ligação com o carnaval de rua. A primeira delas surgiu em meio a conflitos entre 

classes, no início do século XX: 

 

A Escola de Samba surgiu em 1920 devido a um dilema com as camadas populares e 

o Estado Republicano que queria disciplinar as manifestações culturais e foi dessa 

interação entre o interesse regulador do Estado e o desejo de aceitação social das 

camadas populares urbanas que surgiram as primeiras escolas de samba (CARMO, 

2020, p. 43). 

  
Atualmente reconhece-se a Escola de Samba como uma manifestação cultural 

fundamental para a cultura brasileira, de forma que a mesma não deve ser interpretada só como 

uma tradição carnavalesca, mas como um local de convivência e troca de aprendizado entre 

pessoas, envolvendo dança, música e artes plásticas. Embora as escolas de samba partam de 

tradições em comum, cada uma delas apresenta especificidades próprias, as quais influem sobre 

seus modos de ação artística. Alguns dos principais nomes que temos atualmente são: Império 

Serrano, Unidos da Tijuca, Portela, Mangueira, Beija-Flor, Salgueiro, etc. 

De maneira geral, existem duas vertentes de padrões estilísticos abordados pelas escolas 

de samba: o samba partido-alto e o samba-enredo. Esta monografia não tem um foco de 

estabelecer uma análise a fundo de ambas vertentes, porém, os ritmos para a formulação dos 

rudimentos desse capítulo partem da referência de Santos (2018, p. 111), e são classificados 

como pertencentes ao samba-enredo.  

A Escola de Samba traz bastante destaque à ação percussiva, uma vez que a bateria de 

samba é o principal motor de suas ações. São diversos instrumentos que a compõem: 

 

Geralmente uma bateria de uma escola de samba é formada pelos seguintes 

instrumentos: tamborim, pandeiro, caixa de identidade, repique, ganzá, reco-reco, 

agogô, chocalho, surdos de primeira, segunda e terceira marcação e todos são guiados 

pelo mestre (CARMO, 2020, p.43) 

 

Dentre os instrumentos citados, é possível observar um destaque central para a ação da 

caixa. Gonçalves e Costa (apud BRAGA, 2011, p.24) apontam que: “nas escolas de samba 

cariocas as caixas executam desenhos rítmicos que, na maioria das vezes, identificam as 

baterias”. Além disso, Braga (2011, p.24) complementa que: “existem diferentes maneiras de 

se segurar ou ‘pendurar’ as caixas, o que pode diferenciar também os tipos de levadas”. 

Como citado anteriormente, esta monografia não tem o intuito de se aprofundar acerca 

das linguagens e especificidades dentro de cada manifestação popular, mas entendê-la de 

maneira geral. Pensando nisso, para a elaboração dos rudimentos referentes à Escola de Samba, 
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serão utilizados em especial dois padrões que são bem frequentes na execução rítmica da caixa 

e do surdo no respectivo contexto musical. 

Para a caixa, será utilizada uma levada8 que utiliza semicolcheias contínuas. A 

acentuação das primeiras semicolcheias de cada grupo deve levemente carregar mais peso do 

que a acentuação das quartas semicolcheias. Além disso, é interessante que a última 

semicolcheia de cada grupo ocorra por meio de um “pequeno atraso” em relação às outras 

figuras de ritmo9. Um exemplo claro desse desenvolvimento rítmico da caixa pode ser 

observado na faixa “Escola de Samba (Pedindo Passagem)” de Luciano Perrone (1972). 

 

Figura 12 – Levada de Caixa de Escola de Samba 

 

Fonte: Santos (2018, p. 111) 

 

Essa levada de caixa será pensada para a fusão com três, dos quatro rudimentos10 

selecionados. Em um primeiro momento é possível assimilar diretamente o padrão repetitivo 

das semicolcheias com as diversas repetições de fusas presentes no “1. Single Stroke Roll”. A 

criação do primeiro “rudimento brasileiro” seguirá esse princípio, resultando em: 

 

Figura 13 – Rudimento Escola de Samba 1 

 

Fonte: o autor 

 

                                                 
8
 “Levada” é um termo utilizado nos contextos de música popular que faz referência a padrões rítmicos que são 

executados repetidamente por um mesmo instrumento de percussão.  
9
 É importante observar que essas considerações acerca do modo de interpretação dos ritmos surgem a partir da 

escuta ativa das levadas de escola de samba. A mesma lógica se aplicará aos ritmos de maracatu e frevo. 
10

 A partir desse ponto, o termo “rudimento” será utilizado para se referir de maneira genérica a algum dos 

ostinatos rítmicos presentes na lista dos International Drum Rudiments, da Percussive Arts Society (PAS). 
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Para o “Rudimento Escola de Samba 1” teremos a execução aproximada de um rulo, 

utilizando-se as acentuações métricas do ritmo original da levada de caixa. Para mais, teremos 

os próximos rudimentos se aproveitando também das respectivas acentuações, porém, desta vez 

os ritmos seguirão os padrões de manulação11 vistos no “16. Single Paradiddle” e no “21. Flam 

Accent”. 

 

Figura 14 – Rudimento Escola de Samba 2 

 

Fonte: o autor 

  

Figura 15 – Rudimento Escola de Samba 3 

 

Fonte: o autor 

 

Por fim, o último rudimento elaborado desta seção será orientado a partir das células 

rítmicas executadas pelo surdo de corte, as quais utilizam do mesmo padrão de acentuação 

executado pela caixa, porém, dando contornos de execução diferentes. O rudimento elaborado 

consistirá na adição de drags antecedendo pontualmente algumas das semicolcheias do ritmo. 

 

                                                 
11

 “Manulação” é o termo utilizado pela comunidade percussiva para se referir à lógica comportamental das mãos 

durante a execução de um ritmo, seja ele um ostinato ou não. É um termo de função semelhante ao “dedilhado”, 

utilizado por pianistas. 
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Figura 16 – Levada de Surdo de Corte de Escola de Samba 

 

Fonte: Santos (2018, p.111) 

 

Figura 17 – Rudimento Escola de Samba 4 

 

Fonte: o autor 
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6. O MARACATU E SEUS RITMOS 

O maracatu é uma manifestação cultural nordestina que traz a prática rítmica como um 

dos seus principais pontos de essência. É uma das tradições populares mais antigas que se tem 

registro no território nacional, de forma que suas primeiras práticas datam da época do período 

colonial brasileiro: 

 

O Maracatu [...] possui raízes do continente africano, especialmente nas tribos Nagô 

do Congo e vinculado à história da escravatura e ao sincretismo religioso no Brasil 

em meados do século XVII. Sua expressão mais antiga está datada em 1711 com o 

Maracatu Elefante. Existem dois tipos fundamentais de Maracatu: o Maracatu Nação 

(de Baque Virado) e o Maracatu Rural (de Baque Solto) [...] (KAYMA apud 

CARMO, 2020, p. 47). 

 

O maracatu e seus respectivos tipos têm sua origem a partir do estado de Pernambuco. 

O maracatu nação é o que mais tem ligação direta com as tradições africanas, onde suas práticas 

se desenvolvem a partir de comitivas realizadas pelas ruas de cidades, formadas por 

personagens característicos: 

 

O Maracatu Nação (de baque virado) remete à coroação das nações africanas. [...] 

Após a abolição da escravatura, ganhou as ruas através de um cortejo carnavalesco 

onde reis, rainhas, princesas, índios e baianas cruzam as ruas dançando e passando de 

mão em mão uma boneca de pano, presa a um bastão, chamada ‘calunga’ (CARMO, 

2020, p. 47). 

 

O maracatu rural já apresenta uma maior mistura de elementos, mantendo diálogos com 

outras tradições culturais e apresentando certas diferenças nos momentos das comitivas: 

 

O Maracatu Rural (de Baque Solto) surgiu no século XIX no interior [...] de 

Pernambuco, na Zona da mata. [...] é uma espécie de fusão de elementos dos vários 

folguedos populares, tais como pastoril, cavalo marinho, bumba meu boi, reisado, 

caboclinho e outros mais, que vê às ruas das cidades próximas aos engenhos de açúcar. 

[...] tem como personagens o rei, a rainha, a porta bandeira, [...] a dama do passo, o 

Mateus, a Catirina, a burra e o caçador, as portas-buquê, as baianas, a boneca Aurora, 

os caboclos de pena, o vassalo [...] e o personagem principal: o caboclo de lança, 

guerreiro de Ogum (KAYMA apud CARMO, 2020, p. 49 e 50). 

  

Os cortejos de ambos os tipos de maracatu são acompanhados por um conjunto de 

instrumentos de percussão, dos quais geralmente estão presentes: a alfaia, o gonguê, o xequerê, 

e a caixa. Cada uma das percussões executa ritmos específicos que se complementam, 

resultando em uma grande massa sonora cujas acentuações se alternam entre os pulsos métricos 

e contramétricos. 

É importante observar que não existem formas únicas nos ritos do maracatu rural e do 

maracatu nação, pois são práticas carregadas de oralidade, e por consequência, suscetíveis a 

mudanças ao longo do tempo e contexto em que se encontram. Como cita Gomes (apud 
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BRAGA, 2011 p.26): “Há diferenças na concepção dos baques ou toques [...] de nação para 

nação”. Logo, assim como nas escolas de samba, não existe o “ritmo do maracatu” e sim 

diferentes ritmos que são identificados como condizentes às práticas do maracatu, a variar de 

uma nação para outra. 

Para esse capítulo, teremos como referência apenas um dos possíveis ritmos de 

maracatu, o qual normalmente é executado pela caixa nos contextos do maracatu nação: 

 

Figura 18 – Levada de Maracatu Nação na Caixa 

 

Fonte: Gomes apud Braga (2011, p.27) 

 

Observa-se que as duas últimas semicolcheias que contém acento devem ser executadas 

com um leve “atraso” em relação a pulsação natural, pois as mesmas serão as responsáveis em 

dar o peso contramétrico característico no maracatu. Um exemplo de referência para a execução 

dessa ideia rítmica pode ser observado na faixa “Maracatu” de Os Ritmistas Brasileiros (1976). 

A lógica para a criação dos rudimentos neste capítulo seguirá o mesmo fundamento 

utilizado no capítulo anterior: para o Roll Rudiment, teremos um rulo formado a partir da lógica 

de acentuação da levada de maracatu; para o Diddle Rudiment, teremos o ritmo da figura 16 na 

íntegra, porém com alteração na manulação; para o Flam Rudiment teremos alteração na 

manulação e acréscimo de apogiaturas. 

 

Figura 19 – Rudimento Maracatu 1 

 

Fonte: o autor 
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Figura 20 – Rudimento Maracatu 2 

 

Fonte: o autor 

 

Figura 21 – Rudimento Maracatu 3 

 

Fonte: o autor 

 

Entretanto, para o Drag Rudiment teremos uma redução no ritmo original: apenas as 

notas que têm acento serão preservadas. Além disso, serão adicionados drags em momentos 

pontuais do ritmo. 

 

Figura 22 – Rudimento Maracatu 4 

 

Fonte: o autor 
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7. O FREVO E SEUS RITMOS 

O frevo carrega bastante pontos em comum com o maracatu: ambos têm sua origem no 

estado de Pernambuco, ambos são manifestações que envolvem música, artes cênicas, dança e 

vestimentas características, ambos também carregam uma forte influência das tradições 

africanas. Entretanto, o frevo é uma expressão cultural que é: mais recente e mais voltada para 

a expressão de um sentimento festivo; além de ser fundamentalmente mais urbana. 

O surgimento do frevo se dá a partir do século XIX, inicialmente desenvolvido em meio 

a festas organizadas pelas classes sociais distantes das elites: 

 

O Frevo [...] teve influência de outros estilos musicais tais como maxixe, a polca, a 

quadrilha, a modinha, e sobretudo, o dobrado. [...] A Abolição da Escravatura (1888), 

a Proclamação da República (1889), a industrialização e a formação da classe 

trabalhadora urbana, contribuíram fortemente para o processo de surgimento do frevo. 

[...] No fim do século XVII, registram-se festejos dos Ternos de Reis, realizados por 

integrantes das Companhias de Carregadores de Açúcar [...] e de Mercadorias, ambas 

localizadas no bairro portuário do Recife e formadas por negro dirigidos por 

capatazes. Podem ser vistos como os “antepassados” dos clubes de frevo (MENDES 

apud CARMO, 2020, p. 50). 

 

Com o passar do tempo, o frevo começou a ser fundamentalmente relacionado com as 

práticas e os desfiles relacionados ao Carnaval de Pernambuco ocorridos no início do século 

XX, posição que ainda vigora nos dias de hoje: 

 

O Carnaval e o frevo traduziam [...] efervescência, bem como refletiam a expansão 

urbana e a modernidade. A primeira referência ao termo “frevo” foi publicada no 

Jornal Pequeno (Recife), no dia nove de fevereiro de 1907, num artigo assinado pelo 

jornalista Oswaldo Oliveira, que escrevia sobre o Carnaval para o periódico 

vespertino. A palavra aparece como uma marcha “O Frevo” que seria tocada no ensaio 

do clube Empalhadores do Feitosa, do bairro Hipódromo e também como uma 

expressão: “OLHA O FREVO” (MENDES apud CARMO, 2020, p. 50 e 51). 

 

Por ter sua origem bastante ligada com as práticas musicais do dobrado, o frevo carrega 

por essência uma instrumentação mais ampla em seus conjuntos, bem semelhante às utilizadas 

em bandas militares: trompetes, trombones, bombardinos, clarinetes, caixa, etc. Além disso, 

outros instrumentos começaram a ser incluídos nas bandas de frevo a partir da década de 50:  

 

Com o advento da gravadora Rozenblit, em 1954, e a influência da música americana 

na cultura brasileira, as orquestras de frevo foram gradualmente adquirindo a 

formação das big bands norte-americanas. As formações instrumentais acabaram 

absorvendo algumas influências da cultura norte-americana, mas adicionando alguns 

instrumentos, como o pandeiro, o surdo e a tuba (MENDES apud CARMO, 2020, p. 

51). 

 

 Como apontado para a escola de samba e para o maracatu, não é correto falar de “frevo” 

e sim “frevos”, dada a multiplicidade de tradições gerada pelos processos de oralidade. Além 

disso, o frevo tem mais de um século de existência, logo, o ritmo aqui selecionado para a 
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confecção dos rudimentos não é nada mais do que um recorte de outros recortes. Assim como 

no capítulo sobre a Escola de Samba, utilizaremos uma levada de caixa como a base principal 

para a confecção dos três primeiros rudimentos: 

 

Figura 23 – Levada de Frevo na Caixa 

 

Fonte: Braga (2011, p.32) 

 

Diferente dos ritmos vistos na escola de samba e no maracatu, as semicolcheias do frevo 

devem ser executadas de maneira bem fiel à pulsação padrão dos compassos, sem haver 

deslocamento rítmico de uma nota ou de outra. Os acentos também devem soar uniformes entre 

si. Tais características rítmicas podem ser percebidas na execução da caixa na faixa “Frevo (The 

Beat of the Frevo)” de Luciano Perrone (1972). 

Para trazer mais objetividade à confecção dos rudimentos, o rulo presente no final do 

segundo compasso será substituído por um grupo de semicolcheias. Utilizando os mesmos 

procedimentos metodológicos vistos nos capítulos anteriores, teremos os seguintes rudimentos: 

 

Figura 24 – Rudimento Frevo 1 

 

Fonte: o autor 

 

Figura 25 – Rudimento Frevo 2 
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Fonte: o autor 

 

Figura 26 – Rudimento Frevo 3 

 

Fonte: o autor 

 

Entretanto, o quarto rudimento desse capítulo seguirá uma lógica rítmica referente a 

uma das possíveis levadas de pandeiro no frevo: 

 

Figura 27 – Levada de Pandeiro no Frevo 

 

Fonte: Braga (2011, p.32) 

 

Seguindo essa lógica, teremos o seguinte rudimento: 

 

Figura 28 – Rudimento Frevo 4 

 

Fonte: o autor 
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8. CONSIDERAÇÕES FINAIS 

É inegável que a prática de ritmos é fator primordial para o desenvolvimento de 

percussionistas. Dentre as diversas culturas musicais existentes ao longo do mundo, pode-se 

observar que os rudimentos são uma das vias possíveis para se percorrer o caminho da evolução 

técnica utilizando baquetas.   

Além disso, nota-se que o instrumento caixa apresenta uma ligação histórica com a 

prática de rudimentos que ultrapassa séculos e países, especialmente nos contextos de tradições 

militares. Além disso, no Brasil a caixa também é um instrumento primordial para a execução 

de ritmos característicos de diversas manifestações culturais: frevo, maracatu, e escola de samba 

são apenas alguns exemplos das mesmas.  

Dentre os diferentes métodos e listas que abordam o ensino de rudimentos, observa-se 

que os International Drum Rudiments, de autoria da Percussive Art Society (PAS) se 

sobressaem perante a média geral. A lista dos quarenta rudimentos contém ritmos que trabalham 

quatro pontos técnicos centrais a partir de suas seções: o movimento de rulo, a prática de toques 

duplos, a execução de flans e a execução de drags. 

É manifesto que a lista de rudimentos da Percussive Art Society carrega um grande peso 

na formação de boa parcela dos percussionistas e bateristas do território nacional, especialmente 

os advindos de instituições que utilizam a partitura como metodologia de ensino. Perante tal 

conjuntura, a escrita desta monografia buscou realizar interseções entre as linguagens da 

percussão rudimentar e a percussão popular brasileira, reforçando a tese de Bartolini (2011, 

p.15): “[...] poderíamos buscar propostas que valorizem os ritmos e os instrumentos do Brasil, 

sem esquecermos o desenvolvimento estético/sonoro que o mundo nos apresenta”.  

Utilizando de aspectos de subjetividade própria nesse momento final, permito-me 

lembrar da primeira vez em que tive contato com a lista dos International Drums Rudiments. 

Não contemplei os quarenta rudimentos da lista de uma vez só, apenas tive contato com alguns 

dos Diddle Rudiments através de uma folha avulsa impressa por um dos meus professores de 

música na época. 

Quando visualizei aqueles diversos ritmos denominados “Single Paradiddle”, “Double 

Paradiddle”, etc, tive uma impressão mista de curiosidade e dúvida: achava muito bonitas todas 

aquelas notas e ornamentações, mas não entendia muito bem o porquê de treiná-las. Com o 

tempo, percebi que a prática dos rudimentos da Percussive Art Society estava me ajudando a 

desenvolver muitos pontos técnicos na utilização de baquetas.  
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Entretanto, boa parte da minha inicialização musical foi inclinada quase exclusivamente 

para a prática de repertórios que eram performados pelas bandas e fanfarras das que participava. 

Entrei na universidade com uma grande limitação acerca do meu espectro cultural sobre as 

tradições populares brasileiras: não sabia o que era maracatu, sabia muito pouco sobre o samba, 

e menos ainda sobre o frevo.  

Pensei que se ao menos alguns dos exercícios que eu tanto estudava para o 

desenvolvimento de técnica estivessem carregados com linguagem brasileira, teria tido mais 

curiosidade de pesquisar sobre ritmos e tradições nacionais. Hoje entendo que desconhecer 

sobre as próprias raízes culturais é algo melancólico e perigoso. Espero que o trabalho realizado 

por essa monografia possa contribuir de alguma forma (mesmo que mínima) com as futuras 

gerações de percussionistas, bateristas e instrumentistas no geral, nascidos ou naturalizados em 

território brasileiro. A arte fortalece as pessoas. Pessoas fortalecem a vida. A vida faz do mundo 

um lugar melhor. 
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10. APÊNDICE 

Doze Rudimentos Brasileiros 

Estes ritmos são fruto de um trabalho acadêmico, onde foram reunidas características rítmicas 

de três manifestações culturais brasileiras com pontos centrais da lista dos International Drum 

Rudiments, da Percussive Art Society. Informações sobre o processo de confecção dos 

rudimentos podem ser encontradas na seguinte monografia: “RUDIMENTOS BRASILEIROS: 

uma proposta idiomática para o estudo de caixa clara” (2023), de autoria de Vinicius Milhomen 

Silveira sob a orientação de Rafael Rodrigues da Costa.  

Todos os rudimentos devem ser estudados sob diferentes andamentos e treinados com 

manulação original e invertida. Os marcadores “D” e “E” fazem referência às mãos que devem 

realizar cada nota. As sílabas “t”, “k” e derivadas são fonemas que buscam trazer uma ideia 

timbrística para a interpretação dos ritmos, funcionando como ferramenta para a vocalização 

dos rudimentos. Observação: “t” “k” não representam timbres diferentes, são apenas sílabas 

utilizadas para facilitar a dicção. 

Seção 1 – Rudimentos de Escola de Samba (Samba-Enredo) 

                                   1. Samba Roll                                    2. Samba Diddle                          

 

 

 

                              3. Samba Flam                                           4. Samba Drag 

 

 

 

Seção 2 – Rudimentos de Maracatu 

                             5. Maracatu Roll                                          6. Maracatu Diddle 
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7. Maracatu Flam 

 

 

  

Maracatu Drag 

 

 

 

Seção 3 – Rudimentos de Frevo 

                         9. Frevo Roll                                                  10. Frevo Diddle 

 

 

 

Frevo Flam 

 

 

 

Frevo Drag 

 

 

 


