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Resumo

No Brasil o repertério composto para marimba solo, tocado pela maioria dos
percussionistas, ainda é constituido em grande parte por obras escritas por compositores
estrangeiros. Alguns compositores brasileiros tem se interessado em escrever para este
instrumento, mas ndo ha, ainda, um amplo repertério como existe no Jap&o ou nos
Estados Unidos. Ao realizarmos uma investigacdo sobre o repertério brasileiro para
marimba nos deparamos com as obras Chronos V, do compositor Roberto Victorio, e
Sonante |, de Marlos Nobre, dois importantes nomes da musica contemporanea
brasileira. Devido a riqueza da escrita de ambos os compositores e as grandes
exigéncias técnicas e musicais destas obras, decidimos aborda-las em nosso trabalho,
buscando ndo sO conhecé-las mais profundamente e, a partir deste conhecimento
conseguir subsidios para a performance, mas também contribuir para a divulgacéo deste

repertorio.

O presente trabalho apresenta um relato das minhas decisdes interpretativas utilizadas
na performance das duas obras pesquisadas. Ao inicio desta pesquisa, incluimos uma
breve contextualizagdo histérica da marimba e de seu repertério. Ao abordar cada obra,
fornecemos alguns dados da carreira de cada compositor e discutimos diversos aspectos
gerais das obras pesquisadas. Por Ultimo, apresentamos as propostas interpretativas
criadas para alguns trechos selecionados das obras, levando em consideragéo o nivel
técnico e musical de cada um destes. Os dois compositores citados possuem uma
producdo significativa de obras escritas para percusséo solista e também em formacoes
de musica de cdmara. Uma lista com estas obras pode ser encontrada ao final do

trabalho.



Abstract

The repertoire composed for marimba has been developed very quickly, especially after
the second half of the 20th century. The marimba currently used in concert music was
developed around a hundred years ago. Although it is a relatively new instrument, since
its creation, many concerts and solo acts were written for it. The technique used has also
been developed very fast. In that way, a big part of the repertoire has a virtuosic
character, bringing a great technical challenge. Because of that, it is possible to find
percussionists that dedicate themselves exclusively to the performance of that
instrument. Moreover, in the past few years the instrument has become one of the most

studied subjects in undergraduate and graduate percussion courses.

In Brazil, the repertoire played by the majority of percussionists still contains mainly
pieces written by foreigners. Although some Brazilian composers have had an interest
in writing for that instrument, the repertoire is still much more restrict here than it is in
Japan or The United States. An investigation about the Brazilian repertoire for solo
marimba reveals the work of composer Roberto Victorio with Chronos V, and Marlos
Nobre with Sonante I, two important names of Brazilian contemporary music. Given the
richness of the work of both composers, and the great technical requirements for such
pieces, we decided to approach them in our work not only to get to know them more
deeply and further benefit my performance from it, but also to contribute to the

promotion of this repertoire.

This work presents a report of my interpretative decisions used in the performance of
the two pieces researched, form a technical and musical point of view. It also includes a
brief historical contextualization of the marimba and its repertoire. We provide in the
analysis of each piece facts about the work of each composer and discuss several
different aspects of the pieces researched. Furthermore, we present the interpretative
proposals created for selected excerpts of the pieces, taking into consideration its

technical and musical level.
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1. Introducéo

O repertdrio composto para marimba se desenvolveu muito rapidamente, sobretudo a
partir da segunda metade do século XX. A marimba utilizada atualmente na musica de
concerto foi desenvolvida hd cerca de cem anos. Mesmo sendo um instrumento
relativamente novo ja foram escritos, desde a sua criagdo, inimeros concertos para ele e
um uma quantidade enorme de obras solo. A técnica utilizada no instrumento também
tem se desenvolvido muito rapidamente. Assim, uma boa parte do repertorio possui um
carater virtuosistico, apresentando uma grande dificuldade técnica. Devido a este fato, j&
é possivel, entre os percussionistas, encontrar musicos que se dedicam exclusivamente a
performance deste instrumento. Além disso, o instrumento se tornou, nos ultimos anos,

um dos mais estudados nos cursos superiores de percussao.

Apesar do grande desenvolvimento do repertorio escrito para marimba em seu curto
tempo de existéncia, 0 nimero de obras composto para este instrumento no Brasil ainda
é pequeno se comparado com EUA e Japdo, onde este repertdrio mais se desenvolveu.
Além disso, estas obras sdo em sua maioria escritas por compositores percussionistas.
Como a marimba é um instrumento relativamente novo, julgamos importante valorizar
o0 envolvimento por parte dos compositores ndo percussionistas em conhecer oS recursos
deste instrumento e os desafios apresentados aos percussionistas do ponto de vista
interpretativo ao ter contato com estas obras. Os compositores percussionistas, por
conhecerem o instrumento, acabam muitas vezes procurando tornar a execugéo da obra
mais confortavel do ponto de vista técnico. Se por um lado isto € bom, por outro pode
limitar a técnica composicional e impedir que novas técnicas sejam criadas para o

instrumento.

Dentro desta perspectiva, o contato com as obras abordadas no presente trabalho se deu
através de uma pesquisa sobre o repertdrio escrito até os dias atuais para marimba solo
no Brasil. Inicialmente, fizemos um levantamento das partituras existentes junto ao
acervo da UNESP e da UFMG, além de consultas a professores de percussdo de varias
instituicdes e compositores. A UNESP possui hoje o maior acervo de partituras de
percussdo dentre as universidades brasileiras e constituiu nossa maior referéncia de
consulta a respeito do repertorio escrito para marimba no Brasil. Através deste
levantamento, da audicdo de gravacOes e de uma pesquisa sobre os compositores

envolvidos neste tipo de repertdrio, nos deparamos com as duas obras pesquisadas. O



interesse em continuar o processo de pesquisa sobre estas obras se deu em funcéo de
alguns fatores. Primeiramente, pelo fato de serem escritas por compositores nédo
percussionistas, com reconhecida importancia e grande destaque no contexto musical
brasileiro e mundial, com uma produgdo relevante destinada a percussdo. Depois, pelo
facil acesso a estes compositores, além do elevado nivel técnico e musical das obras.
Por fim, consideramos também o fato de ndo existirem trabalhos académicos realizados

sobre elas até 0 momento atual.

Através do processo de analise e execugdo de Chronos V e Sonante I, constatamos
diversos problemas interpretativos em um nUmero significativo de situacBes onde
tivemos que refletir sobre o uso de diferentes recursos técnicos e musicais, no sentido de
facilitar a execucdo e de valorizar os eventos musicais dispostos na partitura. Este
processo nos levou a constatacdo dos problemas envolvidos neste trabalho. H& uma
escrita idioméatica nas duas obras? De que forma os compositores exploraram 0s
recursos tipicos da marimba em cada uma das obras? Como o intérprete pode contribuir
com seus conhecimentos sobre o instrumento no sentido de viabilizar a execucéo da
obra tanto do ponto de vista técnico quanto musical. Podemos constatar, entdo, que
ambas as obras escolhidas nos ofereceram diversos materiais extremamente ricos do
ponto de vista interpretativo. Chronos V, nos permitiu discutir aspectos ligados ao
posicionamento corporal do intérprete em relacdo ao instrumento, uso da referéncia
visual, uso do dead stroke e a exploragdo de diferentes regides de toque na marimba,
por exemplo. Sonante |, por outro lado, possibilitou que abordassemos, dentre outros
assuntos, o uso de diversas formas de rulos, 0 uso do movimento paralelo com toques
alternados entre as mé&os, o uso de mudangas na regido de toque das baquetas e o efeito

conhecido como ghost notes.

O objetivo deste trabalho foi, portanto, encontrar solugdes de performance para questdes
técnicas e musicais encontradas nas obras estudadas. Através desta abordagem
buscamos entender de que forma cada compositor explorou os recursos tipicos do
instrumento e como foi possivel ao intérprete contribuir com conhecimentos especificos

a respeito do instrumento, no sentido de reforcar as caracteristicas musicais abordadas.

Antes de iniciar a discusséo a respeito das obras, faremos uma breve apresentacdo de
aspectos historicos da marimba e seu repertorio, visando situar o leitor que ndo tenha
familiaridade com o tema, de forma que tenha uma visdo geral do desenvolvimento

deste instrumento desde a sua criagdo. Neste tdpico, recorremos a alguns trabalhos que



serviram como fontes de referéncia. Um importante trabalho consultado foi a tese de
doutorado intitulada O desenvolvimento da técnica de quatro baquetas para marimba:
dos primérdios as primeiras composi¢des brasileiras, de Eliana Sulpicio. Esta pesquisa,
realizada por Sulpicio, traz informacGes detalhadas sobre a histéria da marimba e
representa 0 mais completo trabalho sobre a histéria deste instrumento realizado até o
presente momento no Brasil. Outros trabalhos que serviram de base tedrica foram Keiko
Abe. A virtuosic Life, de Rebeca Kite, Information on the marimba, de David Vela e The

marimbas of Guatemala, de Vida Chenoweth.



2. Marimba: Aspectos histéricos e repertorio.

A marimba é um instrumento relativamente novo e, até certo ponto, ndao podemos
consideré-la amplamente difundida no contexto geral da mdsica erudita. Em fungéo
disto, realizaremos uma pequena introducdo a fim de que o leitor que ainda ndo a
conhece, possa situar este instrumento em relagdo a sua origem e desenvolvimento
dentro do universo da musica de concerto. Inicialmente, serdo abordados aspectos
histdricos, tomando como ponto de partida a chegada da marimba & América. Esta
delimitacdo serd adotada, pois é na América que a primeira marimba cromética é
construida e esta é a disposicdo das teclas geralmente utilizada atualmente na musica de

concerto.

Em seguida, delinearemos que tipo de repertorio foi executado neste instrumento desde
sua origem na Ameérica até os dias de hoje, estabelecendo um paralelo entre o

desenvolvimento do repertério e a linha historica que iremos tracar .

2.1. Aspectos histéricos

O nome do instrumento abordado nesta pesquisa remete & sua propria natureza. De
origem bantu, é constituido da jungéo da palavra “rimba” com o prefixo “ma”. “Rimba”
é 0 nome dado ao elemento essencial deste idiofone percussivo, a tecla de madeira. Por
sua vez, “ma” é o prefixo que, agregado & palavra “rimba”, confere seu caréter
cumulativo. Da uniéo destes dois elementos surge o vocabulo em questdo: marimba, ou
seja, conjunto de teclas. (KUBIK apud WILLIAMS, 2002).

Para VELA (1993) a origem da marimba ndo é consensual entre pesquisadores deste
assunto. Muitos estudiosos defendem uma origem africana, mas outros acreditam que a
Asia foi o local do seu verdadeiro nascimento. Alguns, ainda, acreditam em uma origem

na America e até em um possivel surgimento simultaneo nas duas regides.

Segundo ENGLAND (1971), a tribo Azandeh, situada na republica democréatica do
Congo, foi um dos primeiros povos a usar um tipo de xilofone que os habitantes deste

lugar chamaram de marimba.



Fig. 1. Marimba usada no Congo em rituais de iniciagdo. Foto tirada no ano de
1953.

Na Africa as teclas eram, inicialmente, apoiadas sobre buracos escavados no chio para
servir de caixa de ressonancia (ver figura 1). Posteriormente, esta funcdo passou a ser
desempenhada por cabagas construidas com frutos secos, dos quais eram retiradas as
sementes e feitos buracos em suas laterais. Nestes buracos eram fixadas membranas,
feitas de pele animal, com o objetivo de se produzir um som ou “zumbido”

caracteristico chamado de charleo (ver figura 2 e 3).

Fig. 2. Marimba africana. As cabagas em baixo das teclas funcionam como caixas

de ressonancia.
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Fig. 3. Nesta figura é possivel ver os furos feitos no corpo da cabaga, recobertos

com uma membrana feita de pele animal.

A marimba desembarcou posteriormente na América, juntamente com escravos que
foram trazidos de navio da Africa e foi na Guatemala e no México, na regido de
Chiapas, que ela se desenvolveu adquirindo uma forma bem proxima da que possui

atualmente. A principio possuia escalas diatdnicas (ver figura 4).

.,
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Fig. 4. Marimba diatdnica guatemalteca.

Posteriormente, suas escalas foram dispostas de forma cromatica (ver figura 5).
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Fig. 5. Grupo de marimbas tipico da Guatemala. Aqui, podemos observar a
disposicao cromatica das teclas.

Segundo NANDAYAPA (2002, apud SULPICIO, 2011), Corazén Borraz teria
construido em 1897 a primeira marimba cromatica. Sebastian Hurtado teria construido,
também, uma marimba de teclado duplo. Para KAPTAIN (1992, apud SULPICIO,
2011), ainda existem divergéncia sobre quem teria construido a primeira marimba
cromatica e quando. Segundo este autor, as datas mais provaveis situam entre 1892 e
1897.

Na Guatemala, a marimba se tornou o instrumento nacional. Grupos de marimbas eram
comuns neste pais. Estes grupos, geralmente, eram compostos por membros de uma
mesma familia (ver figura 5). Duas familias se destacaram neste cenario, a familia
Nandayapa, que ainda hoje se dedica a constru¢do de marimbas, com uma tradicdo de
mais de 100 anos e a familia Hurtado. Esta Ultima foi responsavel por divulgar a
marimba nos os EUA em 1908 e, posteriormente, na Europa, através de varias

apresentacdes e realizacdo de varias gravacoes.

Por volta de 1910-1912, John Deagan inaugura sua fabrica de instrumentos musicais e,
influenciado pela popularidade da marimba, comeca a trabalhar na construgdo deste

instrumento.
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Fig. 6. John Calhoun Deagan (1853-1934).

Segundo Fang (2005), os EUA foram o primeiro pais a produzi-lo com fins comerciais.
As primeiras marimbas surgem como uma variagdo do xilofone, bastante popular nos
EUA no inicio do século XX. O formato mais comum da marimba nesta época, segundo
ENGLAND (1971), compreende uma extensdo entre trés oitavas e meia e quatro
oitavas. Além de John Deagan, vale citar a contribuicdo de Claire Omar Musser, que
além de construtor de marimbas, atuou como marimbista, regente, cantor e compositor.
Musser ingressou na empresa Deagan na década de 30, criando trés modelos de
marimbas para esta empresa. Ap6s a segunda guerra mundial, Musser deixa a

companhia Deagan e cria sua propria empresa (FANG, 2005, p 4).

Fig. 7. Clair Omar Musser (1901-1998)

Outra figura de destaque nesta época foi Vida Chenoweth. Chenoweth estudou com
Musser e foi responsavel pela gravacdo do primeiro disco de mdusica classica para
marimba, intitulado Vida Chenoweth-Classic Marimbist. Este disco reunia, além de

transcricGes de sonatas de Bach e Telemann, uma suite para marimba de Fissenger e
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dois estudos para este instrumento de Musser e Goodrich. Além da gravacdo de nove
discos, Vida realizou diversos concertos nos EUA, Europa, Japéo, e Guatemala.

Fig. 8. Vida Chenoweth (1929-)

Assim como nos EUA, onde existia uma tradi¢do anterior a marimba relacionada ao
xilofone, trazido a este pais pelos imigrantes europeus (CAHN, in BECK, 1995, p.353),
no Japdo existia também, inicialmente, uma tradicdo ligada a este instrumento anterior
ao surgimento da marimba. Esta tradi¢cdo provavelmente influenciou muito a enorme
aceitacdo da marimba neste pais. Enquanto a marimba ganhava espago nos EUA, o
governo do Japdo criava, em 1947, uma lei que instituia o xilofone como instrumento
obrigatorio nas escolas do ensino fundamental e em 1950 era fundada a associacdo de
xilofone de Toquio por Eiichi Asabuki (ABE, 1984, p. 41). O xilofone, segundo
SULPICIO (2011), esteve presente na dinastia Ming e Ching na China e foi trazido para

0 Japdo em meados do século XVII.

Como vimos anteriormente, é importante ressaltar a grande importancia da contribuicao
de Deagan e Musser no trabalho de pesquisa e constru¢do das primeiras marimbas
manufaturadas. Mas gostaria de destacar, também, a extrema importancia da
contribuicdo de Keiko Abe no aprimoramento da construcdo deste instrumento. A
introducdo da marimba no Japdo foi feita pelo missionario americano Dr. Lawrence
Lacour. Entretanto, foi Keiko Abe quem mais contribui para o desenvolvimento da
marimba neste pais. Abe assistiu a um concerto da familia Lacour na década de 50 e
teve, nesta ocasido, contato com a marimba pela primeira vez. Entre 1962-1968, Abe

realizou diversos trabalhos envolvendo a marimba como a gravagdo de treze albuns, a
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apresentacdo do programa de radio Bom dia marimba e de um programa de TV onde
dava aulas de xilofone. Em 1963, a companhia Yamaha comecou a trabalhar no projeto
de construcdo de uma marimba. Keiko Abe foi, entdo, contratada como consultora do
projeto, finalizado em 1971. Na década de 70, Abe desenvolveu sua ideia de que as
frequéncias médias e agudas da marimba poderiam ser contrastadas pelas frequéncias
graves. Esta ideia fez com que a extensdo da marimba fosse aumentada, até se chegar a
extensdo de quatro oitavas e meia em 1973. Esta era a extenséo esta que Abe utilizaria
em sua turné pelos EUA em 1977. Em 1980, Abe demonstrou a companhia Yamaha o
interesse na construgdo de um instrumento com a extensdo de cinco oitavas. Esta
marimba teve seu projeto concluido e produzido pela Yamaha em 1984 e foi usado pela
marimbista em mais uma turné realizada por ela nos EUA (FANG, 2005).
Anteriormente, ja existiam instrumentos com esta extensdo ou até maiores. Porém, sua
producdo era restrita. Keiko Abe foi quem primeiro trabalhou na criagdo de um

instrumento com esta extenséo (cinco oitavas) para fins comerciais (ver figura 9).

Fig. 9. Marimba com extenséo de cinco oitavas.

Abe possuia a preocupacgdo de criar um padrdo de qualidade que fizesse com que a
marimba fosse colocada em pé de igualdade com os outros instrumentos musicais, uma
vez que ela era vista inicialmente apenas como instrumento exdtico. Por isso, a
marimbista acreditava que os instrumentos de fabricagdo artesanal deveriam ser
abandonados (KITE, 1998). Abe pensava que a marimba deveria possuir boa projecao
sonora, uma possibilidade grande de variacdo de dindmica, uma boa “entonacdo
timbrica” e uma “afinacdo impecavel”. Isto possibilitaria sua execu¢do juntamente com

0 piano, no repertorio de musica de cAmara e como solista a frente de uma orquestra
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sinfonica. Dentro desta perspectiva, Abe trabalhou junto a companhia Yamaha para que

estes recursos fossem incorporados ao instrumento.

Fig. 10. Keiko Abe (1937-)

2.2. Aspectos gerais do repertdrio escrito para marimba

Neste tdpico iremos tracar uma linha de desenvolvimento do repertorio escrito para
marimba. Este delineamento ndo estd dissociado dos aspectos historicos citados no
topico anterior. Porém, é tratado a parte apenas como forma de sistematizagdo do texto.
E importante ressaltar que o repertdrio escrito para marimba se desenvolveu dentro do
contexto historico e estd intimamente ligado a ele. Decidimos focar nosso estudo no
repertério solo escrito para marimba, onde a técnica do instrumento mais se

desenvolveu.

A principio, quando a marimba chegou aos EUA foi considerada, apenas, um
instrumento exoético. Era comum sua utilizacdo nos Vaudevilles, um espetaculo muito
frequente no pais no comeco do século XX que reunia atragdes inusitadas. As primeiras
obras para marimba consistiam-se, basicamente, em transcricdes de obras escritas
originalmente para violdo, violino, violoncelo e piano, principalmente. Dentro do
contexto da musica orquestral, segundo FANG (2005), o primeiro compositor a utilizar

a marimba foi Percy Grainger em sua suite orquestral, “In a Nutshell” (1916).

Posteriormente, o0 repertério passou a Sser composto por concertos escritos
especificamente para marimba e de obras solo escritas por percussionistas. O primeiro
concerto escrito para marimba foi o Concertino para marimba e orquestra composto
por Paul Creston em 1940. Posteriormente, foram escritos outros concertos como o de

Darius Milhaud, Concertino for marimba and vibrafone de 1947, o de James Basta,
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Concerto for Marimba, 1956 e o de Robert Kurka, Concerto for Marimba, 1956,
composto para Vida Chenoweth.

Segundo Fang (2005), o fato de que o repertorio solo escrito inicialmente para marimba
foi, em sua maior parte, composto por compositores percussionistas limitou um pouco o
desenvolvimento do instrumento, uma vez que estas obras foram frequentemente
escritas de forma que sua execucdo pudesse ser tecnicamente confortavel, evitando
movimentos “ndo naturais” para o corpo. Este fato acabou por, de certa forma, limitar a

técnica composicional.

Na década de 80, nos EUA, uma série de encomendas de obras para marimba fez com
que os compositores se envolvessem com este repertdrio e o potencial solista deste
instrumento alcangasse um status mais evidente. Vale citar um importante movimento
realizado em 1986 neste sentido, através da Percussive Arts Society, pelo (NEA)
National Endowment for the arts, um consércio de encomenda de obras que possibilitou
a criacdo de trés pecas importantes, escritas para trés percussionistas. As obras
encomendadas foram: Velocities, de Joseph Schwantner, Reflection on the Nature of
Water, de Jacob Druckman e Autumn Island, de Roger Reynolds, escritas para Leigh

Howard Stevens, William Moersch e Gordon Stout, respectivamente.

Entretanto, antes disto no Japdo a marimbista Keiko Abe, interessada em mdsica
contemporanea para percussao, ja iniciaria um processo de encomenda de obras de
marimba a alguns compositores. A primeira destas obras encomendadas por Abe foi
Conversation, de Akira Myioshi. No total foram escritas cinquenta e quatro obras para
ela por trinta e dois compositores. Mais de cinquenta obras foram escritas pela propria
marimbista. Suas obras foram inicialmente, e atualmente também, de extrema
importancia para o desenvolvimento da marimba no Japdo, EUA e no restante do

mundo.

Segundo SULPICIO (2011, p. 173) a primeira obra brasileira contendo marimba na
instrumentacdo é Estoria 1, escrita em 1967 por Jocy de Oliveira para soprano, um
percussionista e tape. J& a primeira obra solo escrita para este instrumento foi Motivos
Nordestinos de Luiz D’Anunciagdo. Nesta obra, composta em 1975, o primeiro
movimento especificamente foi escrito para marimba solo. J& o primeiro concerto para
marimba solista e orquestra foi composto em 1973. Este concerto, intitulado
divertimento para marimbaphone e orquestra de cordas do compositor Radamés

Gnattali, foi dedicado ao percussionista Luiz D’ Anunciacéo. Além deste concerto foram
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escritos outros quatro concertos utilizando a marimba como instrumento solista. S&o
eles o concerto para marimba e orquestra (1986) e concerto para marimba e orquestra
n® 2 (2002) de Ney Rosauro, concerto para marimba (1999) de Ernest Mahle e o
concertino para xilofone e orquestra (1998) composto por Osvaldo Lacerda. Neste
concerto, segundo movimento € escrito para marimba.

O repertdrio escrito para marimba solo no Brasil é relativamente pequeno se comparado
com EUA e Japdo. Além disto, este repertorio é em grande parte escrito por
percussionistas. Uma parte significativa destas obras é de autoria do compositor e
percussionista Ney Rosauro. Além do fato de Rosauro ter composto diversos solos (sem
acompanhamento) para este instrumento, seu concerto n° 1 para marimba e orquestra foi
considerado o concerto mundialmente mais tocado na década de 90. Mesmo levando em
consideracdo a enorme contribuicdo deste compositor para o repertorio brasileiro de
marimba podemos dizer que, se 0 nimero de obras escritas no Brasil para marimba solo
jé& é pequeno, o numero de obras escritas por compositores ndo percussionistas é menor
ainda. Neste contexto, as duas obras pesquisadas ganham destaque podendo ser
consideradas obras de referéncia dentro do escasso repertdrio escrito por compositores

brasileiros para marimba solo devido a seu alto nivel técnico e musical.
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3. Abordagens Interpretativas de Chronos V e Sonante |

O objetivo a partir deste ponto é discutir algumas estratégias de performance para as
obras Chronos V do compositor Roberto Victorio e Sonante | do compositor Marlos
Nobre, escritas para marimba solo. Estas estratégias foram baseadas na investigacéo de
questbes interpretativas relacionadas as obras estudadas e na compreensdo dos
principais fendmenos musicais dispostos na partitura. Através desta abordagem,
buscamos entender de que forma cada compositor explorou o uso de recursos tipicos do
instrumento e averiguar a existéncia, ou ndo, de uma escrita idiomatica. Por outro lado,
tentamos entender de que forma os conhecimentos técnicos especificos do intérprete

contribuiram na valorizagdo dos eventos musicais presentes nas obras pesquisadas.

Com o objetivo de facilitar a sistematizacdo deste estudo selecionamos, ap0s tragarmos
um breve panorama geral da obra, determinados trechos ou gestos musicais que
consideramos relevantes para a pesquisa. A partir deste material, propusemos solucdes

interpretativas especificas para cada exemplo.
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4. CHRONOS YV

4.1. O compositor?

Roberto Victorio é natural do Rio de Janeiro (1959). O compositor é bacharel em violdo
pela FAMASF-RIO e em regéncia pela Universidade Federal do Rio de Janeiro, onde
cursou também o mestrado em composi¢do. Concluiu o doutorado em Estruturacdo
Musical na Universidade do Rio de Janeiro (UNI-RIO) e atualmente é professor da
escola de musica do Departamento de Artes da UFMT, regente e diretor musical do
Grupo Sextante e membro da Sociedade Brasileira de Musica Contemporénea.
Trabalhou como professor de composicéo e orquestragdo no Conservatério Brasileiro de
Musica do Rio de Janeiro e esteve a frente da Orquestra Sinfonica da Universidade
Federal de Mato Grosso, como regente e diretor musical. Atuou ainda como regente do

grupo Musica Nova até 1993.

Victorio possui participagdo ativa nos principais eventos de musica contemporanea que
acontecem no Brasil como regente e compositor. Sua obra consiste em mais de 200
pecas, escritas para instrumentos diversos. Grande parte de suas composicdes ja foi

executada em relevantes eventos de musica contemporanea dentro e fora do Brasil.

O compositor foi responsével, também, por representar o Brasil no Seminério Time in
Music em Grdsnjan/Yugoslavia (1988), na Tribuna Internacional de Composicédo da
UNESC, em Paris (1995/97/99), na Tribuna Internacional de Musica da América Latina
e Caribe (1997) e no Festival da Sociedade Internacional de Musica Contemporanea na
Roménia (1999). Obteve o 1° Prémio no Concurso Latino Americano de Composigéo
para Orquestra em Montevidéu (1985), Mencdo Honrosa no Concurso Internacional de
Composicdo de Budapeste (1989), 3° Prémio no Concurso Nacional de Composicao
para Violdo de S&o Paulo (1990), 2° Prémio no Concurso 500 Anos das Ameéricas, para
orquestra (1992) e 3° Prémio no Concurso de Composi¢do Bahia Ensemble-UFBA
(1996).

42. Aobra

Chronos V foi escrita em 1999, e dedicada ao percussionista brasileiro Ricardo

Bologna. A obra faz parte de uma série de 10 pegas escritas para diversas formacdes de

! As informac@es biograficas sobre o compositor foram extraidas do site
www.robertovictorio.com.br
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grupos de cdmara ou para solistas, todas intituladas Chronos e numeradas de 1 a 10. A
obra foi estreada por Bologna em 1999 no Festival de Percussdo de Zurique.
No Brasil a estreia foi realizada pelo percussionista Joaquim Abreu,
em concerto no Sesc Pompéia/SP em 2001. Joaquim Abreu foi também responsavel
pela gravacdo da obra em um disco intitulado Chronos contendo todas as dez obras da
série.

Chronos V, para marimba solo, utiliza o tempo musical como principal elemento
estruturador. Através da manipulacdo da estrutura temporal Victorio constréi e
“desconstréi” o discurso musical, proporcionando uma multiplicidade de escutas ao
fazer uso de polirritmias, deslocamentos de acentuacéo, ritmos quialterados, além de um
grande numero de pausas colocadas no inicio de muitas figuras ritmicas, deslocando a

sensagdo de apoio métrico (ver figurall).
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Fig. 11. Compasso 1 a 5 de Chronos V. Neste exemplo podemos observar a
presenca de polirritmias (compasso 4), deslocamentos de acentuagdo (compassos 2 e
3), quialteras (todo o trecho), além de pausas colocadas no inicio de algumas figuras
ritmicas (todo o trecho).
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A tensdo e o relaxamento do tempo sdo um recurso composicional recorrente. Em geral,
podemos perceber o contraste entre tempos répidos e tempos lentos em toda a obra,
tanto em relagéo & velocidade dos andamentos (ver figura 11), quanto das subdivisdes

ritmicas (ver figura 12).
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Fig. 12. Compasso 13 de Chronos V. Podemos perceber na figura que vai do F# ao
C, na voz inferior, a indicacdo de acelerando. Ou seja, neste caso 0 contraste entre

tempos lentos e rapidos acontece dentro da propria figura.

A obra oscila também entre trechos em que o uso de pulsacdes fixas é determinado pela
partitura (ver figura 13) e outros onde sua auséncia é propositalmente valorizada,
através de uma notagdo relativamente livre, sem formula de compasso e com maior
liberdade de interpretacdo (ver figura 12), inclusive com a presencga de trechos onde

observamos a indicacéo na partitura de que o intérprete deve improvisar (ver figura 14).
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Fig. 13. Compasso 1 de Chronos V. Neste trecho, podemos observar a existéncia de

um pulso regular, determinado pelo compositor na partitura através da unidade de

tempo representada pela colcheia.

2 Utilizaremos em nosso trabalho a abreviacdo das notas musicais através das notas do alfabeto
ABCDEFG.
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Fig. 14. Compasso 11 de Chronos V. Aqui, podemos perceber a indicagdo no final

do compasso de que o intérprete deve improvisar durante cinco segundos, na regido
gravissima da marimba.

A reelaboracéo de materiais, através de sua reapresentacdo com mudancgas na estrutura

ritmica, estabelece uma alterndncia de notacdo que também induz também a
relativizacdo da escuta (ver figuras 15 e 16).
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Fig. 15. Motivo presente no compasso 1 de Chronos V. Na figura 16, podemos
observar uma modificacgéo realizada na estrutura temporal deste motivo.
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Fig. 16. Motivo similar ao exemplificado na figura anterior, com estrutura temporal
modificada, situado no compasso 36 de Chronos V.
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Em relacdo as alturas, podemos notar que se apresentam fragmentadas. Desta forma, o
compositor cria um mosaico de sonoridades onde a variagdo do timbre, através da
exploracdo da tessitura do instrumento, é mais importante do que a existéncia de uma
conducio melédica linear e uma arquitetura harménica tonal. E bem frequente o uso por
parte do compositor do contraste entre notas de alturas distantes entre si. Podemos
observar melhor este fendmeno, quando Victorio escreve uma passagem com notas
distribuidas em alturas extremas, por exemplo. Os saltos melddicos criam planos
distintos dentro da obra, como se fizessem parte de realidades opostas interligadas,

entretanto, atraves da relacéo intervalar. (ver o segundo tempo da figura 15).

Em relacdo as alturas temos ainda um motivo de trés notas (B natural) que aparece
repetidas vezes, sempre na mesma oitava, estabelecendo um contraste com o restante do
material trabalhado durante toda obra, uma vez que é construido sem nenhuma variacéo
de tempo e altura e sua execucdo se d& sempre no mesmo registro do instrumento (ver
figura 17).
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Fig. 17. Motivo de trés notas sem variagdo de altura presente no compasso 12 de
Chronos V. Este motivo aparece em varios momentos da obra e contrasta com o0 uso
constante por parte do compositor de notas distribuidas em regiGes extremas do

instrumento.

4.3. Solugbes interpretativas para Chronos V.

Neste tdpico selecionamos alguns gestos musicais de Chronos V e apresentamos para
cada um deles, propostas interpretativas relacionadas a conhecimentos técnicos

especificos do instrumento.

Foram abordados aspectos como articulagdo, regides de toque, principais tipos de
toques, posicionamento em relagdo ao instrumento, gestos corporais, grupos musculares
utilizados na execugdo, automatizacdo de movimentos, diferenciacdo entre vozes,

localizagdo das notas no teclado e preparacéo de intervalos.
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4.3.1. Notas repetidas: Uso do Dead Stroke.
Na figura 18, podemos observar um motivo de trés notas B repetidas.

he ¢ 4

]

Fig. 18. Compasso 12 de Chronos V. Motivo de trés notas B repetidas tocadas na

regido aguda da marimba.

Este motivo é apresentado diversas vezes durante a obra. Na maioria das vezes, sdo
colocados pontos sobre as notas e em alguns casos ele aparece sem esta indicagdo. Nas
situacOes onde houve indicacdo de pontos como na figura 18, por exemplo, decidimos
utilizar um recurso tipico dos instrumentos de percussdo, o dead stroke. Este recurso
consiste em manter a baqueta sobre a tecla apds o toque, fazendo com que sua vibrago
seja mais curta, além de criar um timbre “seco”. Através deste recurso, foi possivel
destacar o motivo mencionado em funcdo de sua importancia dentro da obra. Entretanto,
no trecho que vai do compasso 19 ao compasso 21 ndo h4 a indicaco de pontos sobre o

motivo estudado (ver figura 19). Neste caso, optamos por ndo usar o dead stroke.

Fig. 19. Compasso 19 a 22 de Chronos V. O trecho de referéncia encontra-se entre

0s compassos 19 e 21. Neste trecho optamos por realizar o motivo de trés notas si
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sem o0 uso da articulagdo dead stroke devido & sua funcdo dentro do discurso

musical.

A razdo pela qual ndo utilizamos o recurso do dead stroke neste momento foi porque,
neste trecho, o motivo estudado faz parte de um di&logo entre estruturas ritmicas
binarias (ou pares) e estruturas ritmicas ternérias (ou impares). Estas estruturas ternarias
foram representadas principalmente pelo motivo de trés notas B. Portanto, ao invés de

destacarmos este motivo, optamos por valorizar sua inser¢do dentro do didlogo ritmico.

Como este motivo aparece na regido aguda do instrumento em quase todas as situagoes,
utilizamos a baqueta de nimero 4 em todas as trés notas, uma vez que das quatro

baquetas utilizadas esta é a que se encontra mais proxima desta regido (ver figura 20).

Fig. 20. Legenda explicativa da numeragdo adotada para indicar a disposicao
utilizada das baquetas. As baquetas 1 e 2 sdo seguradas pela mdo esquerda e as

baquetas de nimero 3 e 4 pela mao direita.

Através desta escolha, evitamos movimentos desnecessarios. Esta forma de toque,
utilizada através do acionamento de apenas uma das quatro baquetas, foi classificada
por STEVENS (1993) como single independent stroke. O uso de uma mesma baqueta
para as trés notas auxiliou também na obtencdo de uma maior uniformidade entre elas,

reforcando a ideia de repeti¢do caracteristica deste motivo.

4.3.2. Movimento paralelo de quartas: Exploracdo da regido de

toque na marimba

Neste tdpico, demonstraremos a abordagem que adotamos na interpretagdo do gesto

musical presente na figura 21.

26



.

Fig. 21. Gesto musical presente no inicio da obra, constituido por parte do motivo

demonstrado na figura 22.
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Fig. 22. Compasso 1 de Chronos V. Figura contendo o motivo completo a partir do
qual o fragmento presente na figura 21 foi retirado.

Ao analisarmos o exemplo demonstrado na figura 21 podemos percebemos claramente
que o compositor explorou o uso de toques alternados entre as méos, sendo que cada
uma delas executou duas notas, percutidas simultaneamente em intervalos fixos de
quarta. Este tipo de toque, realizado por cada uma das méos no exemplo mencionado,
foi classificado por STEVENS (1993) como double vertical Stroke. O recurso de se
manter uma posicdo fixa entre as baquetas de uma mesma méo é bastante usado na
marimba, devido a relativa dificuldade em se realizar mudancas répidas de intervalo. As
trocas intervalares geralmente sdo exploradas na marimba. Contudo, seu uso excessivo
pode gerar dificuldades técnicas considerdveis. Victorio explorou bem este tipo de
recurso (intervalos fixos) em Chronos V, demonstrando conhecimento sobre as

possibilidades técnicas especificas do instrumento.

Mesmo com a manutengdo fixa dos intervalos, o gesto musical estudado oferece
dificuldades técnicas importantes relativas a expansdo da posicdo dos membros

superiores. A distancia entre as maos no exemplo dado obriga o intérprete a ter que abrir
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bastante os bragos, dificultando a execugdo. Por isso, com o objetivo de facilitar a
realizacdo deste gesto musical, optamos por utilizar as bordas do teclado cromético a

fim de diminuir a amplitude dos movimentos envolvidos (ver figura 23).

Fig. 23. Uso das bordas das teclas crométicas, adotado na execugdo do trecho
presente na figura 21. Este recurso foi utilizado em ambas as méos. Nesta figura,
podemos visualizar 0 uso das bordas das teclas pelas baquetas situadas na méo

esquerda.

As teclas da marimba quando percutidas na regido central possuem maior intensidade e
uma sonoridade mais ressonante do que quando percutidas na borda. Contudo, foi
possivel conseguir o nivel de dindmica fortissimo indicado pelo compositor, no trecho
em questdo, mesmo utilizando a regido da borda das teclas cromaticas. A defasagem de
intensidade ocasionada pelo uso desta regido de toque foi compensada pela velocidade
empregada nos toques, uma vez que temos quatro fusas executadas no espaco de uma
colcheia, tendo como referéncia a velocidade de 60 bpms para a seminima. Devido a
velocidade em que o motivo foi executado a ressonancia das notas foi somada, elevando
assim a intensidade total do grupo de notas. Além disso, cada toque foi composto por
duas notas, 0 que contribui ainda mais para que o nivel de dindmica fosse compensado.
Em funcgéo disto, optamos por utilizar as bordas das teclas crométicas, uma vez que 0s
resultados obtidos através deste recurso, tanto em relagdo a economia dos movimentos
envolvidos quanto ao nivel de dindmica e a clareza da articulacdo alcancados, foram

satisfatorios.

A fim de compensar a diferenca entre os niveis de dindmica das teclas crométicas e das

teclas diatonicas, optamos por percutir as teclas diatdnicas em uma regido entre o centro
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da tecla e o ponto nodal. Caso as teclas diatonicas fossem executadas na regido central,

soariam mais que as teclas cromaticas, executadas na regido da borda.

Fig. 24. Modificagdo da regido de toque no teclado inferior para o trecho estudado.
Através da utilizacdo deste recurso, buscamos encontrar uma regido entre o ponto
nodal (localizada na regido onde a corda atravessa a tecla) e o centro da tecla que
possuisse uma intensidade proxima a obtida ao tocarmos a borda do teclado

superior.

4.3.3. Vozes polirritmicas: Diferenciagdo atraves da dinamica e

da articulagéo.

Nos exemplos musicais demonstrados nas figuras 25 e 26, temos a presenca de duas

texturas polirritmicas construidas, ambas, a duas vozes.
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Fig. 25. Compasso 4 de Chronos V. Iniciamos o trecho exemplificado com a méo
esquerda, uma vez que no terceiro tempo € introduzida a voz superior, executada

pela méo direita.
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Fig. 26. Compasso 26 de Chronos V. Diferentemente do exemplo anterior,
iniciamos 0 compasso com a mao direita introduzindo, em seguida, a voz inferior

com a mao esquerda.

Podemos notar nos dois exemplos que a méo direita se movimenta mais rapido que a
esquerda. Como vimos no topico 4.2, existe em Chronos V um contraste entre tempos
lentos e répidos. Este contraste acontece algumas vezes de maneira concomitante, como
no caso das figuras 25 e 26. Para reforcar esta ideia, decidimos executar as duas vozes
com dinadmicas e articulagdes distintas, apesar de ndo haver esta diferenciacdo na

partitura.

Além do fato da voz superior ser mais aguda, ela é também mais répida. Isto faz com
que se destaque mais que a voz inferior. Devido a isto, empregamos na voz superior,
nos dois exemplos mencionados, uma dindmica um pouco mais forte e uma articulagéo
um pouco mais stacato do que a empregada na voz inferior. Com a aplicacéo destes dois
recursos, proporcionamos uma boa diferenciagdo entre as vozes e uma melhor

percepcao do efeito polirritimico.

4.3.4. Gesto corporal e sensacado métrica

No tdpico 4.2, tratamos dos deslocamentos do apoio métrico criados pela insercdo de
pausas no inicio dos tempos e a consequente relativizacdo do pulso que este recurso
induz. O compositor, ao fazer uso constante deste tipo de pausa cria ilusdes perceptivas,
através da possibilidade de mais de uma opgéo de escuta, dependendo de como o tempo
é sentido pelo ouvinte. O intérprete também pode interferir na forma como este
fendmeno € percebido, valorizando a nota que escolher como referéncia temporal. Na
figura 27, temos um exemplo onde optamos por usar um gesto corporal para reforcar o

apoio métrico localizado exatamente onde a pausa foi inserida.
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Fig. 27. Compasso 4 e 5 de Chronos V. No inicio do compasso 5 realizamos um
pequeno gesto com o corpo indicando a existéncia de um apoio métrico neste local,

a despeito da auséncia de som indicada pelo compositor por uma pausa.

O trecho compreende inicialmente uma se¢do de andamento lento, construida atraves de
uma textura polirritmica, seguida de outra se¢do de andamento rapido. Porém, a se¢ao
de andamento répido é introduzida com uma pausa, situada no inicio do primeiro tempo.
Isto faz com que o ouvinte, ao ouvir a quialtera de nove notas no inicio do compasso
5/4, ndo sinta um apoio métrico claro na pausa. A tendéncia é sentir este apoio na
segunda nota desta quialtera. Como optamos em nossa interpretacdo por reforcar a
introdugdo de um novo tempo (tempo 1), contrastante com o tempo lento (meno)
anterior, marcamos claramente o apoio métrico situado onde se encontra a pausa, com
um gesto corporal. Com isso, fica claro para quem assisti a performance o lugar exato

que escolhemos como referéncia de apoio do novo tempo que esta sendo iniciado.

4.3.5. Grupos musculares e referéncia visual

No exemplo da figura 28 temos uma situa¢éo que envolve movimentos que abrangem
uma grande extensdo fisica do instrumento. Inicialmente, o instrumentista parte da
execugédo da nota C na extremidade grave da marimba para atingir posteriormente a nota
D na regido aguda, passando pela nota Eb. Logo em seguida, retorna para as notas F#/B,

novamente na regido grave do instrumento.
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Fig. 28. Compasso 26 de Chronos V. Neste gesto musical a extensdo abrangida

entre a nota mais grave e a mais aguda é de mais de trés oitavas.
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A grande extensdo abrangida pelo motivo estudado fez com que tivéssemos que
realizar em nossa performance movimentos rapidos e complexos, que envolveram
diferentes grupos musculares. A fim de entender a relagdo destes grupos com o

movimento do intérprete na marimba, veremos como seu uso foi organizado na prética.

- Primeiramente contamos com o auxilio do grupo muscular localizado na regido
abdominal, popularmente chamado de cintura. Através da conjugag¢do do uso dos
musculos da cintura com o uso dos muasculos dos membros superiores foi possivel
executar o motivo estudado sem que fosse necessario dar passos ao longo do
instrumento. Este grupo muscular foi responsavel por realizar o deslocamento do tronco

e, consequentemente, dos bracos entre as regides grave e aguda do instrumento.

- Posteriormente, os bracos foram responsaveis por posicionar as baquetas sobre as

teclas exatas a serem executadas, dentro da regido determinada pela cintura.

- Em seguida, a méo foi responsével por executar o toque propriamente dito ou, mais
precisamente, o pulso foi responsavel por acionar as maos para que, a0 movimentar as

baquetas, realizassem o toque.

- E por altimo, os dedos foram responsaveis por determinar o intervalo formado entre as

baquetas, em cada uma das maos.

Outro recurso que auxiliou a execuc¢do do motivo estudado foi o da referéncia visual.
Devido ao fato da nota D, tocada com a méo direita, estar distante do campo de viséo ao
ser executada, utilizamos como referéncia o Eb, situado um semitom acima desta nota.
Assim, olhamos diretamente a nota Eb e localizamos através da visdo periférica a nota
D, que devera ser percutida. Além do fato da nota D estar distante do campo visual, vale
ressaltar que € comum o intérprete utilizar as teclas cromaticas como referéncia ao
percutir a baqueta nas teclas diatdnicas da marimba. Isto se dé pelo fato de que as teclas
diatbnicas, diferentemente das cromaticas, estdo todas igualmente alinhadas uma ao

lado da outra, dificultando assim sua imediata diferenciagéo.

4.3.6. Automatizagdo do movimento

Na figura 29 observamos uma passagem musical onde podemos aplicar as mesmas
ideias utilizadas no exemplo da figura 28. Porém, além destes conceitos, utilizamos

também o recurso da automatizacdo do movimento a fim de facilitar sua execucao.
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Fig. 29. Transigcdo entre os compassos 26 e 27 de Chronos V. O trecho o qual nos
referimos compreende os trés ultimos grupos de notas do compasso 26 e as trés

primeiras notas do compasso 27.

Como podemos observar na figura 29, temos um salto melddico que vai da nota F a nota
B (F-G-A-B), sendo que a nota F é executada na regido grave e a nota B é executada na
regido aguda do instrumento, compreendendo assim uma distancia de mais de duas
oitavas. Porém, além do deslocamento gerado pela distancia fisica entre as notas
mencionadas, outro fator dificulta a execucéo desta passagem musical. Paralelamente a
linha da voz superior, temos a adicdo gradativa de notas que se sobrepdem
simultaneamente as estas. Com isso, a execugdo de quatro notas ao mesmo tempo
exatamente antes do salto entre as nota A e B (situadas na voz superior) dificultou ainda
mais sua realizacdo, pois tanto a cintura quanto o brago direito do instrumentista s6
puderam se deslocar em direcdo a nota B depois que este bloco de quatro notas foi
percutido. Devido a isso, a velocidade deste salto foi bem maior do que a de qualquer

um dos saltos realizados no trecho estudado no tdpico anterior.

Assim como no trecho exemplificado na figura 28, o correto uso dos grupos musculares
e 0 recurso da referéncia visual possuem também grande importancia na execucéo do
trecho demonstrado na figura 29. Porém, como neste Gltimo exemplo o nivel de
dificuldade do salto realizado na transicdo entre os compassos 26 e 27 tornou-se
consideravel maior, devido ao curto espaco de tempo disponivel para sua realizagéo,
utilizamos também o recurso da automatizacdo do movimento. Através deste recurso
trabalhamos conjuntamente a estratégia de desmembramento do movimento e uso de

velocidades lentas e progressivas.

Primeiramente tocamos somente as trés primeiras notas da voz superior (F,G,A)
seguidas da nota, ou do conjunto trés de notas B. Nesta etapa procuramos trabalhar bem
0 uso dos grupos musculares e da referéncia visual uma vez que aqui se encontra o
maior desafio envolvido no exemplo estudado, o salto intervalar de mais de duas

oitavas. Esta etapa foi realizada repetidas vezes, com o metronomo em velocidade muito
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baixa, até que o movimento estivesse totalmente memorizado. Somente depois de
realizarmos os movimentos envolvidos de forma bem natural € que acrescentamos as
notas restantes. Através deste método, além de trabalharmos o trecho estudado em
etapas e tornarmos o estudo menos desgastante criamos, através da repeticdo lenta e
gradativa dos movimentos, uma automatizacdo motora em que o objetivo foi tornar a
execucdo natural para o corpo. E importante que o instrumentista ao realizar o trecho
completo mantenha a fluéncia da linha melddica da voz superior, mesmo depois de
acrescentar as notas restantes. Caso contrario, todo trabalho realizado no
aperfeicoamento do salto intervalar, através do desmembramento do movimento, podera
ser prejudicado. Em um artigo publicado pela revista percussive notes, intitulado What
is Muscle Memory, WORKMAN (2012) trata da automatizacdo de movimentos e suas
aplicacdes na performance musical. STOUT (1993) trata também deste assunto em seu
livro ldeo-Kinetics: A Workbook for Marimba Technique. O autor aborda a correta
localizagdo das teclas da marimba, especialmente das teclas distantes de uma oitava
estabelecida como central, a partir da automatizagdo do movimento associada ao recurso
da referéncia visual. Caso o leitor se interesse em aprofundar neste assunto, LAGE,
BOREM, BENDA e MORAES (2002) tratam da relagio do comportamento motor com
a performance no artigo Aprendizagem motora na performance musical: reflexdes sobre

conceitos e aplicabilidade publicado pela revista per musi.

4.3.7. Posicionamento do corpo

O uso correto dos grupos musculares, como vimos, é extremamente importante para que
ndo haja desperdicio de energia na execucdo da marimba. Além disso, o correto
posicionamento em relagdo ao teclado pode reduzir bastante & movimentagdo das pernas
e, consequentemente, diminuir também o gasto desnecessario de energia. Estes
musculos sdo lentos se comparados com os demais utilizados na execugdo da marimba.

Por isso, quanto menos necessitarmos aciona-los, melhor.

No trecho demonstrado na figura 30 podemos perceber uma alternéncia entre as regioes
grave e aguda do instrumento. Em muitas situa¢des, a melhor forma de tocarmos um
determinado trecho na marimba é posicionando o corpo frente as teclas que queremos
atingir. Porém, se adotissemos este tipo de posicionamento no trecho mencionado
teriamos de realizar diversos movimentos, alternando o corpo entre as duas regides a

serem tocadas. Isto iria exigir um esfor¢co muito grande dos musculos das pernas, devido
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aos excessivos deslocamentos que seriam realizados através do teclado. Esta
abordagem, além de gerar uma grande instabilidade corporal, dificultaria ainda a

localizagdo das notas no teclado da marimba.
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Fig. 30. Compasso 18 a 22 de Chronos V. O trecho a que o texto se refere, esta
localizado entre os compassos de 19 e 21. Neste trecho, posicionamos 0 corpo em
uma regido central em relacéo a extensdo a ser abrangida no instrumento, a fim de

minimizar o nimero de deslocamento entre as regides aguda e grave da marimba.

Com a finalidade de evitar a movimentagdo excessiva e de conseguir um bom
posicionamento em relagdo ao instrumento, apresentaremos a seguir algumas

alternativas técnicas que empregamos na execucao do trecho estudado.

- O principal recurso técnico utilizado a fim de minimizar o deslocamento realizado
através do instrumento foi o da adogdo de uma posicdo central em relagdo a toda a

regido abrangida durante a execucdo do trecho estudado.

- Outro recurso que ajudou bastante a melhorar a eficiéncia do deslocamento foi 0 uso
da articulagdo dos joelhos. Através da flexdo desta articulagdo conseguimos minimizar o
gasto de energia realizado pelas pernas e aumentar o alcance dos bragos, possibilitando
um melhor posicionamento do corpo frente ao instrumento. Ao percutir as teclas da

regido aguda, por exemplo, podemos flexionar o joelho direito e esticar a perna
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esquerda deslocando o corpo em diregdo a regido aguda. Para atingir as teclas
localizadas na regido grave, realizamos o movimento inverso. Com isso, evitamos a

necessidade de dar passos ao longo do instrumento.

E por altimo, utilizamos as bordas das teclas crométicas a fim de diminuir a amplitude
dos movimentos usados neste trecho. Ao utilizarmos este recurso minimizamos 0s
deslocamentos entre os teclados cromético e diatbnico. Caso contrario, estes
deslocamentos se somariam aos deslocamentos realizados entre as regifes grave e
aguda e teriamos um aumento potencial dos movimentos e um gasto de energia muito

maior.

4.3.8. Preparacéo de intervalos

No motivo exemplificado na figura 31, efetuamos a escolha de um baqueteamento que
auxiliou bastante na economia de movimentos. Esta escolha possibilitou a realizagdo do
motivo estudado através do toque classificado por STEVENS (1993) como Double
lateral®, reduzindo assim o nimero de movimentos verticais realizados pelo pulso no
exemplo dado. Além disso, viabilizou a manutencéo de intervalos fixos em cada uma
das méos durante a realizagdo de todo o trecho®. Em funcéo destes fatores utilizamos o
recurso da preparagdo de intervalos, posicionando os bragos sobre as notas a serem

percutidas a fim de facilitar sua visualizagéo e sua execugéo.

s H.% e

= e Te T

/ A g |

i e | Ih/.
sl e ——

Fig. 31. 1° tempo do compasso 3 de Chronos V. Para executar o0 motivo acima
utilizamos o baqueteamento 3, 4, 1, 2 para as quatro primeiras notas (G, F#, G# e
D#) e 4, 3, 2, 1 para as notas seguintes (A#, C, G e C#).

% Este toque é obtido através da execugdo consecutiva de duas notas, com um Unico movimento vertical
de pulso.

4 Apesar da diferenca dos intervalos na partitura, o tamanho dos intervalos formados entre as baquetas
durante todo o trecho é fixo. Isto se deve ao fato de que as teclas do instrumento sdo maiores na regido
grave do que na regido aguda.
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A seguir veremos de que forma trabalhamos a preparacdo de intervalos dentro do

trecho estudado:

- Inicialmente dividimos o motivo exemplificado em dois grupos de quatro notas. Em
seguida posicionamos as quatro baquetas sobre as notas a serem executadas em cada um

destes grupos. (ver figuras 32 e 33).

Fig. 32. FOrma intervalar utilizada nas quatro primeiras notas situadas no exemplo

da figura 31.

Fig. 33. Forma intervalar utilizada nas quatro Gltimas notas situadas no exemplo da

figura 31.

- Posteriormente trabalhamos cada grupo de forma isolada. Nesta etapa golpeamos
repetidas vezes as quatro notas de um dos grupos, executando-as de forma simultanea
até assimilarmos bem o desenho deste grupo. Depois efetuamos 0 mesmo procedimento
com o outro grupo. Esta fase serviu para aprimorar a assimilacéo visual de cada grupo

de notas.

- Em seguida executamos novamente um grupo de cada vez, assim como no passo

anterior. Entretanto, nesta ocasido tocamos as notas de forma consecutiva, conforme
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escrito na partitura, ao invés de simultaneamente. Nesta fase, nos preocupamos com a
assimilacdo mecanica. Para isto, nos concentramos em aprimorar o recurso do Double
lateral, deixando a execugdo deste toque bem natural. Do ponto de vista da
visualizagdo, nos preocupamos neste ponto em executar cada grupo de quatro notas,
agora com as notas tocadas de forma consecutiva, observando bem as férmas

intervalares demonstradas nas figuras 32 e 33.

- Por altimo tocamos todo o trecho. Nesta etapa consolidamos as ideias trabalhadas nas
etapas anteriores relacionadas as questBes mecénicas e visuais. Em funcdo disso
procuramos realizar este trecho visualizando dois blocos de acordes, tocados de forma
arpejada, executando cada bloco com dois movimentos verticais de pulso, através do

toque conhecido como Double lateral.
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5. SONANTE |

5.1. O compositor’

Marlos Nobre é natural de Recife. Realizou estudos com Pe. Jaime Diniz,
H.J.Koellreutter, Camargo Guarnieri, Alberto Ginastera, Olivier Messiaen, Riccardo

Malipiero, Aaron Copland e Luigi Dallapiccola.

Foi compositor-residente na Brahms-Haus (Casa de Brahms) em Baden-Baden na
Alemanha a convite da Sociedade Brahms (1980/1981); em Berlin, como convidado do
programa DAAD Deutscher Akademischer Austauschdfienst da Alemanha (1982-1983)
e em New York com a Guggenheim Fellowship (1985/1986).

Foi também Professor-Visitante da Universidade de Indiana (1981), da Yale University
(1992) e das Universidades de Arizona e Oklahoma em 1997. Foi compositor convidado
das Universidades de Georgia, Athens (1999) e da Texas Christian University, TCU,
Texas (1999).

Como pianista e diretor de orquestra atuou com a Orchestre de la Suisse Romande,
Genebra, Suica; Orchestre Philharmonique de Radio France, Paris; Collegium
Academicum de Genebra; Orquestra Filarmonica do Teatro Colon de Buenos Aires;
Orquestra Filarmonica de Nice, Franca; Orquestra Sinfonica do SODRE de
Montevideo, Uruguay; as Orquestras Nacionais de Portugal, Espanha, México,
Caracas, Maracaibo, Simén Bolivar da Venezuela, Peru, Guatemala e, praticamente,
todas as orquestras do Brasil. Em 1988 dirigiu em Londres a St. John’s Smith Square

Orchestra em 1990 e, também em Londres, a Royal Philharmonic Orchestra.

Nobre recebeu inimeros prémios em concursos de composicdo e suas obras ja foram
encomendadas por importantes instituicdes musicais. Além disso, o compositor foi
jurado de diversos concursos internacionais de composi¢cdo e exerceu importantes

cargos administrativos ligados a musica.

Marlos Nobre possui uma producéo significativa de obras para percussdo. Estas obras
podem ser consultadas na lista de obras do compositor, no anexo situado no final deste
trabalho.

> As informag@es biogréficas sobre o compositor foram extraidas do site
www.marlosnobre.sites.uol.com.br
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5.2. Aobra

A obra Sonante | foi escrita em 1994 e dedicada ao percussionista Miquel Bernat,
responsavel por sua estreia mundial no dia 19 de abril de 1994 no Auditério del
Conservatorio Superior de Oviedo. Inicialmente adquirimos uma partitura diretamente
com 0 compositor, escrita para marimba com extensdo de quatro oitavas e uma terca.
Posteriormente nos deparamos com uma partitura em que a obra é escrita para marimba
de cinco oitavas, obtida através do percussionista Miquel Bernat. Através de contato
feito com o compositor fomos informados que a obra foi escrita inicialmente para
marimba cinco oitavas, que era o instrumento Bernat possuia. Porém, segundo o autor,
como muitos instrumentistas ndo tinham um instrumento com esta extensdo, ele teria
entdo criado uma versdo para marimba de quatro oitavas e uma terga. Esta versdo foi
estreada pelo percussionista D’Arcy Philip Gray e tem sido a versdo mais utilizada
atualmente. Nobre afirmou considerar as duas versdes igualmente validas. Esta obra foi
gravada por Miquel Bernat no cd que acompanha o livro Marlos Nobre: El sonido del
realismo mégico, do autor Tomé&s Marco. Vale ressaltar que o percussionista brasileiro
Fernando Hashimoto tem realizado diversas performances desta obra em Vvérios de seus

concertos no Brasil e no exterior.

A obra foi composta em dois movimentos. No primeiro movimento (Intrata),
observamos uma atmosfera cantabile, criada pelo compositor através do uso de notas
longas realizadas com o recurso do rulo. Neste movimento, o compositor introduz na

partitura a indicagdo Unmeasured Roll, ou rulo ndo medido (ver figura 34).
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Sonante 1

Marlos Nobre, 1994

Grave (J=44) para marimba Opus 80
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Fig. 34. Compasso 1 a 15 de Sonante |. Podemos perceber, através de todo este
trecho, o uso de notas longas realizadas através do recurso do rulo. Durante todo
este movimento (1° movimento), o compositor indica na partitura que os rulos

devem ser realizados através do recurso do unmeasured roll, ou rulo ndo medido.

7

O clima gerado pelo uso de notas longas é contrastado em alguns momentos com
intervencdes ritmicas marcantes, onde sao usados intervalos de tritonos em dinamicas

elevadas acompanhados das indicagGes Selvagio e furioso.

No segundo movimento (Toccata), Nobre utiliza também o recurso do rulo. Porém,
nesta parte da masica o compositor indica na partitura o uso do Measured Roll, ou rulo
medido. Se no primeiro movimento pudemos perceber, em sua maior parte, um carater
mais “cantado” obtido através do uso de notas longas, no segundo movimento foi
possivel notar um carater distinto. Neste movimento temos um carater mais ritmico
obtido através do uso do Measured Roll e do uso da acentuagdo. As acentuacbes
colocadas sobre algumas notas geram diversos ritmos que se destacam sobre as notas
ndo acentuadas. E possivel perceber a presenca de ritmos ligados a ritmos tradicionais
brasileiros, com um uso constante de sincopes (ver figura 35). O proprio compositor
reconhece em seu site pessoal que sua linguagem composicional é marcada pela

influéncia dos ritmos de sua terra natal, Recife.
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Fig. 35. Compasso 227 a 233 de Sonante I. Uso de acentuagdes e do recurso do
measured roll (rulo medido) utilizados no segundo movimento, em contraste com o

material trabalhado no primeiro movimento.

5.3. Solugdes Interpretativas para sonante |

Assim como procedemos com a obra Chronos V trataremos agora da relagdo de
determinados gestos musicais selecionados da obra sonante | com questdes técnicas
envolvidas em sua execugédo. Dentre os recursos abordados nesta segéo estdo o uso de
variagdes nos tipos de rulos utilizados, o uso de diferenciagdo de vozes nos rulos, a
utilizacdo de variacBes na velocidade dos rulos, o recurso de mudanga na regido de
toque da baqueta, a preparacdo de intervalos, a aplicacdo da ideia de ghost notes e o

toque duplo.

Neste tdpico iremos tratar também do uso do recurso técnico conhecido como
unmeasured roll, ou rulo ndo medido, e da forma como este recurso foi utilizado através
de trés se¢des do primeiro movimento. O rulo percussivo além de representar um tipo
de sonoridade tipica dos instrumentos de percussdo, tem como objetivo o
prolongamento da nota na qual é usado, proporcionando um efeito de nota longa quando
empregado. A indicacdo Measured roll, que iremos tratar mais adiante no segundo

movimento, determina ao percussionista 0 nimero exato de notas que deverdo ser
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executadas durante o rulo. Ja a indicacdo Unmeasured Roll, empregada pelo compositor
nas secbes que veremos a seguir, deixa a escolha do nimero de notas a cargo do
intérprete, pois a quantidade exata de notas utilizadas neste tipo de rulo ndo é
determinada na partitura. O resultado sonoro final esperado através do uso do rulo ndo
medido é que o ouvinte ndo ouca um ritmo regular dos toques executados pelo
percussionista. A seguir iremos abordar trés exemplos onde este recurso € utilizado na

obra, a fim de demonstrar de que forma realizamos a execucéo de cada um deles.

5.3.1. Sec¢éo 1: Unmeasured roll - variagbes sobre a velocidade

utilizada nos rulos e toque legato.

A primeira se¢do que iremos abordar vai do compasso um ao compasso quinze (Fig.
36). Apesar de composto a duas vozes, a maior parte do trecho esta escrita em oitavas
ambas sempre com o mesmo ritmo. Mesmo nos trechos onde existem mais de duas
vozes, elas sdo todas escritas com ritmo idéntico, na forma de blocos de acorde.

Portanto, ndo h4 diferenciacéo ritmica entre as vozes nesta secéo.

1 Sonants I Marlos Nobre, 1994
Grave (J=44) Palm Imar”’t;a Opus 80
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Fig. 36. Compasso 1 a 15 de Sonante I. Neste trecho podemos notar a indicagéo
Unmeasured Roll no primeiro compasso. Neste trecho podemos perceber também a

auséncia de diferenciagdo ritmica entre as vozes.

Em geral, no trecho que vai do compasso 1 ao compasso 11 procuramos manter uma

articulacdo mais legato e realizar um tipo de toque mais suave, atraveés do qual
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buscamos diminuir o tempo de contato entre a baqueta e a tecla da marimba. Este
recurso foi utilizado com o objetivo de que o ouvinte perceba o minimo possivel o
ataque de cada nota do rulo e ouga claramente o efeito de nota longa, gerado através da

execuc¢do do Unmeasured Roll.

Como vimos anteriormente, é esperado na execucgdo do rulo ndo medido que ndo se
ouga um ritmo constante entre as notas que o compdem, tocadas consecutivamente. Em
funcdo disto realizamos variagdes na velocidade dos rulos sem imprimir alteragdes na
velocidade da pulsagdo (salvo a partir do compasso 12 onde o proprio compositor
determina mudancas na pulsacéo, através das indicagBes accelerando, allargando, piu

mosso e stringendo). Vejamos em seguida, como isto se deu:

- Nas dindmicas de menor intensidade utilizamos a regido superior da cabeca da
baqueta, inclinando-a levemente durante o toque. Como nesta regido, em grande parte
das baquetas, existe uma concentracdo maior de 1& obtivemos uma sonoridade mais
suave, de maneira que foi possivel ouvir mais a ressonancia da tecla e menos o ataque
da bagueta. Em funcéo disto realizamos um nimero reduzido de notas por tempo,

apenas o suficiente para gerar o efeito de nota longa.

- A medida que a dindmica foi elevada posicionamos a bagqueta na posicdo usualmente
usada para se produzir o toque, a fim de conseguir um maior nivel de volume.
Consequentemente ouvimos o0 ataque da baqueta sobre a tecla de forma mais
pronunciada, mesmo utilizando um tipo de toque mais legato como o que adotamos
durante a execucdo de toda esta se¢do. Em fungdo disto decidimos aumentar o nimero
de notas executadas por tempo proporcionalmente ao aumento da dindmica. Com a
utilizacdo deste recurso mantivemos o efeito de nota longa mesmo nas dinamicas de
maior intensidade, onde o ataque sobre cada nota é percebido de forma mais destacada.
Além disto, mantivemos de uma maneira geral uma “irregularidade” ritmica entre as
notas dos rulos executados, ja que a secéo abordada possui uma grande variabilidade de
dindmica. Esta irregularidade fez com que o efeito do Unmeasured Roll fosse percebido
de maneira melhor. Desta forma procuramos ndo estabelecer um niimero exato de notas
por unidade de tempo durante o trecho estudado. Buscamos realizar as variagOes de
forma livre a fim de obter uma organicidade entre o fraseado e as variagOes de
dindmica.

A partir dos dois ultimos tempos do compasso doze até o compasso quinze, o0s rulos

comegam a ser escritos a quatro vozes. Somado a este dado, ha um aumento
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significativo na intensidade neste trecho. Um destes blocos de acordes em particular
possui uma disposi¢é@o de notas que pode gerar dificuldades na realizagdo dos rulos em
dindmicas de alta intensidade. Este grupo esta localizado no primeiro tempo do
compasso 14 e se repete na oitava superior no primeiro tempo do compasso 15. Caso
executassemos as notas deste grupo apenas posicionando as baquetas em sequéncia a
partir do grave, ou seja, G/baqueta n°1, C#/baqueta n°2, A#/baqueta n°3 e C/baqueta n°4
(ver figura37), a posicdo que os bracos teriam de assumir para executa-lo limitariam
bastante a amplitude do movimento, uma vez que 0S bragos se posicionariam para

dentro do corpo e os cotovelos ficariam muito préximos um do outro.

Fig. 37. Posicdo mencionada para executar as notas G,C#,A#,C com as baquetas
em sequéncia do grave para o agudo.

Ao invés de manter esta conformacdo mudamos a ordem apenas das baquetas da mao
direita, executando este acorde com as baquetas na seguinte disposicdo: G/baqueta n°l,
C#/baqueta n° 2, A#/baqueta n°4 e C/baqueta n° 3 (ver figura 38).
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Fig. 38. Figura demonstrando as mudancas de baqueteamento realizadas na méo
direita no trecho estudado.

Esta Gltima configuracdo possibilitou que os bracos se movimentassem mais
livremente. Através desta alternativa, os bragos se posicionaram mais distantes entre si,

tornando a posic¢ao do corpo mais natural para a realizacdo do movimento.

5.3.2.  Secdao 2: Unmeasured roll - variagbes sobre os tipos de rulo
utilizados.

A proxima secéo a ser abordada situa-se entre 0 compasso 16 e 32 do 1° movimento
(ver figura 39).
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Fig. 39. Compasso 16 a 32 de Sonante I. Neste trecho podemos observar a presenca

de intervengdes em tritonos realizadas na voz superior.

Nesta secdo o compositor utiliza um material semelhante ao trabalhado na secéo
anterior. A diferenca € que nos momentos em que notamos a presenca de notas longas,
que nos trechos correspondentes da se¢do anterior representaram estaticidade, é possivel
observar a insercdo de intervengdes em tritonos realizadas pela méo direita na voz
superior, como podemos ver no compasso 18 situado na figura 39, por exemplo. A nota
longa situada na voz inferior é formada por duas notas que na secdo anterior foram

executadas por ambas as méos. Aqui elas foram executadas apenas pela méo esquerda.

Como nosso objetivo foi dar destaque a linha superior e valorizar o efeito de nota longa
da linha inferior foi empregado um tipo de rulo disposto em tercina, distribuida da
seguinte forma (tomando como exemplo as intervencBes realizadas em tritonos,

demonstradas na figura 39):

- A mdo direita executa a primeira parte desta tercina com as baquetas 3 e 4, tocadas

simultaneamente em intervalos de tritono.

- A mdo esquerda executa as duas notas escritas em oitavas, responsaveis por gerar o
efeito de nota longa da linha inferior, da seguinte forma: A baqueta de nimero 2 golpeia
a nota mais aguda, na segunda parte da tercina e a baqueta de nimero 1 golpeia a nota

mais grave, na terceira parte da tercina.

- Ao tocarmos repetidamente esta configuracéo proposta temos o rulo escolhido para ser
utilizado no referido trecho. A quantidade de vezes que executamos esta tercina em cada
uma das intervengdes em tritono ndo foi determinada de forma exata. Deste modo
pudemos escolher o nimero de vezes que repetimos este padrao para cada colcheia, em
funcdo do fraseado. Através deste procedimento, reforgamos a ideia de rulo ndo medido

indicada para o trecho.

A fim de diferenciar ainda mais as duas vozes executamos a voz inferior utilizando a

regido proxima a ponta da baqueta, assim como fizemos em alguns momentos no trecho
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inicial da obra, a fim de obter uma sonoridade mais legato para estas notas. Além disso,
executamos a mao direita com uma dindmica um pouco mais forte em relacdo & méo

esquerda.

7

Outro evento importante nesta segdo é a intersecdo entre o trecho composto por
intervengdes de tritonos na méo direita e os trechos escritos em oitavas. Veremos a
seguir, qual abordagem adotamos nestes casos. Em relacéo a interse¢do que se da entre
as intervencdes em tritonos e os trechos anteriores a elas temos duas situa¢fes. Em
alguns casos, como no exemplo da figura 40, temos um longo decrescendo nas notas
longas realizadas pela méo esquerda. Estas notas realizadas em unissono de oitava

servirdo de base para a introducéo das intervencdes em tritonos.

Fig. 40. Compasso 17 e 18 de Sonante I. Decrescendo realizado nas notas que

servirdo de base para a realizag8o de intervencdes em tritonos.

Em outros casos, como no exemplo da figura 41, temos um crescendo que seré realizado
até atingirmos a nota longa oitavada que servird de base para as intervencdes em

tritonos.

Fig. 41. Compasso 22 e 23 de Sonante I. Crescendo realizado nas notas que
servirdo de base para a realizacdo de intervencdes em tritonos. Neste caso optamos

pela realizagdo de um pianissimo subito no inicio do compasso 23.
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A questdo que surge é sobre a maneira que devemos agir nos dois casos, ja que nas duas
situacfes a nota longa que servird de base para as intervencdes em tritono deve ser

executada na dindmica pianissimo.

Na primeira situacdo, exemplificada pela figura 40, realizamos a preparagdo do
intervalo da mé&o esquerda desde 0 momento em que atingimos o segundo tempo do
compasso 17. Neste caso executamos estas notas com um rulo independente com a méo
esquerda, através da alternancia entre as baquetas 1 e 2. Assim, a mao direita fica livre
para executar as notas que surgirdo no compasso 18 na voz superior, pois a mao
esquerda j& estard posicionada sobre as duas notas da voz inferior em um intervalo de
oitava. Este recurso facilitou bastante a introducéo das intervencdes em tritono dentro
da dindmica pianissimo. Decidimos também alterar o tipo de rulo (de rulo independente
para o rulo em tercina proposto) apenas na segunda colcheia do compasso 18. Assim

conseguimos diferenciar bem os dois materiais trabalhados neste trecho.

No segundo caso, exemplificado na figura 41, agimos da mesma maneira quanto a
preparacdo dos intervalos. Porém, quando chegamos ao inicio do compasso 23
realizamos um pianissimo stbito, uma vez que temos apenas o0 espaco de uma colcheia
até a entrada da linha da voz superior. Da mesma forma que no primeiro caso

introduzimos o novo tipo de rulo apenas no segundo tempo do compasso 23.

No que diz respeito as interse¢des que acontecem no final dos trechos escritos em
tritonos agimos da seguinte maneira: Ao atingirmos a nota marcada com uma fermata
modificamos o tipo de rulo, passando imediatamente a executa-la de forma alternada
com toques simultaneos em cada uma das maos. A escolha desta forma de execugdo foi
responsavel por sinalizar o repouso temporal indicado sobre estas notas, antecipando o
tipo de movimento (alternado) que voltard a ser utilizado na execucdo das notas do
proximo trecho. No entanto procuramos fazer com que este repouso ndo fosse muito
longo, pois as notas que seguem apés a fermata estdo ligadas com as notas longas
escritas na voz inferior (ver figura 39). Caso suprimissemos as intervengdes em tritonos
irfamos entdo perceber que a estrutura restante é bem parecida com a estrutura dos doze
primeiros compassos. As solugfes encontradas no estudo daquela se¢do poderdo ser
aproveitadas nesta, que mantém a mesma macroestrutura. A inclusdo das intervencdes
em tritonos representa um prendncio do material intervalar que sera usado durante a

maior parte do restante do primeiro movimento.
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Portanto, as solucdes propostas neste topico possibilitaram a valorizagdao do fraseado, a
diferenciagdo entre as vozes, a sonoridade “cheia” dos rulos, a naturalidade técnica na

troca de intervalos e a manutencdo de uma sonoridade legato durante toda a secao.

5.3.3.  Secédo 3: Unmeasured roll - variagdes sobre o numero de

notas utilizadas por tempo nos rulos.

O terceiro e ultimo trecho que iremos abordar no primeiro movimento, relativo ao
tratamento dos rulos, situa-se entre 0 compasso 45 e o compasso 48 (ver figura 42). A
diferenca deste trecho em relacdo aos outros dois estudados € que nele acontece
movimentagdo ritmica nas duas vozes de formas distintas. Neste caso, ndo foi possivel
utilizar um nimero de toques fixo por intervalo de tempo para todo o trecho estudado,
ja que optamos pelo rulo feito com toques alternados. Se utilizassemos um nimero fixo
de toques por tempo para todo o trecho, a médo que iniciasse o0 rulo no primeiro tempo
coincidiria sempre com o inicio de cada tempo. A solucdo que encontramos foi a de
variar o nimero de notas por intervalo de tempo. Quando houve maior movimentagao
ritmica na linha superior executamos o rulo comecando preferencialmente com a mao
direita. Quando isto aconteceu na voz inferior priorizamos iniciar o rulo com a méao
esquerda. Vejamos na figura 42, as indicages do nimero de toques realizados nos rulos
presentes no trecho estudado. Através da variacdo do numero de notas dos rulos foi
possivel inicid-los em alguns momentos na voz inferior e em outros na voz superior, de

acordo com a necessidade do material trabalhado.

(d=J) Meno Mosso (=72)
45 6 = EJ #_._

p dolce  #
{unmeasured roll)

Fig. 42. Compasso 45 a 48 de Sonante 1. Indicagdo do nimero de notas utilizadas
nos rulos, no trecho estudado, através de toques alternados. No compasso 46
dividimos o quarto tempo em duas colcheias. Na primeira temos uma tercina
iniciada pela mé&o direita. Na segunda colcheia temos quatro notas executadas em

fusa, iniciadas pela méo esquerda.
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Apos definirmos o nimero de toques para cada intervalo de tempo trabalhamos em cima
da velocidade dos rulos, em fungdo do direcionamento das vozes. Através da realizacdo
de pequenas variagdes na velocidade dos rulos em funcdo do fraseado e da dindmica
conseguimos amenizar as diferengas no numero de notas por intervalo de tempo em
diferentes pontos do trecho estudado. As solugdes aplicadas aqui valem também para a
secdo que vai do compasso 63 ao compasso 67. Porém, é possivel observar a existéncia
de algumas mudancgas entre os dois trechos em relagdo ao fraseado e a dindmica. Em
funcdo disso notaremos, também, mudancas em relacdo & velocidade empregada sobre
os rulos nas duas secBes. Nesta se¢do, assim como nas duas Ultimas estudadas,
procuramos utilizar um toque bastante legato, a fim de que os rulos ndo fossem ouvidos

como ritmos, mas sim como rulos ndo medidos.
5.3.4. Diferenga entre notas acentuadas e nédo acentuadas: Ghost
notes.

A partir do compasso 33 temos a presenca de se¢es em que a sensagdo de pulso ganha
destaque. A se¢do que vai do compasso 33 ao compasso de nimero 44 possui este

carater, com pulso constante e andamento mais rapido que os anteriores (Ver figura 43).
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Fig. 43. Compasso 33 a 44 de Sonante I. Neste trecho podemos perceber a
existéncia de um pulso constante em contraste com os trechos anteriores, onde

temos a presenca de notas longas.

O trecho que vai do compasso 37 ao compasso 44 é constituido por uma espécie de jogo
entre as duas maos. Nesta parte da obra, a mdo direita realiza variacbes em tritono,
enquanto a mao esquerda toca a nota C sem variagédo de altura. Esta nota C, tocada pela
mao esquerda, preenche 0s espagos existentes entre as notas da mao direita e por vezes é
acentuada uma oitava abaixo. Entre 0 compasso 33 e 0 compasso 36 temos uma
antecipacdo da ideia ritmica gerada pelas variagBes em tritono, através do uso de
acentuacdes colocadas sobre as notas. Entretanto, como neste caso as duas mé&os

executam duas notas C tocadas com uma oitava de distancia e ndo ha, portanto,
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distingdo de alturas, como no trecho situado entre 0s compassos 37 e 44, a diferenciagéo
entre as notas acentuadas e as notas ndo acentuadas torna-se dificil de ser obtida pelo
executante. Porém, é necessério que esta diferenciacdo fique clara, para que a
antecipacdo da ideia ritmica do trecho seguinte seja percebida pelo ouvinte. A seguir
abordaremos as solucBes encontradas com o propdsito de obter o resultado sonoro

desejado nesta parte da obra.

Neste trecho nos preocupamos em obter um contraste de intensidade consideravel entre
as notas acentuadas e as notas ndo acentuadas. Com o objetivo de valorizar bem esta
diferenciagdo trabalhamos com a ideia de executar as notas acentuadas através de uma
dindmica Fortissimo e as notas ndo acentuadas através de uma dindmica bem inferior,
entre piano e mesopiano. Através deste recurso criamos um efeito que chamamos em
percussdo de Ghost notes ou “notas fantasma”, onde as notas ndo acentuadas assumem
uma fungdo de preenchimento quando comparadas com as notas acentuadas. Além de
utilizarmos este recurso executamos as notas ndo acentuadas com o minimo de pressao,
de forma que tivessem uma sonoridade “leve” o que realgou ainda mais a distin¢éo entre

os dois tipos de notas.

Outro fator que dificultou a diferenciagdo entre notas acentuadas e notas ndo acentuadas
foi o dobramento ou toque duplo presente em algumas partes do trecho estudado. Caso
o intérprete decida executar todo o trecho com apenas uma das duas baquetas de cada
uma das méos ocorrerdo alguns dobramentos como, por exemplo, entre a Gltima
colcheia do compasso 33 e a primeira colcheia do compasso 34. O problema nesta
situacdo € que a segunda nota do toque duplo € acentuada e a primeira ndo. Ou seja, a
dltima nota do compasso 33, além ser a primeira nota de um toque duplo, se encontra
entre duas notas acentuadas pela méo direita. Estes dois fatores podem contribuir para
que esta nota seja executada em dindmica mais forte que as outras notas ndo acentuadas

do trecho.

Para resolver esta questdo criamos uma solucdo que se demonstrou bastante eficaz.
Executamos a Ultima nota do compasso 33 pensando em uma dindmica pianissimo, com
pouca pressao, através de um toque bastante relaxado. Paralelamente mantivemos a
baqueta bem préxima a tecla ap6s tocar a nota anterior, a fim de facilitar a execugéo da
nota em questdo em uma dindmica pianissimo. Por fim cantamos toda a frase gerada
pelos acentos, a fim de fixar internamente o resultado sonoro desejado. Ao conjugar a

acdo de cantar a frase gerada pelos acentos com as solucdes técnicas que propusemos
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para o trecho conseguimos obter uma boa diferenciacéo entre as vozes, destacando bem
as acentuacodes indicadas na partitura. Esta abordagem foi aplicada entre 0 compasso 33

e 0 compasso 36 nas situagdes onde houve dobramento.

Do ponto de vista técnico realizamos alguns exercicios que nos ajudaram na execucdo
do toque duplo, propriamente dito. Em geral praticamos os rudimentos utilizados no
estudo de caixa clara, relacionados a este tipo de toque, com as baquetas posicionadas
sobre as teclas envolvidas no trecho estudado. Apds praticarmos estes rudimentos
utilizamos uma abordagem que facilitou, de forma mais especifica, a execugdo desta
passagem musical. Esta abordagem consistiu em realizar toques duplos acentuando a
segunda nota de cada grupo de duas notas. Com isso conseguimos melhorar 0s

resultados obtidos nas situacfes em que houve este tipo de toque, no trecho estudado.

5.3.5.  Contraste ritmico: Movimentacdo dos membros superiores

e uso do toque duplo.

A secdo que vai do compasso 49 ao compasso 51 representa, notadamente, a se¢do de
maior carater ritmico de todo o primeiro movimento. Dentro desta secdo a figura
presente no primeiro tempo do compasso 49 se destaca como a que mais varia

ritmicamente.
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Fig. 44. Compasso 49 a 52 de Sonante I. O trecho referido encontra-se entre 0s
compassos 49 e 51. Este representa o trecho com carter ritmico mais acentuado de

todo o primeiro movimento.
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Nesta figura, a méo direita realiza movimentos paralelos. Desta forma, o pulso direito
realiza apenas movimentos verticais com o objetivo de percutir as teclas e o brago
direito realiza somente movimentos direcionados a ajustar a diferenca de alturas entre os
teclados cromaético e diatonico. Ja a mao esquerda é responsavel pelos movimentos mais
complexos. Ao executarmos a figura ritmica citada percebemos que, quando a méo
esquerda executa as notas G-C# e em seguida, no intervalo de uma semicolcheia, as
notas Ab-D temos uma mudanca stbita em relagdo a disposicdo das baquetas sobre o

teclado (Figura 45).

49 PiuMosso (4=112)

) V|
| M an : ! - — r
g
:‘:-!-' = -
PER A=

Fig. 45. Compasso 37 de Sonante I. Neste trecho, os tipos de intervalos executados
geram mudangas subitas na posicdo das baquetas sobre o teclado e,
consequentemente, na posicdo corporal. Neste caso o brago esquerdo, mais

especificamente o cotovelo, realiza um deslocamento para dentro do corpo.

No intervalo G-C#, a baqueta de nimero 1 se posiciona sobre o teclado diatbnico e a
baqueta de nimero 2 sobre o teclado cromético. J& no intervalo Ab-D acontece o
contrério. A baqueta de nimero 1 se posiciona sobre o teclado cromético e a baqueta de
nimero 2 sobre o teclado diatdnico. Isto faz com que tenhamos, também, uma mudanca
stbita em relagéo a posicdo dos membros superiores usados na execugdo destas notas.
Tomando como referéncia o grip Burton, utilizado na performance das obras desta
pesquisa, ao realizarmos o intervalo G-C# o cotovelo se posiciona préximo do corpo e 0
pulso levemente deslocado para lado esquerdo, ou para fora do corpo. Ao executarmos
o intervalo Ab-D acontece o contrério. O cotovelo se posiciona distante do corpo e o
pulso levemente deslocado para o lado direito, ou em dire¢do ao corpo. A alternancia
entre estas duas posicdes em um intervalo curto de tempo € responsdvel por gerar
movimentos consideravelmente dificeis. Neste trecho adotamos trés abordagens que

visaram facilitar a execucdo em relacdo as subitas mudangas de posicéo.
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Em primeiro lugar nos preocupamos em evitar a manutengdo dos bragos tensionados.
Como os movimentos responsaveis pela alternancia entre as duas posicfes utilizaram
varios musculos e articulagdes do brago, a0 mesmo tempo, quanto mais relaxados eles
foram mantidos, maior foi o grau de eficiéncia do movimento. Este tipo de movimento,
com mudancas rapidas na posicdo dos membros superiores, ndo é muito natural para o
corpo e a minima tensdo, principalmente nos ombros e parte superior do braco, pode

prejudicar todo 0 movimento.

Outra solugdo encontrada para execucdo do trecho estudado foi a de utilizar um
movimento para dois toques consecutivos, através do aproveitamento do rebote da
baqueta. Na sequéncia G/C# - Ab/D (ver figura 45), responsavel pelas mudangas
bruscas de posic¢éo do corpo, trabalhamos no sentido de reforcar o uso do toque duplo,

conforme veremos a seguir:

- Partimos inicialmente de um ponto em que as baquetas estdo posicionadas em uma
altura, em relagdo ao teclado, suficiente para percutir o primeiro grupo de notas desta

sequéncia, dentro da dindmica (fortissimo) e do caréater (selvagio) indicados na partitura.

- ApOs percutirmos o primeiro grupo de notas, as baquetas retornam naturalmente para
uma altura mais baixa que a inicial, proxima ao teclado. Entdo percutimos o segundo
grupo da sequéncia a partir desta posicdo, sem a necessidade de retornarmos as baquetas

para a posicéo inicial a fim de realizarmos o toque.

- Apds realizamos os dois toques da sequéncia retornamos as baquetas para a posicao
inicial, a fim de prepararmos o proximo toque, que acontecera no inicio do segundo

tempo.

Através desta abordagem utilizamos a ideia de um Unico movimento para a execucao de
dois toques. Obviamente utilizamos um pequeno movimento de pulso para percutir o
segundo grupo da sequéncia. Porém, ao percutir este grupo de notas partimos de uma
distancia bem proxima do teclado. N&o precisamos, portanto, nos preocupar em
executd-lo em uma dindmica muito forte, visto que os dois grupos de notas juntos
soardo dentro da dindmica proposta pelo compositor para o trecho. Uma vez que

aproveitamos o rebote® do primeiro toque e ndo houve necessidade de um grande

6 . e
O rebote representa 0 movimento gerado, por reacao fisica, ao choque da baqueta com a tecla que faz
com que a esta retorne, ap6s o toque, até uma determinada altura em relagdo ao teclado, mais baixa que a

inicial.
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volume de dindmica para o segundo toque podemos dizer que utilizamos, praticamente,

um movimento para os dois toques.

Em terceiro lugar vamos tratar de mais um recurso que auxiliou a realizagdo dos
movimentos envolvidos no trecho estudado. No terceiro tempo do compasso 49
acontece 0 mesmo tipo de situacdo que abordamos no primeiro tempo, em relagdo a
mudancas stbitas na posigao corporal. A diferenca que existe é que os dois grupos de
notas em que usamos um toque duplo neste novo exemplo (ver figura 46) possuem,
entre si, uma distancia fisica um pouco maior do que a dos dois grupos de notas
encontrados no exemplo demonstrado na figura 45, aumentando o deslocamento do

braco para fora do corpo, em direcéo & regido grave do teclado.
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Fig. 46. 3°tempo do compasso 49 de Sonante I. Assim como na figura 45 podemos
perceber, neste exemplo, 0 mesmo tipo de situagdo em que séo geradas mudancgas
stbitas na posicdo corporal. A diferenca nesta amostra é que o movimento gerado
pela mdo esquerda em direcdo a regido grave da marimba é um pouco maior,

fazendo com que o cotovelo se desloque ainda mais para fora do corpo.

Em funcdo disto, ao atingir as notas F#/C o brago esquerdo e, principalmente, o
cotovelo esquerdo estardo mais afastados do corpo do que no exemplo da figura 45,
quando as notas Ab/D s&o atingidas no primeiro tempo do compasso pelas baquetas da
mao esquerda. Uma abordagem que auxiliou bastante a realizagdo dos movimentos aqui
envolvidos foi 0 ato de antecipar o0 movimento do brago assim que percutimos as notas
G/C#, deslocando o cotovelo rapidamente para longe do corpo. Através deste recurso

conseguimos deslocar o brago rapidamente, posicionando-0s sobre as teclas a serem
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executadas em seguida (F#/C). Esta abordagem é, obviamente, valida também para o
primeiro tempo do compasso 49.

O fato de utilizarmos apenas um movimento para dois togues, juntamente com cuidado
em manter os musculos dos bracos totalmente relaxados, e a atengdo voltada para a
movimentacdo do cotovelo promoveu uma economia de energia significativa. Ainda
assim, a execucéo do trecho estudado dentro velocidade proposta pelo compositor pode
ser considerada praticamente inviavel, devido ao tipo de movimento envolvido que,
como mencionamos, ndo é muito natural para o corpo. Portanto, como quarta e Ultima
proposta interpretativa, sugerimos a diminuicdo do andamento como alternativa para
viabilizar a execucdo técnica. Esta diminuicdo deve ser a menor possivel a fim de ndo
prejudicar o carater do trecho. Em todas as gravacbes as quais tivemos acesso,
observamos que os intérpretes diminuem o andamento do trecho citado. Observamos
esta mudanga, inclusive, nas gravagdes de Miquel Bernat e D’Arcy Philip Gray, onde o

andamento executado foi em torno de 70 a 80 bpms.

Toda a se¢do que vai do compasso 49 ao compasso 51 reaparece de forma semelhante

entre 0s compassos 60 e 62 (ver figura 47).

Furioso (Lo
T

shesso tempa)

Fig. 47. Compasso 59 a 62 de Sonante I. O trecho usado como referéncia encontra-
se entre 0s compassos 60 a 62. Este trecho se assemelha ao trecho situado entre os
compassos 49 e 51.

A diferenga, além de pequenas variagdes das alturas, é que nesta se¢cdo 0s movimentos

mais complexos, que exigem um afastamento stbito dos bragos para fora do corpo,
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ocorrem na mao direita, ao invés de acontecerem na mao esquerda. Portanto, basta
aplicar para este trecho as mesmas solugdes técnicas adotadas no trecho anteriormente

estudado, observando a inversao das maos.

Outra diferenga que ocorre em relagdo a estas duas se¢des se refere as indicagBes de
carater, presentes no inicio de cada uma delas. Na primeira secdo temos a indicacdo
selvaggio e na segunda, a indicagdo furioso. As duas segdes apresentam grande destaque
devido ao caréater ritmico e a dindmica fortissimo. Entretanto, ao observarmos a partitura
percebemos que a segunda segdo possui uma carga ainda maior de energia,
representando o momento de maior tensdo do primeiro movimento. Esta se¢do, além de
ser precedida por outra secdo também ritmica, € finalizada com grupos de tritonos
acentuados e marcados com a indicacéo sFF. Em fungdo disto realizamos uma pequena
diferenciagdo entre estes dois trechos em relagdo a dindmica e articulagdo. Na primeira
secdo, onde temos a indicacdo selvaggio, apenas valorizamos o contraste natural em
relacdo ao material que vem sendo trabalhado durante todo o primeiro movimento. A
fim de alcangar este objetivo executamos este trecho exatamente como esta escrito na
partitura. J& na segunda secdo, marcada com a indicacdo furioso, procuramos realizar
uma diferenciacdo em relacdo a execucdo realizada no trecho anterior. Através de uma
execugdo mais incisiva procuramos dar énfase a uma tensdo ainda maior presente neste
trecho. Para isso utilizamos uma dindamica um pouco mais forte da que empregamos no
trecho anterior, especialmente nas notas marcadas com acentos. Além disso, exercermos
maior pressdo sobre as notas, tocando-as com uma dura¢do mais curta através de uma
articulagdo mais stacato. Juntamente com as diferenciagdes destacadas refor¢camos

também o gesto corporal, realizando a segunda se¢do com um gestual mais enérgico.

5.3.6. Measured roll: Movimento escalar ascendente com

alternancia entre as maos.

Como foi dito anteriormente, a indicagdo measured roll (rulo medido) sugere ao
intérprete, que a execucdo do rulo deve resultar em uma sonoridade em que a
articulacdo das notas, ou o ritmo gerado por estas, possa ser percebido pelo ouvinte.
Conforme podemos perceber na figura 48, o compositor adiciona a ideia de rulo
mesurado um movimento escalar ascendente, onde as maos se alternam na execucdo de

duas escalas distintas. Este tipo de recurso foi também utilizado pelo compositor em
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outros momentos na obra, porém iremos tomar apenas o trecho mencionado como

exemplo.

o —_—

Fig. 48. Compasso 82 a 84 de Sonante I. O trecho citado encontra-se entre o 3°
tempo do compasso 82 e 1° tempo do compasso 84. Neste trecho, as duas maos

executam escalas distintas entre si através de movimentos alternados.

Este trecho possui uma dificuldade técnica relacionada ao fato de que as duas mé&os,
além de executarem escalas distintas através de movimentos alternados paralelos,
encontram-se na maior parte do tempo distantes uma da outra. A execu¢do também
oferece um grau consideravel de dificuldade devido a velocidade indicada na partitura.
Além disso, a extensdo utilizada em todo trecho faz com que o instrumentista tenha que
se deslocar ao longo do instrumento para executa-lo, dificultando o posicionamento dos
bracos e a visualizagdo do teclado. Alguns recursos que utilizamos facilitaram a

execucdo deste tipo de material encontrado no segundo movimento de Sonante 1.

Primeiramente isolamos cada tempo composto por oito fusas. Em seguida tocamos
apenas as quatro notas de cada mao, separadamente, para conhecer melhor o desenho de
cada uma delas. Entdo passamos a tocar a médo direita e acrescentar, gradativamente, as
notas da méo esquerda. Este processo foi realizado com o metrénomo inicialmente em
uma velocidade baixa (proximo de 40 bpms). Apds o grupo todo estar composto

aumentamos a velocidade do metronomo até obter o efeito de rulo.

A prdéxima etapa consistiu em inserir os grupos trabalhados na se¢do anterior dentro do
fraseado indicado na partitura, sendo que cada frase é dotada, em geral, trés tempos.

Inicialmente tocamos toda a frase com cada uma das maos, separadamente.
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Posteriormente tocamos a frase inteira, alternando as duas mé&os e separando cada grupo
de oito fusas com uma pausa de colcheia. Recorremos novamente ao uso do
metrdnomo, a principio em velocidade baixa, aumentando progressivamente 0s
batimentos. Juntamente com o fraseado trabalhamos as indicagfes de dindmica e a
relagdo entre estes dois parametros. Por Ultimo tocamos a frase inteira sem pausas entre
0s grupos, voltando novamente o metrdbnomo para uma velocidade proxima dos 40

bpms. Em seguida aumentamos progressivamente o andamento.

O recurso de sempre retornar o metrénomo, a cada etapa, para a velocidade inicialmente
trabalhada foi bastante importante para a assimilagdo dos movimentos. A progressao da
velocidade adotada dentro de cada etapa deve ser lenta. Pode-se aumentar a velocidade
do metrbnomo a cada cinco bpms, por exemplo. Este tipo de frase ird se repetir em
outros pontos da obra. As solugdes aqui propostas podem também ser aplicadas nestes

trechos, tendo o cuidado de adapta-las a necessidade de cada situacao.

Na frase localizada nos compassos 78 e 79 podemos observar 0 uso do ponto sobre

duas notas.

Fig. 49. Compassos 78 e 79 de Sonante I. Neste trecho podemos observar que sdo

colocados pontos sobre as Gltimas notas de cada uma das duas frases.

Estes dois pontos, como podemos ver na figura 49, marcam a finalizagdo de cada uma
das duas frases existentes neste trecho. Como estas frases sdo concluidas em dinamica
muito baixa, esta indicacdo ajuda a tornar mais clara esta finalizagdo. Por causa disso
decidimos reforca-los através da articulagdo e da dinamica. Para dar destague a esta
indicagdo utilizamos um pouco mais de pressdo sobre as notas onde o ponto foi
colocado. Além disso, executamos as notas marcadas com o ponto, em um patamar de

dindmica levemente superior a0 que usamos para executar as notas anteriores a elas.
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Assim, as notas marcadas soam um pouco mais destacadas sem perder a leveza, uma
vez que séo notas realizadas em dindmicas muito baixas (pp e ppp) e estdo localizadas

em terminagdes de frases.

Desta forma, as solugdes propostas possibilitaram a assimilagdo mecénica e visual dos
movimentos, a criacdo de pontos de apoio, e a progressdo lenta da velocidade de
execucdo. Com o uso destes recursos foi possivel alcancar um bom resultado em relagdo
ao efeito desejado de rulo, além de possibilitar uma boa execucdo do fraseado e da
dindmica proposta pelo compositor.

5.3.7. Measured roll: Variagcbes sobre Nota pedal.

Neste topico iremos tratar de um material a partir do qual o compositor cria variagdes,
no &mbito das alturas, sobre uma nota pedal escrita na forma de rulo medido. Este
material serd explorado durante grande parte do segundo movimento. Primeiramente
temos a presenca de intervencdes geradas por acentos. Estes acentos estdo marcados em
notas localizadas um semitom abaixo ou acima desta nota pedal e também sobre a

propria nota.

Fig. 50. Compassos 91 a 100 de sonante I. Neste exemplo podemos visualizar os
trés exemplos citados, ou seja, acentuagcdes marcadas sobre notas localizadas um
semitom abaixo (comp. 96) e acima (comp. 95) da nota pedal ré e acentuagdes sobre
a propria nota pedal (comp. 93/94).
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Outro tipo de variagdo que o compositor utilizou em sonante | esta relacionado a
mudanga da nota pedal de referéncia.

Fig. 51. Compasso 101 a 103 de Sonante I. Transi¢do da nota pedal D para a nota
pedal G#, realizada no compasso 102.

Este material de transigdo ird se repetir por diversas vezes com a mesma configuracdo,

ou seja, um grupo de oito fusas acentuadas na terceira e na sétima nota.

O terceiro tipo de variacdo que o compositor utilizou foi o de frases que se distanciam
para regido grave e retornam para nota pedal de origem.

Fig. 52. Compasso 115 a 118 de Sonante I. No compasso 117 temos um exemplo
de distanciamento e retorno a nota pedal de origem.

O ultimo tipo de variacdo identificado encontra-se no final do 2° movimento e reforga o
material exemplificado na figura 50. Neste caso, além das intervencfes sobre a nota
pedal temos a execucdo desta nota uma oitava abaixo e uma oitava acima em uma

dindmica sforzato fortississimo.
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Fig. 53. Compasso 236 a 239 de Sonante I. Observe a nota pedal sendo executada,
também, uma oitava abaixo e uma oitava acima em uma dindmica sforzato

fortississimo.

12 variacao

Os materiais que acabamos de descrever foram utilizados pelo compositor durante
grande parte do segundo movimento, a partir do compasso 93. Em relacdo ao material
exemplificado na figura 50 procuramos, inicialmente, realcar a diferenciacdo entre a
dindmica da nota pedal e a dindmica das notas acentuadas, garantindo que 0s ritmos
criados pelas notas acentuadas soassem bem claros e destacados. Posteriormente
procuramos dar movimento ao material ritmico gerado pelos acentos, composto em
grande parte por sincopes, através de variagdes sutis na duracdo destas notas. A
velocidade das notas ndo acentuadas, entdo, se manteve vinculada as pequenas
variagOes realizadas sobre as notas acentuadas, que serviram de guia durante todo o

trecho.

22 variagao

Em relagdo ao material de transicdo exemplificado na figura 51 procuramos valorizar o
movimento de ascendéncia da nota pedal. Durante todo o segundo movimento o
compositor explora, de uma forma geral, 0 movimento ascendente das alturas e também
0 aumento relativamente progressivo da dinamica. Se observarmos a partitura veremos

que, antes dos compassos de transi¢do temos sempre um compasso com 0 mesmo tipo
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de acentuacdo destes. Entdo, a fim de valorizar 0 movimento ascendente das alturas

realizamos o seguinte procedimento, tomando a figura 51 como exemplo:

- Ao iniciar o compasso 101 mantivemos a dinamica bem regular, procurando valorizar

a antecipagéo da acentuagdo do compasso de transicéo.

- Em seguida, ao iniciarmos o compasso 102, realizamos um piano subito a fim de que

fosse preparado o crescendo realizado, logo em seguida, neste mesmo compasso.

- Posteriormente executamos um crescendo enfatico, até atingirmos o inicio do

compasso 103 em um patamar de dindmica forte, proposto para este compasso.

- Por ultimo realizamos um acento bem sutil na primeira nota do compasso 103,
apenas com o fim de possibilitar que o ouvinte perceba o surgimento de uma nova nota
pedal. Neste ponto evitamos a execugdo deste acento de reforgo em uma intensidade
elevada para que ndo fosse confundido com a acentuagdo efetivamente escrita pelo
compositor nas outras notas do trecho. O objetivo pretendido neste ponto é que o
ouvinte perceba a insercdo ou inicio de uma nova nota pedal e ndo a acentuagdo da

primeira nota do compasso, especificamente.
32 variagéo

Em relacdo ao terceiro tipo de variacdo, exemplificado na figura 52, procuramos
valorizar a sensacdo de afastamento em relacdo & nota pedal. Atraves deste afastamento
podemos perceber um certo enfraquecimento da sensacdo de rulo, explorada em alguns
trechos do segundo movimento. Este enfraquecimento acontece devido & variacdo das
alturas que faz com que a atencdo do ouvinte seja momentaneamente dispersa. A
medida que o segundo movimento avanga temos a insercdo cada vez mais frequente
deste tipo de intervencéo. Este fato, aliado ao movimento constante de ascendéncia das
alturas e 0 aumento progressivo da dindmica, gera uma tenséo cada vez maior na obra.
Além disso, este material cria além da sensacdo de afastamento, um contraste com o
restante do material utilizado pelo compositor neste movimento. Este contraste é gerado
através da exploracdo da regido grave do instrumento, que possui uma sonoridade
“cheia” ou ressonante, e posterior retorno & nota pedal. A fim de destacar este contraste
realizamos as notas mais graves, deste tipo de frase, levemente mais lentas e as notas
proximas & nota pedal um pouco mais répidas. Esta abordagem reforcou o carater
strepitoso indicado no compasso 207, que em portugués pode ser traduzido como

retumbante, além de dar movimentacédo ao fraseado.

65



42 variagao

Por ultimo temos o trecho demonstrado na figura 53, que reforca o material
exemplificado na figura 50. Além de estar escrito em uma dindmica bem mais forte em
relagdo aquele trecho e as intervengdes dos acentos serem reforcadas com o dobramento
da nota pedal uma oitava acima e uma oitava abaixo, esta se¢do faz parte da finalizacéo
de toda a obra. Em funcdo disto executamos os acentos com bastante énfase. Além
disto, tocamos a nota pedal um pouco mais forte e em uma velocidade mais baixa

quando comparadas a nota pedal presente na figura 50.
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6. Consideracdes Finais

A técnica para teclados de percussdo tem se desenvolvido bastante nos Gltimos anos e o
repertorio escrito para marimba tem se tornado bastante complexo, especialmente a
partir da segunda metade do seéculo XX. Podemos observar, neste contexto, o
surgimento de obras que apresentam exigéncias técnicas consideraveis fazendo com que
surjam, a cada dia, novas abordagens para este instrumento. No Brasil, o repertorio
escrito para marimba é relativamente restrito e constituido em grande parte por obras
escritas por compositores percussionistas. O repertdrio trabalhado nesta pesquisa faz
parte de um nimero relativamente pequeno de obras escritas no Brasil por compositores
ndo percussionistas. Escritas por dois importantes compositores da musica
contemporanea brasileira, as obras Chronos V de Roberto Victorio e Sonante | de
Marlos Nobre apresentam desafios consideraveis ao intérprete, devido a seu elevado

nivel técnico e musical.

A presente pesquisa contribuiu para 0 nosso aprofundamento em questdes
interpretativas ligadas & performance. Este trabalho, além de nos permitir conhecer a
maneira como 0s compositores exploraram os recursos tipicos da marimba no repertério
estudado, proporcionou uma reflexdo sobre formas de valorizar determinadas
caracteristicas musicais presentes em cada uma das obras. Podemos constatar que 0s
dois compositores possuem grande conhecimento sobre as possibilidades técnicas da
marimba, o que resultou em uma escrita idioméatica. Ao mesmo tempo pudemos
perceber que Nobre e Victorio ndo limitam as possibilidades composicionais em fungéo
da técnica do instrumento. Isto possibilitou que pudéssemos refletir sobre solucdes
técnicas bem especificas para cada trecho estudado no sentido de contribuir para a

valorizagdo das ideias musicais apresentadas nas duas obras.

Espera-se que este trabalho auxilie outros intérpretes, compositores e pesquisadores
interessados neste tipo de repertdrio, uma vez que existem poucos trabalhos sobre o

assunto, sobretudo escritos em portugués.
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8. Anexo

8.1. Anexo 1-Listadeobras para percusséo de Roberto Victorio

Percussao Solo

Duas Pecgas Breves — Vibrafone, 1982.
Chronos V — Marimba, 1999.

Tetragrammaton |V - Percussao multipla, 2006.
Quatro Instantaneos Vibrafone, 2007.
Tetragrammaton X Xilofone, 2009.
Tetragrammaton XIV — Marimba, 2010.

Grupo de percusséo

Codex Troano - Grupo de percusséo, 1987.

Tetragrammaton Xl - Concerto para violao e grupo de percusséo, 2009.

Duos

Tetragrammaton VII - Vibrafone e Marimba, 2010.
Ka — Duo de percusséo, 2005.

Letha - Duo de percussao multipla, 1997.

Percussao e outros instrumentos

Transeuntes Transitamos (primeira versdo) - Soprano, percussao e narragao,
1982.

Quarteto Organico - Cl Bb, fagote, vibrafone e viola, 1983.

Trés Cantos Silvestres - Cl Bb, vibrafone, guitarra e Contrabaixo, 1983.

Sete Pecas Cantantes - Cl Bb, vibrafone, guitarra e Contrabaixo, 1983.

Cantos dos Elementais - Flauta, cl Bb, vibrafone, quarteto de cordas, 1984.
Mandala (primeira versdo) - Flauta, oboé, cl Bb, fagote, piano, tenor, vibrafone,
percussao, viola, violoncelo e contrabaixo, 1985.

Panorama - 2 fls,oboé, 4 fls doce, 2 vozes solistas (sopr. e barit.), percussao,
cravo, 2 vin, vla e cellos, 1988.

Noneto Organico - Cl Bb, fagote, trompa, quarteto de cordas, vibrafone e
marimba, 1991.
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Heptaparaparshinokh - Sopr/tenor/barit. (solistas), coro misto, 2 pianos, 6rgéo,
sintetizador, 10 percussionistas, 1991.

Bereshith - Sopr, cl Bb, trpt, trbn, piano e percusséo, 1991.

Vattanan - Contrabaixo e percussdo multipla, 1994.

Concerto para flauta, violéo e grupo de camara - 1994.

Chronos | - Flauta e percussdo multipla, 1996.

Sentinelas de Pedra - Soprano, tenor, narragdo, flauta, sax alto, clarineta,
trompa, violino, piano e percusséo, 1996.

Cerrados - Cl Bb, band,cavaquinho, 2 violdes e percusséao, 1997.

Introsfera - Clarineta Bb, violdo, cello e percusséo, 1997.

Visdes Igneas: Concerto para trombone baixo e grupo de camara - Tromb. bx,
clarone, contrabaixo, trompa e percusséo, 1997.

Chronos IV - Cl Bx e percusséo, 1999.

Trilogia Bororo (parte I) AROE-JARI - Flauta, 2 cl Bx, violino, bandolim, violdo,
piano, percussao e instrumentos bororo, 2000.

Trilogia Bororo (parte Ill) AROE-MAIWU - Dois cellos, cbx, cl Bx, percussao e
sons digitais em tempo real, 2001.

Chronos X - Flauta e bateria, 2002.

Araés - Quinteto de cordas, cl Bb, sax tenor, piano e percusséo, 2004.

Tetragrammaton IX - Piano e Percussédo Mdltipla, 2007.
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8.2. Anexo 2 - Listade obras para percusséo de Marlos Nobre

Percussao Solo

Sonante | - marimba,1994.

Solo Il — vibrafone,1994.
Concerto para percusséo

Concerto n° 1 para percusséo e orquestra, 2000.
Concerto n° 2 para percusséo e orquestra - 2011.

Concerto n° 3 para duas percussoes e orquestra, 2011.

Grupo de percusséo
Rhythmetron - 10 percussionistas, 1968.
Piano e Percusséao
Sonéncias | - Piano e percusséo, 1972.
Sonancias Il - Dois pianos e duas percussoes, 1980.
Variacdes Ritmicas - Piano e seis percussoes, 1963.
Percusséo e outros instrumentos
Sonancias Il - Flauta, violdo piano e percusséo, 1980.

Canticum Instrumentale - Flauta, harpa, piano e timpano, 1967.

Amazonia Ignota - voz, flauta, piano, percusséo, 2003.

Convergéncias - Instrumentos de sopro, piano, e dois percussionistas, 1968.

Lianto por Ignacio Sanchez Mejias — FI, Ob, CI, Fag, trompa, Tpt, Tbo, Piano,

cordas, dois percussonistas, 2001.

Fanfarra Campos do Jordao — 4 trompas, 4 tpts, tuba, timpano, perc. Prato de

choque, prato suspenso, tam-tam grave, bumbo sinfénico, 2004.
Desafio VIl — Marimba e clarone,1968/1993.

Desafio XXXI — Marimba e Violino, 1968/1994.
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