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Resumo

A proposta dessa pesquisa € investigar de que forma o compositor-intérprete esta
relacionado ao desenvolvimento da técnica e ao idiomatismo dos instrumentos de
percussdo na musica de concerto, tendo como foco principal o repertério para

percussao multipla.

Os instrumentos de percussdo comegaram a ser protagonistas de um repertorio, a
partir da primeira metade do século XX, tendo como importante marco a obra
lonisation, do compositor francés Edgar Varese. A partir desse fato, muitos
compositores passaram a escrever para percussdo. Com isso, tornou-se
necessario desenvolver técnicas e metodologias para a performance deste tipo de
repertorio. Assim, intérpretes que também compunham tiveram grande colaboragao

no desenvolvimento da técnica e do idiomatismo dos diferentes instrumentos.

O presente estudo teve como foco a analise e performance de obras de
compositores-intérpretes que foram importantes na criacdo e desenvolvimento de
metodologias e técnicas para a execugdao dos instrumentos. Foram escolhidas
como objeto desta pesquisa as obras de dois compositores-intérpretes: o brasileiro

Carlos Stasi e o norte americano Michael Udow.

Da literatura de Stasi foram analisadas as obras Cancdo Simples para Tambor
(1990) e lluséo, além de seu Meétodo para reco-reco (1991); de Udow foram
analisadas a obra Bog Music e o Método para percussdao multipla - The
Contemporary Percussionist. Foram considerados para as analises os seguintes
parametros: notacdo, pensamento melddico aplicado a percussao multipla,
montagem, desenvolvimento de metodologias para a performance, ampliagdo da

técnica e o pensamento pedagdgico relacionado a performance.

Palavras-chave: musica; performance; percussao



Abstract

The purpose of this research is to investigate how the composer-performer is
related to the developement of the technique and “idiomatismo” of the percussion

instruments in concert music. Its main focus is the repertory for multiple percussion.

The percussion instruments started being protagonists of a repertory, since the first
half of XX Century, having as important mark the work lonisation, from the French
composer Edgar Varese. Since then, many composers started to write for
percussion. With that, it became necessary the development of techniques and
methodologies for the performance of this kind of repertory. Then the performers
that were also used to compose had a big collaboration on the development of the

technique and of the “idiomatismo” of the different instruments.

This study had as its focus the analysis and performance of works from composer-
performers that were importante on the creation and developement of the
methodologies and techniques for the instruments. The works of two composer-
performers were chosen to make part of this study, they are: The brazilian Carlos
Stasi and the North American Michael Udow.

From Stasi’s literature were analyzed the Works Cangdo Simples para Tambor
(1990) and lluséo, besides his Método para reco-reco (1991) and from Udow’s were
analyzed the work Bog Music and o Método para percussao multipla - The
Contemporary Percussionist. The following parameters were considered for the
analysis: notation, melodic thought apllied for multiple percussion, methodologies
development for performance, extension of the technique and pedagogic thought

related to the performance.

Key words: music; performance; percussion



Introducgao

A musica para percussado teve papel destacado na literatura musical, a
partir do século XX. Elementos como o ritmo e a exploragao do timbre passaram a

ser encarados como principais pontos de partida para muitos autores.

Segundo John Cage, na conferéncia O Futuro da Musica: Credo, que foi
pronunciada em uma sociedade cultural de Seattle, no ano de 1937, e transcrita em
seu livro Silence (1961), no passado a discrepancia estava entre dissonancia e
consonancia, e, no futuro imediato, estaria entre o ruido e os sons chamados

musicais.

Confirmando esta afirmacao, nos deparamos, na primeira metade do século
XX, com parte de um repertério sendo criado a partir da organizagao de “ruidos”,
nascendo, assim, parte do repertério escrito para percussdo. Nesta época, ainda
nao existia treinamento especifico que preparasse o percussionista para executar
aquele novo repertorio. Foram necessarias algumas décadas para que se
desenvolvessem metodologias que auxiliassem os intérpretes a resolver os
problemas técnicos encontrados na execucdo de muitos dos instrumentos de

percussao.

Podemos citar, como exemplo da falta de preparo para este novo
repertorio, a estreia da obra lonisation de Edgar Varése. Nicolas Slonimsky, que foi
o regente da primeira audicdo da composicao, relata que a obra deveria ter sido
interpretada pelo naipe de percussdao da Orquestra de Nova York, mas, segundo
ele, as dificuldades eram tdo grandes, que nao poderia ser tocada por eles. A
escrita de Varése nao condizia com o idiomatismo dos instrumentos de percussao
utilizados na literatura para orquestra sinfébnica naquela época. Assim, para a
performance da obra acontecer, foi necessaria a participacdo de varios
compositores, que aceitaram o desafio, entre eles: Paul Creston, Henry Cowell e
William Schuman (FELTMATE, 2010).

Com isso, a partir da criacdo de um repertério especificamente para

percussao, nao utilizando esses instrumentos somente como acompanhadores em
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uma orquestra ou grupo musical, observa-se um grande aumento das dificuldades
técnicas/instrumentais, dificuldades estas que precisariam ser superadas, para que,

cada vez mais, as obras pudessem ser interpretadas.

A motivacdo para desenvolver essa pesquisa partiu do meu interesse em
estudar de que forma ocorreu o desenvolvimento da escrita para a percussao e de
sua pedagogia, analisando, sobretudo, a importancia da figura dos intérpretes
compositores que ajudaram a desenvolver e ampliar as formas de tocar. Outro
ponto que me estimulou foi observar a constante preocupacgao de diversos autores
em desenvolver, de uma forma pedagogica, metodologias que permitam ampliar a

gama de possibilidades para a performance de instrumentos de percusséo.

A metodologia utilizada para o desenvolvimento dessa pesquisa foi a
analise de repertorio e da literatura relacionada com os assuntos abordados,
entrevistas com compositores e intérpretes, audicdo de videos e audios e a
performance de parte do repertorio estudado na pesquisa. O repertdrio estudado foi

apresentado em recital publico.

Essa pesquisa tem como foco apresentar intérpretes que compuseram
obras para seus respectivos instrumentos, e que, por conhecer profundamente o
idiomatismo, foram responsaveis pela ampliacdo e desenvolvimento das
possibilidades técnicas e interpretativas, contribuindo de forma significativa para o

desenvolvimento da literatura.

Os dois autores escolhidos para serem estudados foram o brasileiro Carlos
Stasi e o norte americano Michael Udow. Ambos s&o percussionistas e também
compositores e tém uma grande importancia no desenvolvimento de técnicas e de
obras para percussado. Nas analises feitas neste trabalho, foram abordados
aspectos como: notagdo, pensamento metodoldgico, pesquisa de timbre,

percussao multipla, ampliacdo das possibilidades técnicas e montagem.

No primeiro capitulo, sera contextualizada a figura do compositor-intérprete

durante a Historia da Musica. Buscou-se demonstrar como este personagem é
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importante para o desenvolvimento do repertério e das técnicas em diversos

instrumentos.

Para exemplificar a importdncia de compositores-intérpretes no
desenvolvimento de uma linguagem técnica inovadora nos seus respectivos
instrumentos, foram escolhidos trés autores: Niccolo Paganini (violino), Frédéric

Chopin (piano) e Heitor Villa Lobos (violdo).

Sera apresentado, também neste capitulo, compositores-intérpretes que
foram importantes para o desenvolvimento da escrita e do idiomatismo da familia
de instrumentos de percussdo: Claude Omar Musser, Keiko Abe, Ney Rosauro,

William Kraft, Nebojsa Zivikovic e Dave Hollinden.

Os capitulos Il e lll 2 e 3 trazem os estudos de caso centrais dessa
pesquisa. Foi utilizada como objeto da pesquisa a obra de dois autores que tiveram

uma grande contribuigdo no desenvolvimento técnico musical da percusséo.

No capitulo Il, serdo abordadas as obras de Carlos Stasi. Foram escolhidas
como material musical para essa pesquisa trés obras do autor: o Método para reco-
reco (1991), a obra Cangédo Simples para Tambor (1990) para caixa-clara solo e a

obra lluséo (1988) para percussao multipla.

O estudo das obras apresentadas neste capitulo levaram em consideragao
0s seguintes aspectos: o pensamento metodoldgico aplicado a performance,
notagédo, pesquisa de timbres e o uso do pensamento meldédico na composigao

para percussao multipla.

No capitulo Ill, sera apresentado o compositor-intérprete Michael Udow. Os
materiais escolhidos como objeto da pesquisa foram o livro The Contemporary
Percussionist (1986) e a obra Bog Music (1980) para percussao multipla solo com
acompanhamento de trio de percussado. Foram levados em consideracdo para a
consolidagédo deste capitulo os seguintes elementos: o pensamento metodoldgico

relacionado a constru¢do de montagens de percussao multipla e pesquisa de
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timbre, a relacdo da montagem com a notagdo e o pensamento melddico

transposto para os instrumentos de altura indefinida.

Como resultado da pesquisa, foi possivel demonstrar de que forma os
autores trabalharam o desenvolvimento de técnicas e de metodologias para a
performance, assim como suas sistematizagdes que permitem criar também ricas
ferramentas para o desenvolvimento pedagodgico da percussdo multipla. Dessa
forma, este material pode servir como referéncia para intérpretes e compositores

que se interessam por este tipo de assunto.
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Capitulo | - O desenvolvimento da técnica instrumental a partir do

trabalho do compositor-intérprete

A figura do compositor-intérprete sempre esteve presente na historia da
musica e teve papel fundamental no desenvolvimento da técnica instrumental e das
possibilidades sonoras e musicais dos diferentes instrumentos. Durante grande

parte da historia da musica, ndo havia separagao entre esses dois personagens.

Somente a partir do final século XVIII, ocorre o distanciamento entre as
funcdes de compositor e intérprete. Isto se deu, especialmente, por dois motivos.
Um deles foi o processo de edicdo de partituras, permitindo que os compositores
divulgassem suas obras para um maior numero de pessoas. O outro motivo foi a
nitida diferenciagdo entre musicos profissionais e amadores. Neste caso, verifica-
se, de um lado, o surgimento da figura do virtuose, que fascinava as plateias dos
teatros e salas de concerto, e, de outro, os grupos formados por pessoas que
gostavam de musica e se encontravam para cantar ou tocar seus instrumentos
(GROUT/PALISCA, 2007).

A musica para teclado se tornou mais sociabilizada, menos profissional: o
interesse do amador era a consideragao primordial, particularmente se a
intengdo era o lucro com a venda de partituras. O editor de Mozart
cancelou sua encomenda para seis quartetos com piano depois de os dois
primeiros terem se mostrado muito dificeis ao pianista médio. Carl Philipp
Emanuel Bach manteve a velha tradigdo, mas os requisitos técnicos foram
consideravelmente amenizados pelos efeitos de sensibilidade essenciais
ao estilo sentimental entdo em voga. O virtuosismo no teclado reaparece
no ultimo quarto de século com Muzio Clementi, famoso por tocar tercas
paralelas em uma sé mao: € ele quem iria mais tarde escrever a obra
didatica Gradus ad Parnassum. (ROSEN, 2008, p.493).

Muitos compositores foram também excelentes instrumentistas, fazendo com
que tivessem conhecimento bastante aprofundado do idiomatismo de seus
instrumentos, como, por exemplo, Arcangelo Corelli (1653-1713), compositor do
barroco tardio que foi eximio violinista e comp6s uma grande parte de sua literatura
para seu instrumento e/ou musica de camara para instrumentos de cordas. Outro
exemplo € o também compositor barroco, Johann Sebastian Bach (1685-1750), que
teve destaque em sua carreira como organista, compondo muitas obras para o
instrumento, dentre elas a série de preludios e fugas (GROUT; PALISCA, 2007).
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No periodo romantico, houve uma grande valorizagdo e reconhecimento
dos musicos virtuoses, colocando-os em um lugar de destaque na sociedade da
época. Esta busca por reconhecimento fez com que houvesse uma busca pelo

aprimoramento técnico dos instrumentos e dos instrumentistas.

A partir do século XIX, muitos compositores—intérpretes tiveram lugar de
destaque com suas criacdes e interpretagcdes, como, por exemplo, o pianista Franz
Liszt (1811-1886), que inspirado pelo violinista italiano Niccold Paganini (1782-
1840), criou o recital de piano (GROUT;PALISCA, 2007).

O publico deste periodo, diferentemente do classicismo, que era pequeno,
culto e homogéneo, estava cada vez maior, diversificado e, muitas vezes,
despreparado para a musica de concerto. Isto se deve em parte a decadéncia do
mecenato individual e ao crescimento significativo de concertos e festivais de
musica, no inicio do século XIX. Neste periodo, o artista caracteriza-se como um
ser pouco sociavel e sua relagdo com sua obra é diferente dos periodos anteriores,
em que ele criava ou interpretava para uma corte ou igreja. No romantismo, o
compositor cria sua obra para a humanidade, buscando a eternizacdo de sua
literatura (GROUT;PALISCA, 2007).

Estas obras eram apresentadas a plateia por instrumentistas virtuoses. Ao
mesmo tempo, o trabalho de alguns compositores-intérpretes ampliava os limites
das possibilidades musicais de seus instrumentos e estimulava outros compositores

a escreverem obras com elevados niveis de exigéncia técnica e musical.

A seguir, serdo apresentados trés exemplos de compositores-intérpretes,
escolhidos para demonstrar a importancia da reflexdo entre o fazer e o criar no
universo musical. A partir dos exemplos escolhidos, busca-se demonstrar como
compositores com grande conhecimento do processo de execugdo de seus
respectivos instrumentos contribuiram, em muitos casos de forma consideravel,
para o desenvolvimento da técnica e das possibilidades sonoras dos seus

instrumentos.
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1.1 Trés compositores-intérpretes e suas contribuicées para a

linguagem de seus instrumentos
1.1.1 Niccol6 Paganini (1782-1840) - violino

Violinista e compositor italiano, nascido em Génova teve papel
importante no desenvolvimento técnico do seu instrumento. Ampliando o leque de
possibilidades consideravelmente, utilizando em sua escrita pizzicatos com a mao
esquerda, harmdnicos com cordas duplas, arcadas em ‘“ricochetes” e um

tratamento geralmente ousado da execucao (SADIE, 1994).

Algumas obras importantes de sua carreira foram transcritas e/ou
utilizadas como motivos para composicao de variagdes por outros compositores,
como Schumann, Lizst, Brahms e Rachmaninoff. Pode ser destacada como
exemplo a obra 24 Variagbes sobre um tema de Paganini para piano e orquestra

do compositor Serge Rachmaninoff.

Paganini serviu como referéncia para outros compositores e intérpretes,
nao s6 como compositor. Foi um grande violinista e era admirado n&o s6 por seu
virtuosismo, mas também pela qualidade de suas performances. Tinha uma grande
preocupacao nao s6 com as notas e o texto musical, mas também se preocupava
com a “pirotécnica” relacionada a performance. Nessa pesquisa foi utilizado como

exemplo seu conjunto de 24 Caprichos para violino.

As obras foram compostas em sua juventude, quando era compositor e
violinista residente na corte de Napoledo, na cidade de Lucca (1801-1809) e
publicadas posteriormente pela Editora Riccordi como Op. 7, no ano de 1820.
(PERRY, 2004). Este conjunto de obras requer do intérprete uma grande habilidade

técnica.

Como primeiro exemplo foi utilizado o Capricho1, em que o autor trabalha com
arpejos (Fig.1). Segundo Emil Kross, na revisdo dos 24 Caprichos editados pela
Carl Fisher (1922), devem ser tocados de forma clara. Dessa forma, o trabalho de
arco é bastante desafiador. Kross ainda propde que nas passagens com tergas o

arco seja trabalhado no centro, proporcionando, assim, um som mais brilhante.
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Fig. 1. Exemplo dos compassos 1-8 do Capricho 1, Niccolo Paganini

O segundo exemplo é o Capricho 8, em que o autor trabalha duas vozes
distintas sobrepostas (Fig.2), mantendo duas texturas, sendo uma mais movida,
utilizando semicolcheias e outra mais lenta, com semibreves e minimas. Neste

estudo, sao bastante trabalhadas as cordas duplas e a afinacao.

Fig. 2. Exemplo dos compassos 1-13 do Capricho 8 — Niccolo Paganini

Outro exemplo a ser destacado é o Capricho 13, que é chamado de A
Gargalhada do Diabo. Esta obra, além de trabalhar em sua parte inicial notas
duplas (Fig.3), em sua segunda parte, é desenvolvida com grande velocidade e
flexibilidade da m&o esquerda (Fig.4), assim como constantes mudangas de

posicoes (GUARACA, 2012).
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Fig. 4. Exemplo do Capricho 13, segunda parte — Niccold Paganini

Estes foram alguns exemplos que ilustram qual foi a abordagem técnica e
musical nos 24 Caprichos. Vale ressaltar que este conjunto de obras foi um marco
na histéria do violino, influenciando diversos autores posteriores a Paganini, assim
como se tornando obra de referéncia para os estudantes e intérpretes do

instrumento.

11.2 Frédéric Chopin (1810-1849) - piano

Pianista e compositor polonés, radicado na Francga, teve sua literatura
quase que totalmente escrita para piano, com obras solo ou com orquestra.
Algumas de suas principais obras foram dois concertos de piano e orquestra, trés
sonatas, vinte e sete estudos, quatro scherzos, quatro baladas e vinte quatro
preludios (GROUT; PALISCA 2007).

Mesmo vivendo parte de sua vida na Franca, a musica polonesa sempre
exerceu uma influéncia nas melodias, na forma, nos ritmos e nas harmonias

utilizadas por Chopin. Destaque-se que se trata de um dos primeiros e melhores
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exemplos da influéncia nacionalista presente no romantismo (GROUT; PALISCA,
2007).

Parte das obras do compositor € introspectiva e tem carater de
improvisagao, exigindo do intérprete uma técnica bastante desenvolvida e um
grande dominio com os pedais. Além disso, o autor em parte de sua literatura,
aplica o tempo rubato, que o proprio Chopin definiu como um pequeno atraso ou
aceleracdo na mao direita, enquanto o acompanhamento da mao esquerda

prossegue rigorosamente no tempo (PALISCA, 2007).

Charles Rosen, em A Geracdo Romantica, apresenta Chopin como o
inventor do estudo para piano. Em especial, por ter sido o primeiro a Ihe conferir
uma forma totalmente artistica. Segundo o autor, o estudo é uma ideia roméantica e
surgiu como um novo género no inicio do século XIX. Em linhas gerais, € uma peca

curta que tem como principal interesse um problema técnico.

Chopin compés, ao todo, vinte sete estudos, divididos da seguinte forma:
doze estdo incluidos no Opus 710, doze no Opus 25 e trés estdo sem numero,
sendo considerados marcos na histéria da musica para piano. A proposta do autor
foi justamente criar obras que servissem para desenvolver e aprimorar
tecnicamente as possibilidades de execucdo no instrumento. No caso deste
conjunto de obras, o autor conseguiu unir os diferentes trabalhos técnicos
desenvolvidos em cada um deles a um conteudo artistico de relevancia. Seus
passos foram seguidos posteriormente por autores como Franz Liszt e Johann
Brahms (PALISCA, 2007).

Como primeiro exemplo pode ser mostrado o Opus 25 - Estudo 3 (Fig.5),
em que o autor desenvolve o exercicio técnico de equilibrio sonoro, independéncia
entre o polegar e o quinto dedo e a rotagao (flexibilidade do pulso). Além disso, o
autor desenvolve grande exploragéo do pedal. A utilizagdo do polegar e do quinto
dedo colocou Chopin em oposi¢cado a técnica pianistica estabelecida, cuja escola
entendia como ideal todos os dedos fortes e ageis. Para ele, cada dedo era

diferente e deveria ser explorado de forma diferente (ROSEN, 1998).
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Fig. 5. Trecho da obra Opus 25 — Estudo 3 — Frédéric Chopin.

Ja no Opus 10 — Estudo 2 (Fig. 6), o compositor desenvolve um estudo,

visando trabalhar o cromatismo com énfase na mao direita, utilizando de forma

bastante ativa os dedos 3, 4 e 5. Neste estudo o autor mescla o desenvolvimento

da agilidade dos dedos com as formas dos acordes.

Allegro(d z3e4)
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Fig. 6. Trecho da obra Opus 10 — Estudo 2 — Frédéric Chopin.

No estudo Opus 25 — Estudo 1 (Fig. 7), o autor utiliza—se de uma
notagao diferenciada, para demonstrar claramente duas texturas (figuras maiores e

menores), trabalhando desta forma a sonoridade e o timbre do instrumento.
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Fig. 7. Trecho da obra Opus 25 — Estudo 1 — Frédéric Chopin.

No Opus 25 — Estudo 6 (Fig. 8), aparece na notagdo uma aparente
contradicdo, em que o autor pede na mao esquerda staccato, mas, a0 mesmo
tempo, deixando o pedal sendo sustentado. Provavelmente, o autor buscou com

isso uma sonoridade intermediaria entre estas duas sonoridades.

Fig. 8. Trecho da obra Opus 25 — Estudo 6 — Frédéric Chopin.

A utilizagdo do pedal na escrita pianistica foi bastante abordada pelo
compositor, transformando-se num importante legado e influenciando diretamente
autores como Franz Liszt e Claude Debussy, que ampliaram posteriormente o

legado técnico musical deixado por Chopin.

1.1.3 Heitor Villa-Lobos (1887- 1959) - violao

Compositor brasileiro, violonista, violoncelista, nasceu no Rio de Janeiro e
teve sua carreira consolidada, compondo obras para diferentes formacgdes
instrumentais, como orquestra sinfénica, grupos de musica de camara, piano solo,

violdao solo, dentre outras.
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Villa-Lobos foi um dos mais representativos compositores brasileiros,
envolvido diretamente no desenvolvimento do nacionalismo, podendo-se
claramente observar em sua literatura temas, melodias e ritmos folcloéricos e/ou
populares. Estas influéncias se deram por diversas viagens que o autor fez por todo
0 pais, pesquisando a musica regional especifica de cada uma das regides. Parte
do material por ele recolhido foi editado em seu Guia Pratico para ensino de musica

nas escolas.

Nessa pesquisa, foi usada como exemplo a série de doze estudos para
violao solo, obras compostas em 1929, quando o compositor vivia em Paris e que
foram dedicadas ao também violonista Andrés Segdvia. Este conjunto de obras é
considerado referéncia no estudo do instrumento, pois, como o autor tinha grande
conhecimento do idiomatismo do violdo, desenvolveu em cada uma das obras

desafios técnicos especificos.

Os aspectos revolucionarios dos Doze Estudos podem ser considerados
de destaque, pelo fato de que o instrumento foi explorado em uma perspectiva
inédita, até entdo. Diversas possibilidades técnicas foram trabalhadas: arpejos,
posicdes fixas e posicoes de alta movimentagcdo na mao direita, acordes repetidos
e cordas soltas, escalas virtuosisticas, rasgueados, ligados, glissandos e ainda o
uso alternado destas possibilidades (PRADA, 2008).

No primeiro deles (Fig.9), o autor desenvolve um estudo de arpejos,
explorando-os de forma fixa (combinagcdo de um padrdo digital ordenado e
repetitivo), sendo pensado para o desenvolvimento da mao direita. O estudo esta
na tonalidade de mi menor e sua figuragao ritmica € bastante simples (PEREIRA,
1984).
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Fig. 9. Trecho da obra Estudo 1 para violao solo de Heitor Villa-Lobos.

Em seu segundo estudo (Fig.10), o autor produz também uma obra,

utilizando-se de arpejos, mas, desta vez, pensados para o desenvolvimento técnico
da mao esquerda.

Fig. 10. Trecho da obra Estudo 2 para violdo solo de Heitor Villa-Lobos.

Um ponto a se destacar neste estudo € a notagao utilizada e a forma de
se interpretar os dois ultimos compassos da obra (Fig.11), trecho no qual o autor

coloca duas notas harmoénicas para serem tocadas na mesma corda (PEREIRA,
1984).
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Fig. 11. Trecho da obra Estudo 2 para violao solo de Heitor Villa-Lobos.

No terceiro estudo da série (Fig.12), o autor trabalha basicamente o
desenvolvimento da técnica de ligaduras na méao esquerda. O estudo € construido
no desenvolvimento de variacbes do contorno melddico apresentado no motivo do
primeiro compasso (PEREIRA, 1984).

Fig. 12. Trecho da obra Estudo 3 para violdo solo de Heitor Villa-Lobos.

No Estudo 12 (Fig.13), o autor desenvolve a obra a partir da utilizagédo de
acordes paralelos. Neste estudo Villa-Lobos utiliza-se dos recursos naturais do
instrumento, usando como fio condutor a apresentacdo fixa de mao esquerda,
deslocando-se pelo brago do instrumento, usando o som do tracejado no brago do
violdo como personagem atuante na obra. Este recurso, segundo Marco Pereira em
seu livro Heitor Villa-Lobos - sua obra para violdo, é bastante inovador, nao

havendo nada parecido anteriormente (PEREIRA, 1984).
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Fig. 13. Trecho da obra Estudo 12 para violdo solo de Heitor Villa-Lobos.

Este conjunto de obras, assim como as outras obras da literatura
violonistica de Villa-Lobos, influenciou diretamente a escrita para o instrumento,
servindo como referéncia para muitos outros autores posteriores. Esse repertorio

tornou-se bastante importante para o estudo do instrumento.

1.2 O compositor intérprete na percussao

Como nas outras familias de instrumentos, muitos compositores-intérpretes
foram importantes para a ampliacdo das técnicas e para o desenvolvimento de uma

linguagem e idiomatismo para os instrumentos de percussao.

O repertério composto para percussao, na musica ocidental de concerto,
aparece na primeira metade do século XX. Assim, serdo apresentadas, a seguir,
uma breve contextualizagao histérica e a produgdo de alguns compositores que
foram importantes para o desenvolvimento da escrita e performance da percussao

nesse século.

1.2.1 A exploragao do timbre e o aumento da importancia da percussao na

musica do século XX

A partir do inicio do século XX, a busca por novas sonoridades fizeram com
que compositores e intérpretes ampliassem as possibilidades técnicas de criacao e

interpretacdo dos instrumentos. Assim elementos musicais, que, até entdo, eram
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deixados num segundo plano, comegaram a ser protagonistas no processo de

criacdo, como, por exemplo, o ritmo e o timbre.

Destacam-se trés importantes autores que demonstram claramente o inicio
desse pensamento no final do século XIX e inicio do século XX: Claude Debussy
(1862-1918), Arnold Schoenberg (1874-1951) e Igor Stravisnsky (1882-1971).
Todos eles desenvolveram em suas poéticas elementos que ampliaram as

possibilidades de utilizagcao das texturas sonoras e ritmicas.

Para Paul Griffiths, em seu livro A Musica Moderna, a melodia para flauta
da obra Prélude a I’ Apres- Midi d’ un Faune de Debussy (Fig.14) é considerada o
marco do inicio do modernismo. Segundo esse autor, a espontaneidade da obra
nao € apenas uma questdo de ambiguidade harmoénica e liberdade formal, mas
decorre também das oscilagbes de andamento e dos ritmos irregulares, assim
como o sutil colorido da peca (GRIFFITHs, 1998, p. 9).

A forma como os timbres sdo utilizados é essencialmente nova e a
utilizacdo da orquestracdo demonstra claramente as caracteristicas das obras
posteriores de Debussy (BOULEZ, 2008).

Fig. 14. Trecho da obra Prélude a I’ Aprés- Midi d’ un Faune — Claude Debussy

Arnold Schoenberg foi o criador do serialismo e dodecafonismo. Este
compositor € considerado um dos principais responsaveis pela desconstru¢cao do

pensamento tonal, servindo de inspiracao para muitos outros autores.

Schoenberg apresenta em seu trabalho teérico Harmonia (1911) o conceito
de melodia de timbres (Klangfarbenmelodie), que ja havia aplicado no terceiro

movimento de sua obra Fiinf Orchesterstiicke Opus 16, movimento este chamado
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Farben (1909) (ZUBEN, 2005). O conceito de melodia de timbres acabou sendo

bastante desenvolvido por seu discipulo Anton Webern (1883-1945).

Acho que o som faz-se perceptivel através do timbre, do qual a altura é
uma dimensao. O timbre €&, portanto, o grande territério, e a altura, um
distrito. A altura ndo é sendo o timbre medido em uma direcdo. Se é
possivel, com timbres diferenciados pela altura, fazer com que se originem
formas chamadas melodias, sucessdes cujo conjunto suscita um efeito
semelhante a um pensamento, entdo ha de também ser possivel, a partir
dos timbres da outra dimensdao — aquilo que sem mais nem menos
denomina-se timbre -, produzir semelhantes sucessdes, cuja relagao entre
si atue como uma espécie de l6gica totalmente equivalente aquela que nos
satisfaz na melodia de alturas. Isto parece uma fantasia futuristica, e
provavelmente o seja. Mas se ha algo em que acredito firmemente, é que
ela se realizara. E acredito firmemente que sera capaz de elevar, de forma
inaudita, os prazeres dos sentimentos, do intelecto e da alma que a arte
oferece. (SCHOENBERG, 2001, p. 578-579).

Por ultimo, o compositor russo Igor Stravinsky, que compés em 1913 a obra A
Sagracdo da Primavera. A composicéo foi uma encomenda de Serge Diaghilev
para a companhia Ballets Russes e a coreografia foi criada por Vaslav Nijinsky. Em
sua primeira audi¢cdo, a obra causou bastante estranhamento, como se pode

observar na citagdo, a seguir:

A novidade ritmica da Sagragdo da Primavera foi imediatamente
reconhecida; teria sido dificil ignora-la. Na noite de estreia, como
recordaria Stravinsky, “ja os primeiros compassos do preludio (...
provocaram risos de escarnio. Eu fiquei revoltado. Essas manifestagdes, a
principio isoladas, logo se generalizaram, levando por sua vez a reacdes
contrarias e se transformando em um tumulto indescritivel”. A plateia
provavelmente reagia tanto a partitura quanto a coreografia de Nijinsky,
“‘uma criacdo excessivamente rebuscada e estéril”, na opinido de
Stravinsky; mas logo a musica se tornaria especifico de um furioso debate.
(GRIFFITHS, 1998 p. 38).

Em A Sagracdo da Primavera o compositor utiliza o ritmo como base
estrutural da construgcado da obra, tendo, em certos momentos, deixado a melodia e
harmonia com o papel secundario em sua criagdo. Para ilustrar tal quebra de
paradigma apresentada pelo compositor, pode ser destacada a Danga do Sacrificio
(Fig.15), movimento no qual o autor utiliza “células” de uma a seis notas
aproximadamente, ao invés de frases convencionais. Essas frases sao fortemente
acentuadas e a musica avanga mediante sua repeticao, interposicdo e variagcao
(GRIFFITHS, 1998).
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Fig. 15. Trecho da partitura da obra A Sagragdo da Primavera — movimento a Danga do
Sacrificio.

Essa constante reflexdo em relagdo a nao utilizagdo do universo tonal
em suas poéticas estimulou muitos compositores a buscar uma forma de compor e
criar que dialogasse com a vivéncia dos grandes centros. Um ponto que marcou
esta tendéncia foi o Manifesto Futurista, escrito pelo poeta italiano Filippo
Tommanso Marinetti e publicado, em 20 de fevereiro de 1909, no jornal Le Figaro.
Este texto serviu como fundacdo do Futurismo e continha onze itens que
proclamavam o rompimento com o passado e a identificacdo do homem com a

maquina.
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Algumas obras foram compostas inspiradas nas ideias deste movimento.
Uma delas foi a obra Ballet Méchanique do compositor norte americano expatriado
George Antheil (1900-1959). Na composi¢cdo para conjunto de oito pianos, oito
xilofones, pianola, duas campainhas elétricas e hélice de avido, o autor faz
justamente este contraponto entre 0 homem e sua relagdo com a maquina. A

composicao teve sua estreia, em 1926, na cidade de Paris.

Outro autor que buscou as sonoridades urbanas em sua literatura foi o
francés Edgard Varése (1883-1965). O compositor teve sua formagdo musical em
Paris e Berlim. Em 1915, mudou-se para os Estados Unidos, deixando para tras
boa parte de suas obras anteriores, que, posteriormente, se perderam ou foram

destruidas.

Entre 1929 e 1931, Varése criou a obra lonisation para orquestra de
percussdo, que € considerada uma das primeiras escritas para essa formacgao
(GRIFFITHS, 1998). Na obra, composta para treze percussionistas, o autor utiliza
0s seguintes instrumentos: trés bumbos (médio, grave e gravissimo), dois tambores
tenor, duas caixas-claras, um tarol (caixa picollo), dois bongos, pandeiro, field
drum, pratos A2, prato suspenso, trés tam tans, gongo, duas bigornas, dois
triangulos, sleigh bells, cowbell, campanas, glockenspeil, piano, trés templeblocks,
claves, maracas, castanholas, chicote, guiro, sirenes (aguda e grave) e lions roar.
lonization serviu como um marco na historia da musica, pois foi construida a partir
da ideia de ‘sons organizados’ e o proprio autor se autodenominava “um

trabalhador com ritmos, frequéncias e intensidades” (MESQUITA, 1997).

A partir dessa obra, muitos autores posteriores a Varese utilizaram-se da
organizagao de ruidos ou sons para criarem suas obras, como John Cage, Lou

Harrison, dentre outros.

Com a ampliacdo desse pensamento na primeira metade do século XX,
houve um grande interesse dos autores em escrever para percussao, e, como
consequéncia, para agrupacgdes de instrumentos, que, com o passar do tempo,

foram chamadas de percussao multipla. Por definicdo, este termo denomina um
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executante que toca dois ou mais instrumentos de percussdo, ao mesmo tempo,
sendo eles da mesma natureza ou nédo (MORAIS;STASI, 2010).

Segundo Curt Sachs, em seu livro The History of Musical Instruments, os
instrumentos de percussdao sao divididos em quatro tipos: idiofones,
membranofones, cordofones e aerofones. Podem ainda ser subdivididos de acordo
com trés caracteristicas musicais: instrumentos de altura definida, instrumentos de
altura indefinida, instrumentos indefinidos, que podem ter afinagcdo relativa
(HASHIMOTO, 2003).

A partir do interesse em explorar diferentes possibilidades sonoras, alguns
compositores passaram a compor obras nas quais o percussionista era obrigado a
organizar diferentes instrumentos em uma mesma montagem'. Um primeiro
exemplo famoso da literatura € a obra A Historia do Soldado (1918) de Igor
Stravinsky. A obra, pensada para um pequeno grupo de instrumentistas, teve sua
parte de percussao escrita para uma série de instrumentos que pudessem ser
executados por um unico intérprete. Na instrumentacao utilizada e na disposi¢cao
dos instrumentos na montagem, pode-se observar a influéncia do jazz, no qual a
bateria (conjunto de instrumentos de percussdo executados por um s6 musico)
comecgava a se consolidar. A montagem de percussdo de A Histéria do Soldado
(Fig.16) continha os seguintes instrumentos: bumbo, duas caixas, dois tons, prato
suspenso, triangulo e pandeiro (MORAIS; STASI, 2010).

Tambourine
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Q _:2 r-~y-ﬁ
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]umcs Blades, 1987
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Fig. 16. Montagem indicada na partitura da obra A Histéria do Soldado — Chester Music.

1 . . : o
Termo utilizado para o conjunto de instrumentos a serem tocados pelo mesmo intérprete
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A primeira obra escrita para percussao multipla e orquestra foi o Concert
pour batterie et petite orchestre (1929-1930) do compositor francés Darius Milhaud
e tem a seguinte instrumentagao: quatro timpanos, tam-tam, prato A2, pandeiro,
wood block, metal block, raganela, castanhola, triangulo, prato suspenso, bumbo,

chimbau, caixa-clara, field drum, e tenor drum.

Observa-se também neste concerto uma influencia do jazz e uma
instrumentacdo que inclui instrumentos mais utilizados na escrita para orquestra
sinfébnica. Uma peculiaridade relacionada a este concerto é que foi composto antes
de existir uma obra solo para percussao multipla. Geralmente, nas outras familias
de instrumentos, primeiro consolida-se um repertério para o instrumento e,

posteriormente, sdo criados os solos com orquestra (MORAIS; STASI, 2010).

Com o grande aumento do interesse e da importancia da percusséao, foi
necessario criar e desenvolver técnicas e notagdes para os diferentes instrumentos
de percussao. Assim, para a performance dos teclados de percussédo (marimba e
vibrafone) foram desenvolvidas as chamadas técnicas de quatro baquetas;
posteriormente, também usadas em percussdo multipla. A combinag¢ao de diversos
instrumentos em uma mesma montagem também trouxe diversos desafios ao
performer, muitas vezes, exigindo técnicas ainda pouco desenvolvidas para a

época.

Outro aspecto que precisou ser desenvolvido foi a notagcdo para estes
agrupamentos de instrumentos. Muitos autores adotaram escritas proprias e/ou
adotaram a utilizagdo de bulas explicativas (Fig.17) para apresentar quais eram as

especificidades de cada som ou instrumento escolhido para sua obra.

Bass Drum Field Drum  Snare Drums Tmbfufi’“ Tnﬂgle Cymbal
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Fig. 17. Bula demonstrando a localizagao dos instrumentos no pentagrama na obra A Histoéria
do Soldado — Chester Music.
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Para auxiliar a preparagao da performance de obras como estas, foram
criados estudos e metodologias para o desenvolvimento técnico do percussionista.
Paralelo a isso, diversos intérpretes comecaram a compor obras que se tornaram

referéncias tanto artisticas quanto pedagdgicas dentro da literatura da percussao.

1.2.2 Exemplos de compositores-intérpretes que contribuiram para o
desenvolvimento da linguagem e das técnicas da percussao

contemporéanea

Os exemplos, a seguir, foram escolhidos com o intuito de demonstrar de
que forma ampliaram-se as possibilidades técnicas de alguns dos instrumentos de
percussdo. Muitas destas técnicas foram desenvolvidas, a partir de um repertério
recém-criado, fazendo com que se fizesse necessaria a criacdo de resolugdes para

as dificuldades interpretativas encontradas nas obras.

Com isso muitos compositores-intérpretes foram responsaveis em criar e
desenvolver técnicas aplicadas a cada um dos instrumentos, que, em muitos casos,
serviram como base técnica e idiomatica ao repertorio construido para cada uma

das formacgoes.

Vale ressaltar que a proposta dessa pesquisa foi apresentar os
instrumentos e técnicas aplicadas a sua performance, relacionados ao contexto da
percussao multipla, sendo utilizados de diferentes formas, podendo ser solo ou na
montagem. Outro ponto abordado é o olhar do compositor-intérprete frente as
possibilidades de escrita e performance. Em muitos casos, ha propostas de formas
de se tocar, tipos de baquetas, formas de notagdo, construgcdo da montagem,

dentre outros.
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1.2.3 O desenvolvimento de repertério relacionado a técnica de quatro

baquetas

Claude Omar Musser (1901-1998)

Natural da Pensilvania, Musser foi um dos mais importantes personagens
para o desenvolvimento da marimba, no inicio do século XX. Foi responsavel pelas
composi¢des de uma série de estudos e preludios para marimba solo. Além disso,
fez diversas transcricbes para marimba solo e orquestra de marimbas. Paralelo a
isso, Musser foi bastante importante no desenvolvimento da construcdo do
instrumento, durante todo o século XX (SULPICIO, 2011).

Musser desenvolveu estudos que trabalhavam as técnicas de duas e quatro
baquetas. Além disso, desenvolveu um grip? de cruzamento entre as baquetas que
nao se utilizava, o que foi bastante inovador para a época. Este grip (Fig.18) serviu
posteriormente como base para o marimbista norte americano Leigh Howard

Stevens desenvolver o Stevens grip®.

Fig. 18. Foto de Claude Omar Musser utilizando o Musser grip

2 Forma de segurar as baquetas
3 Importante técnica de quatro baquetas criada pelo norte americano Leigh Howard Stevens
apresentado e conceituado em seu livro Method of moviment for marimba
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Em seu Estudo Opus 6 numero 9 (Fig.19 e 20) o autor explora toques
paralelos e alternados entre mao direita e esquerda, utilizando-se das quatro
baquetas.
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Fig. 19. Trecho da obra Opus 6 numero 9, em que o autor trabalha o toque paralelo entre as
duas méos.

Fig. 20. Trecho da obra Opus 6 numero 9, em que o autor trabalha o toque alternado entre as
duas méos.

Pode-se observar que, se comparada a escrita atual do instrumento, o
exercicio € bastante simples, trabalhando formas fixas de acordes e pequenas
alteracbes de aberturas. Isso se da, pois, nesta época, a técnica de quatro
baquetas ainda era pouco desenvolvida. Havia poucos intérpretes e compositores
que escreviam para o instrumento. As obras e estudos do autor serviram como
ferramenta para o desenvolvimento inicial da técnica do instrumento. Além disso,
em sua carreira como instrumentista, Musser foi responsavel por divulgar de forma

consideravel o instrumento nas salas de concerto.
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Keiko Abe (1937)

Nascida em Toquio, € umas das mais importantes marimbistas do século
XX, tendo ndo s6 atuado como instrumentista, mas também como compositora. O
trabalho de Abe impulsionou um grande desenvolvimento técnico e de linguagem
no repertorio da marimba, trabalhando com as técnicas de duas, quatro e seis
baquetas. Paralelo a isso, Abe foi responsavel por um grande numero de
encomendas de obras para a marimba, desenvolvendo um grande repertério para o
instrumento. Entre 1964 e 1986, 32 compositores escreveram cerca de 54 obras
dedicadas a ela (SULPICIO, 2011).

Em geral, em suas composi¢cbes a autora explora diversas ferramentas
técnicas aplicadas diretamente a obra. Por exemplo, em sua obra Frogs (Fig.21),
Abe trabalha o movimento alternado com aberturas de intervalos pequenos
(segundas, tercas e quartas) associado a velocidade da performance. Explorando
nao s6 a técnica aplicada as maos, a compositora cria um estudo para

movimentacao de corpo em relagdo ao instrumento.
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Fig. 21. Trecho da obra Frogs para marimba solo — Keiko Abe

Ney Rosauro (1952)

Compositor—intérprete, nascido no Rio de Janeiro, foi responsavel pela

composic¢ao de cerca de cinquenta obras para percussao, sendo elas solos, duos,
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trios e para grupo de percussdo. O autor em sua carreira escreveu para diferentes
instrumentos de percussao: marimba, vibrafone, percussdo multipla, timpanos,
berimbau, dentre outros. Em geral, observa-se que Rosauro, em sua literatura, tem
uma grande preocupagdo com o desenvolvimento técnico. Como exemplo,

destaca-se seu primeiro concerto para marimba e orquestra de cordas (1986).

A obra divide-se em quatro movimentos, em que o autor trabalha em cada
um deles elementos técnicos especificos. No primeiro (Fig.22), ha uma figura de
ostinato na mao esquerda com variagao de formula de compasso € uma melodia na
mao direita, fazendo com que o instrumentista trabalhe a autonomia e
independéncia entre as duas maos. Além disso, o movimento de rotacdo’ é

bastante explorado nesta primeira parte.

Fig. 22. Trecho do primeiro Concerto para marimba e orquestra — movimento | — Ney Rosauro

No segundo movimento (Fig.23), o compositor trabalha a técnica de rulos®
independentes, em que o intérprete deve sustentar um intervalo de quinta justa

com a mao esquerda e desenvolver um recitativo com a mao direita.

* Movimento de rotacéo de pulso.
° Sustentagéo da nota, utilizando repetitivos e constantes toques.
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Fig. 23. Trecho do primeiro Concerto para marimba e orquestra — movimento |l — Ney
Rosauro

No terceiro movimento (Fig.24), o autor trabalha com o movimento de
rotacdo e diferentes aberturas de intervalos, trabalhando o movimento em ‘espelho’

entre as baquetas externas.

Fig. 24. Trecho do primeiro Concerto para marimba e orquestra — movimento Il — Ney
Rosauro

No quarto (Fig.25), o autor trabalha com uma condugao ritmica com a mao
esquerda e com um desenvolvimento melédico com a mao direita, também

utilizando compassos mistos.
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Fig. 25. Trecho do primeiro Concerto para marimba e orquestra — movimento IV —Ney

Rosauro

Outro exemplo a ser destacado sdo suas obras Cenas Amerindias 1 e 2 —

Brasiliana e Eldorado. Neste grupo de composigbes, o autor parte da marimba
(Brasiliana) e do vibrafone (Eldorado) para construir as montagens de percussao

multipla. Utiliza na primeira apenas instrumentos de madeira e, na segunda,

instrumentos de metal. Em ambas o autor apresenta uma proposta de montagem

(Fig.26).

EIDORADOD - Instruments set up BRASIIIANA - instruments set up

=1 . ™ e

—

=

@)
1) Vibes
2) 18 Cymbal
{China Type) 1} Marimba
3) 16°(14")Cymb. 2) & Temple Bik.
4) 13'{12")Cymb, 3) 3 Wood Blk.
5} 10" Cymb, 4} Wood Chimes
6) Crotale (in C)
7} Cow Bell
8) Triangle

Fig. 26. Montagem proposta pelo autor nas obras Cenas Amerindias 1 e 2
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Neste conjunto de pecas Rosauro aborda os instrumentos de percussao
como uma extensdao dos teclados, propondo diversas melodias e contrapontos

entre os instrumentos de alturas definidas e indefinidas.

Além da escrita para teclados, Rosauro, em sua literatura, também compés
obras didaticas com foco em percussao multipla, caixa-clara e instrumentos

brasileiros.

No método 710 Beginning Studies for Multiple Percussion (1984) (Fig.27),
Rosauro apresenta uma série de obras simples para diferentes instrumentos. Cada
obra utiliza-se de uma montagem diferente, com elementos técnicos e musicais

bastante simples, servindo como uma introdug¢ao ao estudo da percussdo multipla.

1) Moderato
(for: tom tom, snare drum and snsp.cymbal)

@ {susp. cymbal} t L £ ¥ ol E . L

/ - - P P A iz 2

. 1 ———r} —— ——

rmk“"s—‘—%—’—'—m\- —— —

D {tom tom)

- e - — \
B T T T I I T I 1 T . |
H =t F = =1

=
(snare drum}

L T £ i c L L L i L L L
e —
i —— =b—t—d 4 | ——H—— ¥ i

t
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Fig. 27. Exemplo de obra didatica para percussao multipla

1.2.4 O desenvolvimento da percussao multipla e sua pedagogia
Em seguida, serdo apresentados trés exemplos de compositores-
intérpretes, que abordaram em sua literatura elementos relacionados a percussao

multipla e desenvolveram metodologias e notagdes para demonstrar sonoridades,

timbres, construcdo de montagens, dentre outros.

William Kraft (1923)

Nascido em Chicago, Kraft desenvolveu seus trabalhos como
percussionista, compositor, regente e professor. Em sua literatura o autor tem obras
para percussdo multipla, grupo de percussao, timpanos, solos com orquestra,

dentre outras. Podem ser destacadas algumas delas, como a Suite Francesa e a
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Suite Inglesa para percussdo multipla e seus dois concertos para timpanos, sendo

que o segundo utiliza quinze timpanos e um so intérprete (Fig.28).

Fig. 28. Montagem do concerto nimero 2 para timpanos e orquestra - William Kraft

Kraft teve uma grande importancia no desenvolvimento da pedagogia para
percussao, propondo em suas obras formas de escrita, de montagens e de

execucao dos instrumentos.

Para exemplificar, foi utilizada a Suite Inglesa, composta em 1975, e
dividida em sete partes, sendo elas: Prelude, Allemande, Courante, Sarabande,
Bourrée I, Bourée Il e Gigue. Sao formas musicais bastante utilizadas no periodo

Barroco.

Observa-se nesta obra a preocupacdo do autor em demonstrar qual a
instrumentacdo desejada (Fig.29) além das baquetas e as formas de execugao
(Fig.30).

LR T.D Fn. 5D Nongos (all snares ofT)

Fig. 29. Exemplo de utilizagéo da bula — Suite Inglesa
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PERFORMANCE NOTES
Snare Drum Sticks with Timpani type Felt "|I“Fx

O Tip of stick onDome of cymbal

Nl Tip of stick on Face of eymbal

Shaft of stick on Fdge of cymbal

Shaft of stick on Dome of ecymbal

Play with Wooden Tips of sticks

Play with Felt End

Play at Fdge of head for transparent ringing sound
Play at Center of head for dry sonnd

When on eymbal means “choke”

>+am\X{}

“Chop™ produced by placing palm of hand on head, holding stick
tip against center of head. Bring shank down on far rim.

Fig. 30. Exemplo de instrugdes de execugao — Suite Inglesa

Outro ponto a se destacar € a utilizacdo da notagao, em que Kraft utiliza-se

de figuras musicais grandes e pequenas para demonstrar as dinamicas forte e
piano (Fig. 31).

—— Y e
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Fig. 31. Exemplo do uso da notacdo — Suite Inglesa

O autor também utiliza desenhos para demonstrar as baquetas e as formas
de tocar os instrumentos (Fig. 32).

Fig. 32. Exemplo da utilizagéo da notagéo — Suite Inglesa

Além destes elementos exemplificados, Kraft apresentou em sua

literatura diversos elementos que serviram como referéncia para o desenvolvimento
da escrita para percussao multipla.

41



Nebojsa Jovan Zivkovic (1962)

Compositor-intérprete, nascido na Sérvia, teve sua formacdo musical
desenvolvida na Alemanha. Ao longo de sua carreira, compés obras para diversos
instrumentos de percussao, dentre eles: marimba, vibrafone, caixa-clara e

percussao multipla.

Em sua literatura, pode-se destacar uma série de materiais que tem carater
didatico e que apresenta gradativamente desafios técnicos a serem superados. Por
exemplo, o conjunto de obras didaticas intitulado Funny Mallets, dividido em:

marimba, vibrafone e xilofone.

Outro ponto de destaque em sua literatura sdo as obras de percussao
multipla. Nestas obras, observa-se claramente a preocupacdo do autor em
demonstrar exatamente quais os instrumentos a serem utilizados e de que forma

devem ser disponibilizados na montagem.

Para demonstrar tal preocupacao, foi utilizada a obra Generally Spoken it is
nothing but rhythm, em que, em seu site na internet, o autor apresenta exatamente
qual a proposta de montagem e quais os instrumentos devem ser usados (Fig.33).
A montagem, neste caso, tem relagao direta com a partitura e construi-la da forma

proposta pelo autor faz com que a performance seja melhor executada.

right §d. Musica Europea

Fig. 33. Foto extraida do web site do autor, demonstrando a montagem da obra Generally
Spoken it is nothing but rhythm
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Isto se da, pois o autor tem a perspectiva do intérprete em relagao a obra,
podendo, assim, propor possiveis resolucbes técnicas e interpretativas

previamente.

Dave Hollinden

Compositor-intérprete norte americano, nasceu em 1958. Teve sua
formagao na Universidade de Indiana (bacharelado) e Universidade de Michigan

(mestrado).

Em sua literatura, Hollinden compds uma grande quantidade de obras para
percussdao multipla, para grupo ou solo. Desenvolveu diversas ferramentas

metodoldgicas para a performance de suas pegas.

O autor é bastante especifico nas explicacbes e especificacoes
apresentadas em suas partituras, demonstrando com detalhamento quais sdo os

sons esperados para a performance.

Como exemplo, pode-se destacar sua obra Time and Space, para trio de
percussdo. Nesta obra, o autor demonstra de forma bastante clara quais serdo os

simbolos que exemplificardo cada tipo ou ponto de toque (Fig.34 e 35).

3 Gradual Change in Location
Double Buzz Stroke Locations

Stroke Stroke ® ) (:)é _— O

#* z b T . e » °

= = = —r——F— =
- | S— ——3 _— —
center edge

centers. edges

Fig. 34. Exemplo da bula da obra Times and Space.

Drag Strokes Gradual Change in Drag Stroke Length and/or Location

0 GO .o == e 959

6~ ool B Peer 3!
i

L

drag the mallet while it is buzzing the notation is a discrete approximation of the durations and
across the drum or from drum to locations of the drag strokes while they lengthen, while the arrow
drum as indicated by the arrow indicates that the lengthening should be a gradual and fluid process

Fig. 35. Exemplo da bula da obra Times and Space.

Mostrando claramente a forma com que o intérprete deve executar suas

obras, o autor revela seu profundo conhecimento que possui como intérprete.
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Assim, propde formas de notagao e resolugdes técnicas que ajudarao no resultado

final da performance.

Nos capitulos seguintes, serdo apresentados dois importantes
compositores-intérpretes, que levaram em consideragdo, em suas respectivas
literaturas, o desenvolvimento de metodologias que se identificam com o
pensamento relacionado ao timbre, ao desenvolvimento e a ampliacdo de técnicas

para os instrumentos de percussao.

Vale destacar que foram escolhidos exemplos de obras e metodologias que
tém como base o pensamento relacionado a percussao multipla, independente do
instrumento, podendo ser um reco-reco, um vibrafone ou uma montagem de

instrumentos.
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Capitulo Il - Carlos Stasi

Nascido no ano de 1963, Carlos Stasi graduou-se pela Universidade
Estadual Paulista (UNESP), no ano de 1984, e, em 1987, tornou-se professor da
mesma instituicdo. Em 1995, concluiu o mestrado na area de performance, tendo
como foco o estudo de musica africana, no California Institute of the Arts, nos
Estados Unidos. No ano de 1999, obteve o titulo de Doutor em Humanidades pela
Universidade de Natal em Durban, Africa do Sul, com o trabalho Representacées
dos raspadores musicais: a disjungéo entre o simples e complexo no estudo de um

instrumento de percusséo.

Stasi desenvolveu, durante toda sua carreira, interesse pelos reco-recos,
tendo desenvolvido importantes pesquisas sobre o instrumento. Segundo o autor,
alguns acontecimentos em sua vida pessoal o levaram a dedicar parte de sua vida

ao estudo aprofundado do instrumento.

Pode-se destacar como principal acontecimento a morte de Nadir Rovari,
que era tio do compositor e Luthier de instrumentos. Rovari construiu diversos
instrumentos para Stasi, tendo uma grande importancia musical e afetiva na fase
de formacao do autor. Observe-se o relato do compositor em relacédo a morte de

Rovari e como isto refletiu diretamente em sua carreira.

Na madrugada do dia 23 de novembro de 1990, ao chegar de uma
apresentacdo no interior de S&do Paulo, eu me dirigia ao meu quarto,
quando minha mée, la em cima da escada, tentava me dizer aos prantos
que meu tio Nadir Rovari havia morrido e ja estava enterrado. Ele
fabricava um reco-reco para mim quando, de repente, teve o derrame que
ocasionou sua morte.

Ao pé da escada, aquela imagem sequencial dos degraus, vista de baixo
para cima, se sobrepds a superficie dentada daquele instrumento e
impregnou minha mente. Passei a ver o reco-reco em todas as coisas: nos
espacos entre objetos, montanhas e pessoas; nos dentes delas, nas listras
das roupas e dos cddigos de barra, nas faixas de pedestre, em tudo. O
mundo nunca mais seria 0 mesmo. O instrumento estava em toda parte.
Era quase uma tortura! O meu destino, como a prépria palavra ja diz,
inevitavel.

Poucos dias depois, ainda perplexo pelo jeito em que nossas vidas
se apresentam cheias de surpresas, fiz a promessa de dedicar os dez
anos seguintes ao encontro com o instrumento e com pessoas que o
tocassem em outras partes pelo mundo (STASI, 2011, p. 13).
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Os dez anos seguintes a morte de Rovari, o autor fez diversas viagens e

pesquisas, buscando se aprofundar e conhecer o reco-reco em todo o mundo.

No ano de 1999, formou o Duo Ello com o percussionista Luis Carlos
Guello, desenvolvendo repertorio composto especialmente para a formacgao e
explorando as multiplas especialidades dos dois intérpretes, que vém de formacdes

bastante diferentes.

2.1. O trabalho como compositor - intérprete

Desde seus primeiros anos na universidade, Stasi compunha pequenas
obras e estudos, geralmente, para se desenvolver tecnicamente nos instrumentos.
Segundo ele, muitas de suas obras foram desenvolvidas a partir de dificuldades ou
desafios técnicos que eram encontrados no cotidiano, buscando sempre a
superagao técnica e/ou possibilidades até entdo desenvolvidas em alguns dos
instrumentos de percussdo. Vale destacar que o autor em suas obras,
independente da instrumentacdo, tem um pensamento relacionado a percussao
multipla, trazendo para obras que utilizam apenas um instrumento elementos
relacionados a diferentes alturas, a ampliacdo das possibilidades técnicas e ao

pensamento melédico em sua escrita.

Pode-se apontar como exemplo uma de suas primeiras obras, o Estudo — 4
pequenas pecgas, composta em 1983 para reco-reco solo. Nesta obra o autor busca
diversas possibilidades sonoras no instrumento. Na quarta peca (Fig.36), o autor
explora quatro alturas diferentes no mesmo instrumento, trabalhando com a ideia

de melodia de timbres®.

Termo utilizado pelo autor para melodia de alturas indefinidas. Nao ha relagédo direta com a
terminologia apresentada por Arnold Schoenberg em seu tratado de Harmonia.
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Fig. 36. Partitura da quarta pega para reco-reco solo de Carlos Stasi

Para o autor, € necessaria uma constante reflexdo sobre o tocar, em
especial, instrumentos que séo considerados limitados, para poder assim construir
e desenvolver novas possibilidades timbristicas e/ou técnicas. Segundo o
compositor, grande parte de suas obras foi criada a partir de um instrumento e/ou

montagem de percussao multipla, como cita em seu memorial.

O elemento mais importante nesta transformacgao de qualquer coisa em
musica € o viver fisicamente as pegas [...] Assim, basicamente, ndo existe
a obra se a mesma nao é vivida fisicamente, composta in loco (com os
instrumentos), experimentada inumeras vezes de forma a delinear sua
prépria forma, ao menos, aquela que parece ser a mais significativa
naquele momento. (STASI, 2002).

Assim, a fisicalidade da performance esta diretamente relacionada ao

processo criativo do compositor.

2.2. Algumas obras importantes de Stasi

Foram selecionadas nessa pesquisa obras que ilustram diferentes
abordagens do autor em relacdo a ampliacdo das possibilidades técnicas nos
instrumentos. Além disso, a notagao criada pelo autor para ilustrar as sonoridades

desenvolvidas em suas obras.
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2.2.1. Pensamento pedagogico e criagdao de metodologia aplicada aos

instrumentos de percussao

No desenvolvimento da escrita para percussao, pode-se observar, em
especial nos instrumentos tradicionais e/ou étnicos, uma grande falta de clareza em
demonstrar de forma efetiva qual o resultado sonoro desejado. Em geral, muitos
compositores escrevem da forma como imaginam, nem sempre sendo esta a forma

correta e/ou mais eficiente.

E comum nos depararmos com obras de compositores contemporaneos
que utilizam instrumentos de percussao tradicional, como tambores e
frame-drums. Mas, quase nunca a notagao utilizada representa todas as
suas capacidades performaticas. E impossivel conhecer as reais
possibilidades e todo o potencial expressivo do frame-drum apenas
assistindo ou ouvindo o instrumento em meio a pecas de musica
contemporanea. (ROCHA, 2007, p. 5).

Isto se da, pois, em muitos casos, ndo existe uma sistematizagdo e/ou
notagédo considerada padrao, levando, em muitos casos, cada autor a adotar a sua

forma de escrita. Pode-se indicar como exemplo a escrita para pandeiro brasileiro.

No artigo O Uso Idiomatico dos Instrumentos de Percussédo Brasileiros
de Eduardo F. Gianesella, pode-se verificar com clareza as diferentes formas de
notagao utilizadas para o pandeiro brasileiro. Da mesma forma, as dificuldades de
performance encontradas pelo intérprete na execucéo do instrumento, quando este
esta inserido em um contexto orquestral e/ou cameristico. Segundo o autor, parte
dos problemas encontrados na execucao esta relacionada ao nao conhecimento do

idiomatismo do instrumento pelo compositor.

Acreditamos que em virtude de um desconhecimento geral do idiomatismo
desses instrumentos, e, portanto, de suas técnicas e possibilidades
sonoras, em geral os compositores se limitam a notar uma ritmica basica,
deixando por conta dos percussionistas a execugdo da articulagao
apropriada, que realmente fara com que aquela notagédo simplificada soe
musicalmente apropriada. Porém, ao fazer isto, o compositor esta
delegando ao percussionista uma grande responsabilidade, na esperanca
de que o intérprete tenha o conhecimento empirico necessario para
realizar tal tarefa. (GIANESELLA, 2012, p. 188).

Observa-se, portanto, uma grande vulnerabilidade no momento da
execucao de repertérios que utilizem instrumentos tradicionais, pois, para que a

performance tenha fidelidade ao pensamento do compositor, espera-se que o
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percussionista tenha conhecimento do idiomatismo do instrumento, e, em muitos

casos, isto ndo acontece.

Tendo em vista estas dificuldades, muitos compositores-intérpretes
desenvolveram metodologias e formas de notagdo para estes instrumentos,
buscando uma sistematizacdo e padronizacdo, para, com isso, ter uma maior

fidelidade no resultado da performance.

2.3. Exemplos de obras pedagdgicas e musicais de Stasi

Foram selecionadas nesta pesquisa obras que ilustram diferentes
abordagens do autor em relacdo a ampliacdo das possibilidades técnicas nos
instrumentos, assim como a notagao criada pelo autor para ilustrar as sonoridades

desenvolvidas em suas obras.

2.3.1. Método para reco-reco

Algumas das importantes obras escritas por Stasi utilizaram o reco-reco
como instrumento protagonista. Como exemplo, pode-se destacar a obra 33 Samra
Zabobra (1987) (Fig.37 e 38), escrita para grupo percussao. Nesta obra, o autor
utiliza-se de uma instrumentacdo bastante variada e uma proposta de execugao
que amplia as possibilidades técnicas conhecidas de alguns instrumentos. Dentre

eles, destacam-se a matraca e o reco-reco.

Para esta pesquisa, foram analisadas as partes de reco-reco da obra, nao

sendo abordado o solo de matracas.
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Fig. 37. Exemplo da escrita para reco-reco da obra 33 Samra Zabobra
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Fig. 38. Exemplo da escrita para reco-reco da obra 33 Samra Zabobra
No ano de 1991, Stasi desenvolveu um método para reco-reco, visando
desenvolver ferramentas técnicas e de escrita para o instrumento. Nesse método
apresenta de forma ilustrativa elementos que fazem parte do idiomatismo do
instrumento, assim como propostas que ampliam as possibilidades de performance

no instrumento. O material nunca foi editado.

Vale destacar que antes de formular a conceituagao e as propostas de
aplicacao das técnicas apresentadas no livro, Stasi compés e executou obras para
reco-reco solo e grupo de percussao que protagonizavam o instrumento. Pode-se
afirmar que as técnicas apresentadas no livro foram profundamente estudadas pelo
autor e exploradas tecnicamente no repertério estudado por ele. Com isso, a
clareza com que ele conceitua torna as diferentes técnicas possiveis, pelo fato de
ele conhecer de forma aprofundada o idiomatismo do instrumento, vivenciando

fisicamente no seu dia a dia as possibilidades de performance do instrumento.

Divisdao dos capitulos

O livro foi desenvolvido em quatro partes e esta dividido da seguinte forma:
Parte 1

- Principios
- Som
- Tipos de Ataque

Parte 2
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Som continuo

Finalizagdes de sons continuos

Pressdes na parte interna dos sons continuos

Sons continuos ligados

Parte 3

- Alturas

Parte 4

- Rulos contados

- Rulos em leque

Conteudo técnico de cada um dos capitulos

Em linhas gerais, o material trabalha com a apresentagdo de conceitos e
técnicas, seguido por uma série de exercicios que aplicam as técnicas aprendidas e
a notacao proposta pelo compositor para utilizacdo e demonstracdo dos possiveis

timbres e sons do reco-reco.
Parte 1

Na Parte 1, o autor demonstra quais sdo as formas de se segurar o
instrumento e quais simbologias serdo utilizadas por ele, para demonstrar a

raspagem no instrumento (Fig. 39 e 40).

A ABV

g 1 tig 2

Fig. 39. Forma de segurar o reco-reco
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0 sinal , indicara uma raspada de A para B.

0 sinal \ indicar& uma raspada de B para A.

Flg 5
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Fig. 40. Formas de raspagem
Na sequéncia, o autor demonstra como segurar a baqueta (Fig.41) e
quais 0s movimentos necessarios para a emissao dos sons, demonstrando
graficamente quais os movimentos necessarios para a emissdo dos diferentes

timbres (Fig. 42).

Fig. 41. Forma de segurar a baqueta

E:*Mw =

fig 8
Fig. 42. Angulos de raspagem para se obter diferentes timbres

Abaixo, pode-se verificar como o compositor demonstra de que forma
deve ser utilizada a grafia para o movimento de raspagem (Fig.43 e 44). Stasi
utiliza-se de uma grafia bastante parecida com a arcada dos instrumentos de

cordas, pois o movimento da raspagem influencia diretamente na articulagéo.
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Fig. 43. Demontragcédo da notagao utilizada para o movimento de raspagem
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Fig. 44. Demonstragao da notacgao utilizada para o movimento de rasoagem

O terceiro conceito apresentado e demonstrado séo os tipos de ataque,
que sao divididos pelo autor da seguinte forma: ataque normal (Fig.45) e suave

(Fig.46). O compositor ilustra qual o angulo da raspagem para se obter o som

descrito.

- Atague normal [: : ]

g o
Fig. 45. Ataque normal
\-.n—
- " Ataque " suave l l
fig 10

Fig. 46. Ataque suave

Parte 2
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Na segunda parte, o autor conceitua e denomina os tipos de rulos (sons
continuos) utilizados pelo instrumento. Propde simbolos e grafias para definir de

forma clara qual a real sonoridade deve ser executada pelo intérprete.

A. Som continuo

Segundo o autor, para se obter o som continuo (Fig. 47), deve-se manter

0 movimento da baqueta sobre o instrumento, raspando a maior quantidade de

dentes possivel.

fig 11 T

Fig. 47. Demonstragéo grafica para o som continuo

A proposta de grafia para os diferentes tipos de ataques conjuntamente
com 0s sons s&o as seguintes (Fig.48):

\L
quando o ataque for normal
v-—.'m—m
J
@ N

quando ocorrer o segundo

tipo de atagque, sem impacto
Q ( suave )

Fig. 48. Tipos de ataque

No conceito apresentado pelo autor, o simbolo representado por uma

linha tracejada tem a equivaléncia a ligadura e deve manter o valor real da figura
musical (Fig .49).

J = B0 96

b e 1T e Pyt T g

\JB‘T;I

Fig. 49. Demontrac&o das linhas tracejadas

B. Finalizacdo de sons continuos
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Neste tépico, o compositor propde como devem ser executadas e
grafadas as finalizagbes dos rulos, demonstrando com clareza cada uma das

possibilidades apresentadas (Fig.50).

[: ﬁ ﬁ :J que deve soar [: J\{j : ij? ]

Fig. 50. Finalizacdo dos rulos

C. Pressoes na parte interna dos sons continuos

O autor propbe como executar e demonstrar graficamente notas

evidenciadas no meio dos sons continuos (Fig.51).

Fig. 51. Notas evidenciadas em meio a sons continuos

D. Sons continuos ligados

Sao apresentadas neste topico as possibilidades de se realizar alteracéo
do sentido do movimento da baqueta, mantendo-se a continuidade do som (Fig.52
e 53). Este movimento pode ser comparado ao movimento de troca de arco nos

instrumentos de corda.

Fig. 52. Alteracao no sentido da baqueta mantendo a continuidade do som
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Fig. 53. Alteracao no sentido da baqueta mantendo a continuidade do som

Parte 3

O conceito de utilizacdo de diferentes alturas no reco-reco é bastante
explorado pelo autor nas suas obras para o instrumento. Pode-se destacar os 4
Estudos e 33 Zamra Zabobra. Geralmente, estes instrumentos s&o vistos ou
sofrem a abordagem monddica. Na bibliografia estudada para o desenvolvimento
dessa pesquisa, ndo se tomou conhecimento de outros autores que utilizem
diferentes alturas com caracteristicas melddicas nos instrumentos idiofénicos e

raspadores.

Na proposta apresentada pelo autor, o ponto da baqueta e do
instrumento a serem tocados influencia diretamente na resultante sonora. Stasi
apresenta gradativamente algumas possibilidades de execugdo de diferentes
alturas no instrumento, primeiramente, demonstrando a forma de toque (Fig.54, 56

e 58) e, na sequéncia, a aplicagado na notagado musical (Fig. 55, 57 e 59).
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a) Duas Alturas:

Fig. 54. Forma de toque para duas alturas no instrumento

J = 80
S AT

SRS N NS SN SR

ST F TR

Fig. 55. Notacado para duas alturas no instrumento

b) Trés Alturas:

fig 15

Fig. 56. Forma de toque para trés alturas alturas no instrumento

J:81‘[/\ AN AN N AN S PN /\/7\ AR
A TR L P e
e ¢

Fig. 57. Notagéo para trés alturas no instrumento
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c) Quatro alturas

-Fig = 1’6 2 * 2 o E ek - 'fig "i;""“‘ B
Fig. 58. Forma de toque para quatro alturas no instrumento

4=90
I eNE

BsBualisiualsalinalin

oo o
8..~ - b P = >~

15N

STINAF et 2 iE

@ rs

Fig. 59. Notacgdo para quatro alturas no instrumento

Parte 4

Rulos contados

O conceito de rulos contados ou abertos vem da escola americana de
caixa-clara e consiste em fazer o som continuo, mas de forma métrica. Segundo o
dicionario de percussao de Mario Frungillo, o rulo aberto, uma expresséao brasileira,
€ uma “técnica de execucao de “rulo” com os “rebotes” medidos em subdivisdes

perfeitas (...)".

Este conceito é transposto por Stasi da caixa-clara para o reco-reco,

levando em consideragao a perfeicdo métrica (Fig.60).
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Fig. 60. Rulo aberto

O autor apresenta também possibilidades e propostas de execugao de
diferentes acentuagdes sobre os rulos contados (Fig.61).

el S0

1%

w e ST TS | LI

> = ~

o USET

Fig. 61. Diferentes acentuagdes sobre rulos abertos

E. Rulos em leque

A proposta do rulo em leque € partir da possibilidade de segurar de outra
forma a baqueta, proporcionando um rulo mais ligado, sem haver tanta definicdo de
cada movimento. Segundo o autor, € necessario ndo prender de forma rigida a
baqueta com os dedos indicador e polegar, enquanto o apoio é garantido pelo dedo

médio (Fig.62). A forma de notac&o também & demonstrada pelo autor (Fig.63).
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Fig. 62. Demonstragdo de como segurar a baqueta no rulo em leque

Notag3o =

OWN <]E

L v

Fig. 63. Notacdo do rulo em leque

Segundo Stasi, este rulo também pode ser utilizado com glissandos
(Fig.64).

<
D\

|
i

|

or

a7

Fig. 64. Notacdo do glissando com o rulo em leque

Posteriormente as técnicas apresentadas no método, o compositor propde
cinco pegas para reco-reco solo (Fig.65), que sintetizam todos os elementos
desenvolvidos e aplicados no livro. Vinculando claramente a técnica com a
performance, demonstrando de que forma conceitos devem estar de acordo com o

fazer musical.
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Fig. 65. Estudo I para reco-reco solo

2.3.2. Duas obras: Cang¢ao Simples para Tambor e llusao

Em boa parte da literatura escrita para percussao de Stasi, percebe-se a
preocupacao do autor em ampliar as possibilidades de recursos técnicos musicais
dos instrumentos de percussdo. Em especial, os instrumentos considerados
limitados. Para que isso se concretizasse, o autor desenvolveu diversas
ferramentas técnico-musicais, que foram importantes para a ampliacdo das

possibilidades de execugao de alguns instrumentos.

Para ilustrar esta afirmacéo, duas importantes obras do compositor Stasi

foram analisadas nessa pesquisa: Cangdo Simples para Tambor e lluséo.

Estas duas obras sdo antagdnicas, se levarmos em consideragéo a
instrumentacdo, pois a primeira delas utiliza-se apenas de um instrumento para se

desenvolver e a outra conta com uma montagem com diversos instrumentos.

A obra Cancao Simples para Tambor foi composta para caixa-clara solo
e é dividida em seis movimentos, nos quais o autor trabalha diversas possibilidades
timbristicas do instrumento, sendo possivel, em alguns momentos, observar a
construcao de melodias. Nos cinco primeiros movimentos, o autor trabalha com a
esteira do instrumento desligada, fazendo com que uma das caracteristicas mais

marcantes da caixa seja deixada de lado. Apenas, no ultimo movimento, a esteira
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é utilizada, mas com um sino budista sobre a pele, amenizando, assim, o carater

militar do instrumento, criando uma melodia de timbres.

O autor utiliza recursos bastante inusitados na construgcao da obra, como
vara de pescar, sino budista e bola de ténis de mesa, assim como recursos ja
convencionados no instrumento, como: rim shots, vassourinhas, diferentes pontos

de toque na pele do instrumento (borda, meio e centro).

A bords(s) i L _J_{.m,kkgll peqeene
are rim shol
RS

wenbio

d: mao dieite
e = Mmoo <5W.J°_

= wire brosth (csguvmka)

Fig. 66. Bula demonstrando os diferentes timbres e baquetas utilizados na obra

O exemplo apresentado na Fig. 66 demonstra de que forma o autor
apresenta a bula da obra, revelando os diferentes timbres e baquetas utilizados na

obra.

Joine- 164
Iz'&

Freve—

Fig. 67. Trecho musical que utiliza duas alturas de aros e rim shot

No exemplo acima, no segundo movimento da obra (Fig.67), pode-se
destacar a utilizacdo de alturas diferentes no aro do instrumento, sendo um som
agudo e outro grave. Para que se executem estes dois sons, € necessario que o
intérprete leve em consideracdo o ponto da baqueta que sera utilizado para cada
um deles. Em geral, utiliza-se da ponta da baqueta para se extrair um som mais

agudo e a parte central da baqueta para o0 som mais grave. Isto se da, pois 0 peso
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e a quantidade de madeira de cada um destes pontos refletem diretamente na

resultante do som.

Além disso, neste trecho o autor utiliza na construcéo da frase o rim shot,
fazendo com que o intérprete tenha que pesquisar outro angulo no toque das
baquetas, ou seja, no exemplo citado (Fig.67) o intérprete tem que desenvolver a

mudancga de pontos e angulos de toque durante todo o movimento.

No terceiro movimento, o compositor utiliza uma bola de ping-pong
(Fig.68), que deve ser girada sobre a pele do instrumento, formando um som
continuo. Sobrepondo esta linha, o autor desenvolve uma linha ritmica apresentada

com vassourinhas e dedos, com um caracter recitativo.

G"C ymua, LG{L ?lna-
fﬁn& (4% u w;n,
Covh o man cs

Y1 7 (»1\ t

L ts}e mommz,ﬁo cg

Fig. 68. Bula demonstrando a utlllzagao da bola de ténis de mesa
Na segunda parte do movimento, o autor cria frases ritmicas, utilizando
toques com diferentes articulagbes com a bola de ping-pong e os dedos,
explorando diferentes pontos de toque na pele do instrumento (Fig.69).

A Sk
I | - FECEER o |

rospe pues
dirbgad
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~ [AlAFRML ~ L1212 1 1™ |

J: sl st ) foo b

eaceto
MAY([{

L 2 g TR RS LR R D
SRS g U bR e ‘ :
LTRE .
@ m,&.lmlmaj st o
! »mnzmtxk

T masdeaka & pele pressioneddn 77T

Fig. 69. Trecho musical que exemplifica o terceiro movimento
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O sexto movimento € o unico no qual o autor utiliza-se da esteira, que é
um timbre bastante caracteristico do instrumento, geralmente relacionado a musica
militar. O compositor, na constru¢do do movimento, cria melodias, utilizando o aro,

o sino budista, o rim shot e trés alturas na pele (centro, meio e borda) (Fig.70).

Dessa forma, busca a descaracterizagdo do caracter militar implicito no
idiomatismo do instrumento, dando ao movimento a intencdo de ser uma cangao.
Ao mesmo tempo, o andamento escolhido pelo compositor 120 -132 bpm é o

mesmo geralmente utilizado nas marchas.

g d2120-132 5
Ky LOONOL0 04 0 A FR gL 04 04
mf delicade

S PIT  T  TLTT  R e,

(42)

Fig. 70. Trecho musical que exemplifica a construgdo de melodias de timbres

No segundo exemplo, a obra llusdo, a instrumentagao utilizada é bastante
grande e variada, utilizando os seguintes instrumentos (Fig.71): marimba, vibrafone,
xilofone, glockespiel, tom-tons, timpanos, caixa, bumbo, woodblocks, templeblocks,
gongos, tam-tans, pratos, folha de zinco, templebells, windchimes, sirene e viola

caipira.

Indicagdes sobre os instrumentos :

X - Xilofone
A - Tridngulo
D - s1it orum
o= Hongo
O} ez Tantam
- Caixa com esteira
V' - vibrafone
Lx - Lixa
= _ wood Block
O &ogGowbell
© - Temple block
& - Cuica
& - Cufca (percurtida com mallets no casco)
U - Latas
o - Reco-reco
©®© -~ Gongo Tailandes
M - Tontons (2)
T - prato suspenso
ﬁ‘- Sistrum
24 - Prato chinés
8 - remple bells (3)
" - Metal wind chimes
- Vbola brasileira (10 cordas)

Fig. 71. Bula que apresenta os instrumentos utilizados e seus respectivos simbolos
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A obra é composta, em quase toda sua totalidade, sem sobreposi¢cao de
vozes, sendo construida quase integralmente por melodias de timbres e explorando
uma grande gama de instrumentos, baquetas (Fig.72) e formas de tocar os

instrumentos (Fig.73).

Indicagdes sobre baquetas :

/ =~ Baqueta de tridngulo
/- Mallets (Baqueta de teclado de 15 - média)
R -~ Rattan

e Baqueta de xilofone dura
Fig. 72. Bula, demonstrando as baquetas utilizadas e seus respectivos simbolos.

Indicagdes sobre interpretagdo da escrita

%W~ Glissando

(*) +"hbafamento obrigatério

z - Efeito com pressio da baqueta sobre o instrumento
que esta ressoando

(F) - Neotas especificas no vibrafone (qualquer oitava)

RS - Rim shot

G Raspar metal na superficie do instrumento
/7 ~ Tocar com arco

29 = agudo

gr - grave

Cup = Cdpula do instrumento

m - médio

Fig. 73. Bula, demonstrando as formas de se tocar os instrumentos e seus respectivos
simbolos.

A bula, apresentando os instrumentos, baquetas e/ou forma de tocar,
esta diretamente relacionada a forma de notagao utilizada pelo autor (Fig.74), que
usa as figuras ritmicas escritas linearmente, sem utilizagdo do pentagrama. Indica o
instrumento a ser tocado através de um desenho sobre a figura ritmica. Ja a forma

de tocar e as dindmicas sao apresentadas na parte inferior da figura referente.

Como a obra quase em sua totalidade é monddica, o autor utiliza-se de
uma notagdo que demonstra a figuragéo ritmica vinculada ao desenho referente ao
instrumento, criando frases meldédicas com as alturas dos diferentes instrumentos

utilizados na obra.
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Fig. 74. Exemplo musical que demonstra a forma como o autor utiliza-se dos simbolos na
notagcao musical.

As duas obras citadas demonstram claramente a linha de pensamento de
Stasi, que busca constantemente em suas obras ampliar as possibilidades técnicas
dos diferentes instrumentos. Outro ponto a se destacar € o pensamento melddico
em relagcdo a escrita para percussao, independentemente se a obra € para um
instrumento solo, como vimos na Cancdo Simples para Tambor, ou para multipla
percussdo, como na obra /lusgo. Nas duas percebem-se claramente as melodias
sendo criadas com os diferentes timbres dos instrumentos e/ou com instrumentos

diferentes.

Observa-se, também, a especificidade que Stasi desenvolve para demonstrar
cada um dos sons escolhidos, assim como cada baqueta que deve ser utilizada.
Isto se da, pois o compositor tem grande conhecimento do idiomatismo dos

instrumentos para qual ele esta criando.
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E importante destacar que, nos exemplos apresentados anteriormente,
aponta-se a grande preocupacdo do compositor pela pesquisa de timbres. Esta
pesquisa € desenvolvida por meio de diferentes possibilidades de sons em um
mesmo instrumento, o que foi verificado no material para reco-reco e na Cancéao
Simples para tambor ou nas grandes montagens de percussdo multipla, como na

obra lluségo.

Esta busca pela ampliacdo do pensamento do percussionista e/ou do
compositor faz-se necessario, pois se levarmos em consideracido o musico que vai
estudar uma obra para percussao multipla ou tocar em uma orquestra ou grupo
musical que desenvolve repertorio do século XX e XXI, esta € uma ferramenta que
precisa ser desenvolvida e incorporada, pois parte consideravel do repertério atual

necessita destes conceitos e técnicas ainda pouco exploradas.
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Capitulo lll - Michael Udow

Nascido em 1949, Udow foi membro da Santa Fe Opera, durante os anos
de 1968 e 2009. Atuou também como professor da University of Michigan de 1981
a 2010.

Paralelo a isso, Udow desenvolveu sodlida carreira como compositor e
instrumentista, tendo desenvolvido o Duo Equilibrium com sua esposa Nancy Udow

(percussao e dancga).

Atualmente, é professor emérito na Universidade Michigan, e convidado a

fazer concertos e masterclasses em diferentes lugares no mundo.

3.1. O Compositor- intérprete

Na presente pesquisa foram analisadas como objeto de discussdo duas
obras de Michael Udow: o livro Contemporary Percussionist e a obra Bog Music,
levando em consideracdo elementos importantes para complementar a proposta
desse trabalho. Buscou-se verificar como o autor desenvolve propostas
metodoldgicas de desenvolvimento do pensamento relacionado a percussao
multipla. Foram destacados alguns elementos, como: a pesquisa de timbre,

montagem, notagdo e o pensamento melddico desenvolvido na literatura analisada.

3.2. Pensamento pedagédgico e criagao de metodologia aplicados a percussao

multipla

No repertorio para percussao multipla, em muitos casos, existe um grande
hiato entre o que efetivamente o compositor escreve e o resultado sonoro
alcancgado. Isto se da, pois existe uma subjetividade entre qual som esta sendo
pensado pelo compositor e a notagcdo e/ou instrumentacdo que resultaram na
performance. Como, por exemplo, quando um compositor escreve para tom-tom,
este instrumento pode ser de tamanhos totalmente diferentes, como um de 6’
(agudo e com pouca ressonéancia) e um de 18’ (grave e com muita ressonancia),

produzindo um resultado sonoro totalmente diferente.
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Assim, em algumas obras importantes do repertério para percussao
multipla, o intérprete serve ndo s6 como executante, mas também como construtor

dos sons e cores que possibilitardo o resultado final da obra.

3.2.1. O método Contemporary Percussionist

No ano de 1986, o compositor-intérprete Michael Udow, em parceria com o
artista visual Chris Watts, escreveu o livro Contemporary Percussionist, em que
apresenta uma proposta metodoldgica aplicada a construgdo da performance de
uma obra de percussdo multipla. Nesta publicacido, o compositor apresenta um
conjunto de vinte pequenas obras para diferentes set-ups e instrumentagbes. O

conjunto de obras pode ser tocado individualmente ou em forma de suite.

A proposta apresentada pelo autor conduz o intérprete a ampliar o
pensamento relacionado a parametros que devem ser desenvolvidos pelo
performer, que, de alguma forma, sdo subjetivos, no processo de construgdo da

performance das obras que utilizam como base diferentes instrumentos.

No prefacio do livro, Udow destaca elementos que sao importantes para
que o intérprete possa ter um pensamento analitico e reflexivo sobre os diferentes
aspectos relacionados a execugao de uma obra para percussao multipla. Propde,
em cada uma das obras, diferentes especificidades que priorizam elementos como

timbre, montagem e utilizagdo de diferentes baquetas.

Na bibliografia estudada nessa pesquisa, observou-se que grande parte da
literatura que tem como foco o processo de introdugcdo e aprendizagem ao
repertorio para percussdo multipla, aspectos como ritmo e desenvolvimento de
técnicas de baquetas sao priorizados em relacdo aos elementos propostos por
Udow.

A sistematizagcdo dos conceitos gerais contidos nas obras compostas pelo
autor nesta publicagéo esta apresentada na primeira parte do livro, cuja divisao é a

seguinte:

69



Selecao dos Instrumentos

Nesta parte do prefacio, o autor apresenta primeiramente a forma de
divisdo mais tradicional dos instrumentos, que € encontrada em outras bibliografias.
Esta classificacao leva em consideracao elementos como o material de construgao
dos instrumentos e sua forma de produgédo sonora, sendo apresentada da seguinte

forma:

Membranofones (instrumento de peles): bongo, caixa-clara, timpanos,

tabla, roto-tom, timbales e bumbo;

|diofones: Madeira — woodblock, templeblock, xilofone, marimba, log drum e

slit drum;

Metais — cowbell, bigorna, frigideira, almglocken, tubofone, glockenspiel,

prato, triangulo, gongo e tantam;
Vidros — garrafas, tacas, tubos de vidro;
Pedras;
Plastico.

Udow propde outra perspectiva em relagdo a organizagdo dos mesmos
instrumentos, contrapondo-se a proposta “mais tradicional”’. Propbe que sejam
levados em consideracdo ndo s6 aspectos como material de construgao ou forma
de produgdo sonora, mas também aspectos como timbre e ressonancia. Nesse

sentido, divide os instrumentos da seguinte forma:

Curto: woodblock, garrafa, bongo, cowbell, bigorna, caixa-clara, xilifone,

conga, marimba, dentre outros;
Médio: log drum, tabla, tom-tom, glockenspiel, timpanos, dentre outros;

Longo: pratos, tridngulos, gongo, tam-tam, dentre outros.
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Construcao das montagens

Segundo Udow, a escolha dos instrumentos e suas disposigcdes na
montagem devem ser encaradas como um interessante desafio técnico, assim
como a selecdo das baquetas apropriadas para a execugao. Estes pontos de
destaque apontados pelo autor devem levar em consideracdo aspectos como

ataque, ressonancia, timbre, dindmica, densidade e forga.

Com isso, o autor propde que o intérprete trabalhe a pesquisa timbristica e
a montagem como partes inerentes a obra musical, encarando-as como ponto

primordial para o instrumentista de percussao.

Pode-se afirmar que, em muitos casos, no repertério para percussao
multipla, o intérprete, em sua fase inicial de aprendizado de uma obra, parta da
‘nao existéncia” de um instrumento, levando muitas horas de estudo para a

escolha dos instrumentos e para a constru¢do de uma montagem.

Udow propde diversos exercicios para aproximar o intérprete de um
pensamento metodolégico em relagdo ao “pré-aprendizado” da obra, abrindo o
leque de possibilidades em relagao ao desenvolvimento da pesquisa de timbres e a

montagem durante todo o processo de preparagao da performance.

Observe-se o exemplo, a seguir (Fig.75), apresentado pelo compositor no
prefacio de seu livro, em que ele demonstra um conjunto de possibilidades para
uma mesma montagem de instrumentos. E para cada uma delas uma proposta de

notacao, que leva em consideragao a disposicao dos instrumentos.
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Fig. 75. Possibilidades de montagens propostas por Udow

Para Udow, as propostas mais eficientes sdo os D e E, pois tém sua

disposicao construida da mesma forma que as de um teclado de piano.

Fig. 76. Exemplo D de montagem

No exemplo D (Fig. 76), a montagem € montada como uma escala
cromatica, tendo como ponto de partida a nota D6 e a notagcdo leva em

consideragao o mesmo parametro, partindo do D6 central.

E = — o S =
=& e e s & eSS =
L L L . T e —

Fig. 77. Exemplo E de montagem
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No exemplo E (Fig.77), a montagem segue a mesma relagcéo que a D,

mas se iniciando na nota Fa de uma escala cromatica.

O compositor sugere diferentes propostas de montagens, que variam de
acordo com a obra e que levam em consideracdo os aspectos e conceitos
apresentados na parte inicial da publicagdo, mesclando quantidades e

caracteristicas de instrumentos.

Para demonstrar qual instrumento deve ser usado e qual sua disposigao
no set-up, Udow utiliza-se de desenhos e simbolos que representam cada um deles
e suas organizagdes. Da mesma forma, apresenta qual o tipo de notagao que sera

utilizada durante a peca

Os exemplos, abaixo, demonstram duas obras com instrumentacdes e

montagens diferentes.

O primeiro exemplo € o Estudo XVI, que tem como proposta a
construcdo parcial do Tibre pad’. A escrita usada pelo autor é tradicional, mas néo

contém formula de compasso.

A Figura 78 ilustra de que forma o autor indica os instrumentos a serem
utilizados na obra pelo intérprete. Apos isto, pode-se observar a proposta de

montagem indicada para a performance da obra (Fig.79).

Suggested
Instruments: 6. brake drum mounted on a snare drum stand

5. clave =

4. cowbell AR
3. woodblock =  p------- taped to a foam pad
2. almglocken @

—

. temple block _<

Fig. 78. Apresentacao dos instrumentos no Estudo XVI

7 o ~
Termo utilizado pelo autor para demonstrar a construgao de uma montagem, que segue como
base de distribuicdo dos instrumentos a escala cromatica.
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Set-up: { Q[-g—_-_] D

Fig. 79. Montagem do Estudo XVI

Music Staff: e R——
L J

p—
[y
W
:b.
Lh
=

Fig. 80. Distribuicao dos instrumentos musicais no pentagrama - Estudo XVI

Na Figura 80, € destacada a forma pela qual os instrumentos serdo
distribuidos nas linhas musicais, e, na sequéncia, qual a forma que sera

apresentada no texto musical (Fig. 81).
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Fig. 81. Trecho musical - Estudo XVI

No segundo exemplo escolhido, destaca-se uma obra que se utiliza de
quatro alturas com instrumentos com o mesmo timbre. O Estudo VIl foi composto
para quatro claves divididas em alturas grave e agudo (Fig.82). O autor utilizou a

notacao espacializada para desenvolver seu texto musical.

sy 117

low to high

Fig. 82. Montagem do Estudo VII
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Fig. 84. Trecho musical — Estudo VI

Com o mesmo tipo de simbologia, o autor demonstra as baquetas
(Fig.85) que devem ser utilizadas em cada uma das obras, assim como, com

numerais abaixo das figuras, o baqueteamento a ser utilizado na performance.

Py

ek Ll

Fig. 85. Demonstragao das baquetas a serem utilizadas — Estudo VI/

Assim, com estes dois exemplos, constatam-se alguns dos diferentes
aspectos relacionados a percussdo multipla, desenvolvidos pelo autor. Sdo eles:
escolha dos instrumentos, construgdo da montagem, escolha das baquetas,
baqueteamento e notacdo. Observou-se que, no decorrer da sua publicagdo, o
autor buscou a cada Estudo ampliar o pensamento, primeiramente, em cada um
dos parametros acima citados, e, posteriormente, mesclando os parametros,

propondo diferentes dificuldades e desafios técnicos a cada obra.

Para fundamentar tal colocacdo, pode-se acompanhar, por exemplo, o
processo de construgao do Timbre pad, que aparece pela primeira vez no Estudo V
(Fig.86) e vai se desenvolvendo e sendo ampliado nos Estudos XlIl (Fig.87), XVI
(Fig.88), XVIII (Fig.89), XIX (Fig.90) e XX (Fig.91). Segue, abaixo, a demonstragéo

do desenvolvimento das montagens:

Setwpe (( [\

Fig. 86. Montagem do Estudo V
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low to high

Fig. 87. Monstagem do Estudo XllI

Set-up: { @ AN

(=) =

Fig. 88. Montagem do Estudo XVI
Set-up: D 9=

Suggested
Iastruments: #1, 3, 8, & 12: four temple blocks —C

#2,6, & 9: three woodblocks

placed on a foam pad and
#3,7, & 10:  three cowbells ,—\

lightly held in place with tape.
#4 & 11:  two almglocken

OR: use one chromatic octave of a vibraphone and then chimes.

Fig. 89. Montagem do Estudo XVIII

Set-up: % 4 & 9 11
1 3 5 7 8 10 12

Suggested
Instrumentation: #1,3, 8,9 & 11: five temple blocks

#2,4, & 6: three almglocken @

#5&T: two cowbells VI

#10 & 12: two woodblocks

5

Fig. 90. Montagem do Estudo XIX

Set-wpr 2 4 6 9 11

1 3 5 7 8 10 12
Suggested
Imstraments: #1 &3: D two tom toms

#2,4,6,9 & 11: five brake drums (mounted on snare drum stands)

#5&7T: two timbales
#8 & 10: ] two bongos
#12 @7| Peking opera gong (placed on a foam pad with an air space.)

Fig. 91. Montagem do Estudo XX

Pode-se verificar que, a partir do Estudo XVIII, o Timbre pad aparece de
forma completa (como uma escala cromatica), tendo sido preparado anteriormente
pelos outros estudos. Estes pensamentos relacionados a construgdo e a

fisicalidade do aprendizado da escala podem ser observados no ensino de outros
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instrumentos musicais, como, por exemplo, piano, clarinete, trompete e/ou teoria

musical.

3.2.2. Bog Music

A obra foi composta em 1980 e utiliza o mesmo tipo de abordagem do
método anteriormente analisado nessa pesquisa. Abordagem esta que aproxima o
pensamento melddico da escrita para percussdo multipla, refletindo diretamente na
construcdo da montagem. Outro elemento bastante interessante nesta obra é a
forma como o autor escreve e discrimina na partitura os sons a serem utilizados no
vibrafone. Instrumento este utilizado na obra, como uma montagem de percussao

multipla, tendo diversos sons e timbres.

A peca é dividida em trés movimentos, sendo que cada um deles apresenta

uma instrumentacao diferente:

Movimento 1

solista — vibrafone;

percussionista 1 — triangulo agudo e campanas;

percussionista 2 — triangulo médio e serrote;

percussionista 3 — triangulo grave e gongo grave.

Movimento 2

solista — Timbre Pad;

percussionista 1 - 2 copos de vidro e 2 tigelas de arroz;

percussionista 2 - 2 log drums e 2 brake drums;

percussionista 3 — 1 lata de tinta.

Movimento 3

- solista — 12 tom-tons;

- percussionista 1 - 5 brake drums abafados e 1 prato chinés;
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- percussionista 2 -2 tridngulos sobre um timpano de 25” e uma folha de zinco;
- percussionista 3 - 5 tubos de aco e flexatone.

O autor deixa bastante claro na bula quais os sons escolhidos por ele para
a construcao da obra, assim como de que forma deve ser construida a montagem

de cada um dos movimentos (2 e 3).

No primeiro movimento, em que o autor tem como solista o vibrafone, os
diferentes timbres utilizados no instrumento sdo especificados na bula (Fig.92). Ha

uma clara explicagcado de que forma tocar e qual o resultado sonoro desejado.

| IHI}FGMI‘\".
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R 1. Moo Tyl 4 4._=_.,__.'1: ‘i, - Cail }J;J.nl:fi]f:::l 9ogi) placed an oy
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e s TG SRS T = %
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aneld [ 4r.'-w’]x. beaber 5 }Ql;.., 3 ~ H,..Liﬁ!lJ pel 1" (? nf?) ? mul::m_, T Iu.-JI-/ e indication 5 rubber=T
Fig. 92. Exemplo da bula mov.l — Bog Music
Destacam-se, além das baquetas de materiais diferentes, duas técnicas

apresentadas pelo autor e utilizadas para a exploragcao de diferentes timbres no

vibrafone: o Harmonico e o vibrato com a boca.

Segundo Udow, na bula da obra, para se obter o Harmdnico, o intérprete

deve tocar com uma baqueta de metal ao lado da tecla (Fig.93).

Narmanle | #trika brais .u.-llu.-]' :||"h“
e Fhi piele o f Fhi bar

Fig. 93. Bula do Mov. | — Harménico

Na bula, o compositor apresenta também como deve ser executado o
vibrato com a boca, técnica na qual o intérprete deve aproximar o rosto da tecla e

fazer o movimento de abrir e fechar a boca, emitindo a silaba “wa” (Fig. 94).
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Fig. 94. Bula mov.l — Vibrato de boca

No segundo movimento da obra, o compositor trabalha com o conceito de
Timbre pad, desenvolvendo o pensamento melddico durante todo movimento. Os
instrumentos utilizados na construgao do Timbre pad sao: 3 temple blocks, 3 wood

blocks, 3 cowbells e 3 almglockens.

*.
= - 4 =) e,

AGARAS K

ia 1-t-'JI.'--r#r*J1lh1-'1|v #-'

Fig. 95. Bula demonstrando o Timbre Pad

A distribuicdo dos instrumentos na escala parte do parametro da escala
cromatica iniciada na nota Fa, e os instrumentos sédo intercalados de acordo com o

tipo de instrumento e altura (Fig.95).

A notacdo utilizada ¢é tradicional e percebe-se claramente no
desenvolvimento das frases musicais o pensamento melddico aplicado a

construcao de cada uma delas.

No terceiro movimento, o autor utiliza-se novamente do pensamento de
construcédo da montagem, tendo como base a escala cromatica, mas, desta vez,
utilizando doze tom-tons de alturas diferentes. A distribuicdo dos tambores também

deve levar em considerac&o a escala, tendo seu inicio na nota Fa (Fig.96).

nedatual

L ] o
1% Daums = highe 2 g
= . "¢ dhun shicks

&

Fig. 96. Bula, demonstrando a distribuicdo dos tom-tons
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A notagdo, assim como nos outros movimentos, € tradicional e o
pensamento relacionado a construcdo de melodias de timbres é mantido. Vale
destacar que na construgdo de ambas as montagens (movimentos 2 e 3), o autor

inicia na nota Fa, assim como o vibrafone.

Este tipo de abordagem utilizado por Udow pdde ser constatado na
literatura de outros autores. Por exemplo, a obra What Clarity? composta por Dave
Hollinden, no ano de 2001, para percussao solo e orquestra. O autor utiliza-se dos
mesmos principios que Udow para desenvolver sua escrita e montagem. Apresenta
de forma bastante clara quais os instrumentos a serem utilizados (Fig.97), de que

forma monta-los (Fig. 98) e qual a sua disposi¢ao no pentagrama (Fig. 99).

Snare Drum =]

6 Tom Toms (see below for tuning) J 2 Wood Blocks (medium and high) =1

High-hat =e— 3 Bell Plates (approx. 10", 8",4")

Tambourine with head @W 2 Brake Drums (large and small) @

Almglocken 0 Metal Pipe ]

2 Cowbells (large and medium) Dl Tibetan Prayer Bowl

2 Temple Blocks (low and high) = Tibetan Prayer Cymbal (antique cymbal) e

=" b —

Tuning: Tom Toms = = 5 5 Almglocken ——

-
3 4 5 L]

Fig. 97. Demonstragédo da Bula- What Clarity?

Fig. 98. Demostragdo da montagem proposta pelo autor — What Clarity?

*QD E'ISEI @@ =
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- ———r e
) S
e T -1 ; "

Fig. 99. Demonstragéo dos instrumentos no pentagrama —What Clariry?

Esta forma de abordar a escrita para percussdo multipla tem sido bastante
utilizada por muitos autores nas ultimas décadas, tendo cada vez mais claro e

especificado na bula cada detalhe proposto pelo compositor. Desta forma, os
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autores podem demonstrar, de forma mais consciente, qual o resultado sonoro

esperado.

Pode-se afirmar que, apds os exemplos destacados nesta parte da
pesquisa, a vivéncia do compositor como performer ndo so influencia, mas também
amplia as possibilidades relacionadas ao fazer e ao criar musical, ao propor e
desenvolver metodologias que servem como base de estudos para intérpretes e

compositores.
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Consideracgoes Finais

Com o decorrer da pesquisa, foi possivel conhecer mais a fundo o
repertorio desenvolvido por compositores-intérpretes/percussionistas e observar a
contribuicdo que este repertério proporciona ao desenvolvimento da linguagem

técnico-musical, da notagéo e do idiomatismo dos instrumentos de percusséo.

Muitos destes autores, por terem um grande conhecimento técnico dos
seus instrumentos, ajudaram a ampliar as possibilidades de execugéo e também a
consolidar sistemas de notagdo para as novas técnicas. Criaram, assim, novas
metodologias que serviram como base de desenvolvimento para todo um
repertorio. Este processo aconteceu também em outras familias de instrumento.
Muitos intérpretes, que eram também compositores, foram muito importantes para o
desenvolvimento da técnica e da consolidagdo de uma linguagem relacionada a
seus instrumentos, como se pdde verificar nessa dissertacdo com o piano, violino e

violdo.

No repertorio de percussao apresentado nessa pesquisa, observou-se
claramente a proposta dos autores em ampliar as possibilidades técnicas de certos
instrumentos, assim como em organizar e sistematizar as metodologias
desenvolvidas. Eles buscam, ainda, paralelamente ao trabalho da performance,
propor materiais pedagogicos que possam servir para o estudo dos instrumentos
e/ou composigdo. Na obra dos dois autores escolhidos como objeto de estudo da
pesquisa, Carlos Stasi e Michael Udow, destacaram-se tais caracteristicas. Em
ambos, constatou-se a preocupacdo em ampliar as possibilidades de execucéo e
também favorecer a sistematizagdo das técnicas desenvolvidas, sobretudo, a partir
da criacdo de métodos e estudos e de uma notagao que facilite a representacao

das técnicas utilizadas.

No trabalho relacionado a percussdo multipla, eles levam ainda em
consideragao elementos, como constru¢do de montagem, sistema de notagédo,
pesquisa de timbre e melodia de timbres. De fato, pdde-se perceber também que a
escrita e 0 pensamento metodoldgico para percussao multipla permeia toda a

literatura desenvolvida por eles. A vivéncia que tém como intérpretes os ajuda a
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conhecer maiores possibilidades dos instrumentos e, desta forma, mesmo quando
escrevem apenas para um instrumento, exploram diversas possibilidades de
execucao que permitem a producdo de sonoridades variadas. A partir dai,
empregam, nas suas composigdes, recursos semelhantes ao que empregam em
obras para percussdao multipla, sobretudo a construcdo de melodias e ideias

musicais baseadas nos diferentes timbres disponiveis.

Na obra de Stasi, pdde-se constatar sua constante busca por novos sons
em instrumentos considerados “limitados”. Isto faz com que, cada vez mais, sejam
ampliadas as possibilidades de execucdo destes instrumentos, o que pode
claramente ser visto em seu Método para reco-reco ou na Cancdo Simples para

Tambor.

Na literatura de Udow, verificou-se a mesma situacdo. Mesmo quando o
autor escreve para teclado (vibrafone), percebe-se claramente a intencdo de
pensa-lo como uma montagem de percussdo multipla, buscando, assim, diferentes
timbres e resultados sonoros. Esta abordagem acontece no primeiro movimento da

obra Bog Music.

Para finalizar, observe-se que a escrita para percussao é bastante recente,
se comparada a instrumentos como violino ou piano. Assim, acredita-se que a
linguagem relacionada a este grupo de instrumentos esteja ainda vivendo um
processo dindmico de evolucdo, que envolve todos os elementos relacionados ao
seu desenvolvimento, tais como notagdo, possibilidades técnico-musicais,
pedagogia, dentre outros. Nesse processo algumas possibilidades de estruturagéo
da musica para percussdo ja se mostram mais consolidadas e disponiveis a
compositores e intérpretes. Essa dissertagdo mostrou algumas delas, como o
processo de estruturagdo de obras, de notagcdo e de montagens baseados na ideia

de melodias de timbres.

Esta dissertacdo, portanto, podera servir como material de apoio e/ou
inspiracdo tanto para compositores interessados em escrever obras para

percussdo, quanto para percussionistas e/ou pesquisadores que queiram estudar
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mais a fundo temas relacionados ao desenvolvimento da linguagem técnico-

musical do repertdrio para percussao.
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