UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA
PPGMU - PROGRAMA DE POS GRADUACAO EM MUSICA

RUBENS ROGERIO SCOTTA JUNIOR

COMPOSICAO E PERFORMANCE DE OBRAS PARA PERCUSSAO MULTIPLA E
SONS EM MiDIA FIXA

Uberlandia,
2024.



RUBENS ROGERIO SCOTTA JUNIOR

COMPOSICAO E PERFORMANCE DE OBRAS PARA PERCUSSAO MULTIPLA E
SONS EM MIiDIA FIXA

Dissertagdo apresentada ao Programa de Pés Graduagdo
em Musica - Mestrado Académico - do Instituto de Artes
da Universidade Federal de Uberlandia (IARTE/UFU)
como requisito parcial para obtengdo do titulo de Mestre
em Musica.

Linha de pesquisa: Processos analiticos, criativos,
interpretativos e historiograficos em musica.

Orientador: Prof. Dr. Cesar Adriano Traldi.

UBERLANDIA, 2024.



Ficha Catalografica Online do Sistema de Bibliotecas da UFU
com dados informados pelo(a) proprio(a) autor(a).

S431 Scotta Junior, Rubens Rogério, 1993-

2024 Composi¢do e Performance de Obras para
Percussdao Multipla e Sons em Midia Fixa [recurso
eletronico] / Rubens Rogério Scotta Junior. - 2024.

Orientador: Cesar Adriano Traldi.

Dissertagdao (Mestrado) - Universidade Federal
deUberlandia, Pds-graduagdao em Musica.

Modo de acesso: Internet.

Disponivel em:
http://doi.org/10.14393/ufu.di.2024.634
Inclui bibliografia.

Inclui ilustracoes.

Bibliotecarios responsaveis gela estrutura de acordo com o
AACR2:

Gizele Cristine Nunes do Couto - CRB6/2091
Nelson Marcos Ferreira - CRB6/3074



http://doi.org/10.14393/ufu.di.2024.634

UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA

Coordenacao do Programa de P6s-Graduagao em Musica

g

Av. Jodo Naves de Avila, 2121, Bloco 1V, Sala 5 - Bairro Santa
Monica, Uberlandia-MG, CEP 38400-902

Telefone: (34) 3239-4522 - www.ppgmu.iarte.ufu.br / ppgmus@ufu.br
ATA DE DEFESA - POS-GRADUACAO

Programa de
Pds- L.
Graduacao Musica
em:
Defesa de: Dissertacao de Mestrado Académico, PPGMU
. Hora de
Data: 09 de agosto de 2024 Hora deinicio: 09:00 12:00
encerramento:
Matricula do
. 12222MUSo005
Discente:
Nome do - Loy s
. Rubens Rogério Scotta Junior
Discente:
Titulo do Composicao e performance de obras para percussao multipla e sonsem
Trabalho: midia fixa
Area de
- Muisica
concentragao:
Linha de .~ .
. Processos e fundamentos da criagao e performance musical
pesquisa:
Projeto de
Pesquisa de Composicao e Performance Musical com Novas Tecnologias
vinculagao:

Reuniu-se via web conferéncia, a Banca Examinadora, designada pelo Colegiado do
Programa de Pos-graduagdo em Musica, assim composta: Professores Doutores: Cleber
da Silveira Campos (UFRN); Daniel Luis Barreiro (PPGMU/IARTE- UFU); Cesar Adriano
Traldi, orientador do candidato.

Iniciando os trabalhos o presidente da mesa, Dr. Cesar Adriano Traldi, apresentou a
Comissao Examinadora e o candidato, agradeceu a presenca do publico, e concedeu ao
Discente a palavra para a exposi¢ao do seu trabalho. A duragao da apresentacdodo Discente
e o tempo de arguigao e resposta foram conforme as normas do Programa.

A seguir o senhor presidente concedeu a palavra, pela ordem sucessivamente, aos
examinadores, que passaram a arguir o candidato. Ultimada a argui¢do, que se
desenvolveu dentro dos termos regimentais, a Banca, em sessao secreta, atribuiu oresultado
final, considerando o candidato:

Aprovado
Esta defesa faz parte dos requisitos necessarios a obtencao do titulo de Mestre.
O competente diploma sera expedido apos cumprimento dos demais requisitos, conforme
as normas do Programa, a legislacdo pertinente e a regulamentagao interna da UFU.
Nada mais havendo a tratar foram encerrados os trabalhos. Foi lavrada a presente ata
que apo6s lida e achada conforme foi assinada pela Banca Examinadora.


http://www.ppgmu.iarte.ufu.br/
mailto:ppgmus@ufu.br

eletrénica

Documento assinado eletronicamente por Cesar Adriano Traldi,
Professor(a) do Magistério Superior, em 09/08/2024, as 12:07,
conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no art. 6°, § 1°, do
Decreto n°® 8.539. de 8 de outubro de2015.

— Documento assinado eletronicamente por Daniel Luis Barreiro,
Professor(a) doMagistério Superior, em 09/08/2024, as 12:08, conforme
horario oficial de Brasilia, com fundamento no art. 6°, § 1°, do Decreto n°

i eletrénica

e 8.539. de 8 de outubro de 2015.
sep : , I
;5:'_”“ - [ﬂ Documento assinado eletronicamente por Cleber da Silveira
delellrénliJca Campos, Usuario Externo, em 09/08/2024, as 12:16, conforme horario

oficial de Brasilia, com fundamento no art. 6°, § 1°, do Decreto n® 8.539, de 8

de outubro de 2015.

A autenticidade deste documento pode ser conferida no site
https:/www.sei.ufu.br/seilcontrolador externo.php?
acao=documento_conferir&id_orgao_acesso_externo=0, informando o
codigoverificador 5596314 ¢ o c6digo CRC BEAS8C522.

Referéncia: Processo n®23117.051207/2024-16

SEIn® 559¢€


http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2015-2018/2015/Decreto/D8539.htm
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2015-2018/2015/Decreto/D8539.htm
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2015-2018/2015/Decreto/D8539.htm
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2015-2018/2015/Decreto/D8539.htm
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2015-2018/2015/Decreto/D8539.htm
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2015-2018/2015/Decreto/D8539.htm
https://www.sei.ufu.br/sei/controlador_externo.php?acao=documento_conferir&id_orgao_acesso_externo=0
https://www.sei.ufu.br/sei/controlador_externo.php?acao=documento_conferir&id_orgao_acesso_externo=0

DEDICATORIA

Dedico este trabalho a meus pais, Adriana e Rubens; aos meus trés avos ja falecidos —
Azizi, Angelo e Terezinha; aos entusiastas por percussdo, musica eletronica no geral e musica

experimental.



AGRADECIMENTOS

Primeiramente agradego a todos que acreditaram incondicionalmente, me enviando de
alguma forma energias positivas, em cada passo dado na minha trajetéria na Musica.

Em especial, agradeco meu pai, Rubens, ¢ minha mae, Adriana, por toda paciéncia,
apoio e amor. Também agrade¢o todos meus familiares, amigo(as) e conhecidos(as) que de
alguma forma me apoiaram e me apoiam. Especialmente agradeco a Byanca por me
influenciar positivamente na decisdo de fazer o Mestrado em Musica na UFU, além de ser
uma grande amiga; Henri e Bruno pela grandiosa amizade e trocas musicais. Agradeco aos
ex-colegas e amigos(as) de graduagdo e pos-graduagdo que apoiaram e viveram mutuamente
comigo experiéncias, necessidades e desejos profissionais na Musica.

Agrade¢o a todos os membros do PPGMU da UFU por desde meu ingresso no
mestrado terem sido atenciosos, em especial a secretaria Alina e os professores Cesar,
Silvano, Mauricio e Daniel.

Agradeco a aceitacdo dos membros da banca em avaliarem meu trabalho, visto que sdo
musicos-professores que admiro muito: Daniel e Cleber.

Agradeco a FAPEMIG por ter confiado em mim, me proporcionando uma bolsa de
estudos, me permitindo direcionar um maior foco e responsabilidade a minha pesquisa.

Agradeg¢o meu orientador Cesar Traldi (professor, pesquisador, compositor, intérprete
e percussionista), cujos trabalhos musicais, envolvendo percussdo e tecnologia, me
despertaram interesse em vir estudar sob sua orientacdo no PPGMU da UFU). Obrigado pelas
reflexdes e paciéncia!

Agradecgo ainda meus professores ligados a percussao e bateria: Rodrigo (impulsionou
grandemente meu conhecimento e pratica de bateria, de pratica em bandas, além de ter
agucado meu interesse pela faculdade de Musica); Samir (me orientou durante quase dois
anos no bacharelado em musica da Universidade de Passo Fundo, o qual me inseriu no mundo
da percussado erudita) e; Marcio ‘Kbcinha’ (agregou imensamente no ambito técnico-musical
da musica popular e de concerto, me abriu portas a projetos musicais € me motivou a me

formar no bacharel em percussado, sob sua orientagao).



RESUMO

A percussdo passa a ganhar maior notoriedade, nos entornos ¢ maiormente durante e apds o
século XX, especialmente quando apenas um musico passava a desempenhar o papel de tocar
diversos instrumentos percussivos agrupados (setup), em orquestras € em contextos solistas.
A percussao multipla teve seu surgimento e evolug¢do neste periodo, no qual ritmo e timbre
também passavam a ganhar mais atencdo. Junto a isso, principalmente no século XX, os
avangos dos meios tecnoldgicos relativos a musica eletroacustica, a musica mista ¢ a
computagdo, trouxeram novas possibilidades a compositores e intérpretes, dos quais
salientamos os sons em midia fixa. Estes sdo a parte eletronica pré-gravada de algumas obras
envolvendo tecnologia, nos trazendo perspectivas para composi¢do e performance de obras
mistas, porém aqui trazidos com referéncias estéticas diversas, isto €, ndo remetidas apenas a
musica eletroacustica, mesmo que tenhamos apresentado certo interesse e influéncias na
mesma. Dessa forma, esta pesquisa e as obras nela criadas e interpretadas possuem estéticas
hibridas, contudo mais voltadas a musica popular e somente com alguns aspectos técnicos e
estéticos da musica eletroacustica. Assim, estudamos a percussao multipla e os sons em midia
fixa para depois compormos e performarmos obras que uniram estes dois universos,

realizando reflexdes sobre nossos processos criativos e interpretativos.

Palavras-chave: percussao multipla; sons em midia fixa; composi¢do; performance.



ABSTRACT

Percussion began to gain more notoriety, around and mostly during and after the 20th century,
especially when just one musician played several percussive instruments together (setup), in
orchestras and in solo contexts. Multiple percussion emerged and evolved in this period,
where rhythm and timbre were gaining more attention. Also mainly in the 20th century,
advances in technological means related to electroacoustic music, mixed music and
computing, brought new possibilities to composers and performers, of which we highlight
fixed media sounds. These are the pre-recorded electronic part of some works involving
technology, bringing us perspectives for composition and performance of mixed works, but
brought here with different aesthetic references, that is to say aesthetic references, that is, not
just electroacoustic music, even though we have interest in and influences from
electroacoustic music. In this way, this research and the works created and performed in it
have hybrid aesthetics, although more focused on popular music, but with some technical and
aesthetic aspects of electroacoustic music. Thus, we studied multiple percussion and fixed
media sounds and then composed and performed works that combine these two universes

together, reflecting on our creative and interpretative processes.

Key-words: multiple percussion; sounds on fixed media; composition; performance.
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INTRODUCAO

Compreender e explorar sons cotidianos, da natureza, mas especialmente sons
percussivos e eletronicos € a principal motivagao desta dissertagcdo. Isso ganha propdsito na
medida em que como baterista e percussionista busco frequentemente identificar e relacionar
timbres sob diversos contextos musicais. Ressalta-se, com base em Fernando Hashimoto, que
usar a percussdo ¢ um modo antigo da humanidade para produzir sons e Musica!, bem como a
voz humana, sendo considerados os primeiros instrumentos musicais (HASHIMOTO, 2003).

Ainda que muito se preze pela andlise e performance de obras historicamente
consagradas, no cenario da musica de concerto, Alves (2019) comenta que “no estudo da
performance e da composi¢do musical, instrumentistas € compositores estdo sempre buscando
novos desafios e recursos ainda pouco explorados” (ALVES, 2019). Nisso, constantemente,
reflito sobre conceitos e praticas de cria¢do e de interpretagdo com percussao e tecnologia.

Para Coleman (2012), “a libertagio do som que comegou no século XX e o
subsequente crescimento em numero e variedade na familia dos instrumentos de percussdo,
também levou a emancipagdo da configuragdo de instrumentos de percussao” (COLEMAN,
2012, p. 2, traducio nossa)®. A partir disto, o autor atenta-se para diversas “questdes em torno
da variedade de instrumentos e seus meios de execucdo em performance” (Ibidem)?, nos
motivando a definir a percussd@o multipla como alvo desta pesquisa.

Junto a isso, observando conceitos e praticas de musica e tecnologia envolvendo sons
em midia fixa, enxergamos potenciais aplicacdes destes na composi¢do e performance com

percussdo multipla. Mediante isso, nosso trabalho concentra-se na musica contemporanea®,

! Citamos neste trabalho “Musica”, com letra maiuscula, quando a tratamos de modo mais abrangente.

2 Do original: “The liberation of sound that began in the 20th century, and subsequent growth in numbers and
variety in the percussion instrument family, also led to a liberation of percussion instrument set-up”
(COLEMAN, 2012, p. 2).

3 Do original: “Issues surrounding instrument variety and means of performance execution” (COLEMAN, 2012,
p. 2).

4 Musica contemporanea é vista praticamente como um género da musica ocidental de concerto dos séculos XX
e XXI. O que abrange o repertorio contemporaneo e o que as mudangas de paradigmas musicais do século XX
implicaram a ele? Segundo Martinelli (2017, p. 4), “apesar da constatada pluralidade de estéticas, técnicas e
procedimentos presentes no repertorio em questio — isto €, a musica vocal contemporanea afetivamente orientada
—, a presente pesquisa propoe, assim, alguns termos em comum a elas ao identificar processos e conceitos de
base”. Mesmo que ndo tratemos da musica vocal, como Martinelli (2017), mas sim da musica de percussdo
contemporanea, inferimos esta mesma pluralidade no repertério da percussao desenvolvido do século XX até
hoje. Nisso, “se por um lado os termos musicais consolidados ainda eram utilizados no contexto do que passou
entdo a ser entendido como ‘repertdrio tradicional’ — isto ¢é, o repertdrio historicamente oriundo de elementos
associados ou que estilisticamente se referem a tradi¢do tonal —, por outro lado a natureza sonora da Musica
Nova ndo se dobrava a limitacdo conceitual inexoravelmente ligada a esse 1éxico. Assim, & terminologia da
musica foram acrescentadas palavras para conceitualizar novas maneiras de criar, interpretar, compreender e
ouvir musica. [...] Muitas dessas expressdes ndo foram necessariamente criadas no século XX, mas foi a partir

14



mas também tem inspiracdes na musica popular, seguindo uma linha “experimental” na
musica de concerto com percussio e tecnologia.

Salientamos alguns trabalhos fundamentais a pesquisa: Bridwell (1993), Julian-Jones
(2005), Smith (2005), Morais e Stasi (2010), Robertson (2012), Charles (2014), os quais
abordam sobre o historico, conceitos, praticas e obras da percussao multipla; Gerber (2003),
Traldi et al. (2006), Traldi (2007 e 2022), Campos (2008), Braganga (2017), Freire, Campos e
Traldi (2017), Pedro e Monteiro (2022), voltados a musica eletroactstica mista envolvendo
percussdao multipla; Gallo (2006), Barreiro et al. (2011), Miranda e Barreiro (2011), Loma
(2016), Ferreira, T. (2017), cujas concepgdes englobam musica eletroacustica mista com
instrumentos da percussdo ou outros; Barreiro et al. (2010), Corréa (2013), Gati (2015),
Oliveira (2022), que tratam da historia, de conceitos e de praticas da musica eletroactstica e;
Ribeiro (2018), Lucas (2020) e Anvaritutunchi (2024) que abrangem os sons em midia fixa.

Mesmo com nossa grande inspiragdo técnica e estética na musica eletroacustica, mais
especificamente na musica eletroacustica mista, realgcamos principalmente nosso entusiasmo
por géneros ¢ estilos da musica popular, evidenciado pelas nossas obras e reflexdes. Entdo,
apesar de certas semelhancas técnicas, em questdes estéticas nossas obras sdo mais remetidas
a musica popular e, logo, aos padrdes da musica tonal. Ainda assim, evidenciamos, no
decorrer desta pesquisa, influéncias da musica eletroacustica em algumas discussdes e obras,
geralmente mesclando aos padrdes populares de ritmos, harmonias, melodias, estruturas, etc.-
realgando o carater hibrido de nossas obras apresentadas.

Pretendemos que nosso contetdo seja proveitoso a pesquisadores, compositores e/ou
intérpretes, que tenham interesse em percussdo multipla associada com sons eletronicos,
enxergando os sons em midia fixa como meio tecnoldgico de grande potencial nesse ambito.

Partindo-se destes pretextos, questionamos: quais s30 0s conceitos € aspectos praticos
a serem considerados na criacdo e na interpretacdo de obras de percussdo multipla com sons
em midia fixa a percussionistas que pretendem expandir seus horizontes no repertorio da
musica de concerto com meios tecnologicos?

Ap0s contextualizar e conceituar os temas centrais, tivemos como cerne deste trabalho

a composi¢do e a performance de obras instigadas nesses assuntos, cada uma envolvendo

desse periodo que elas tiveram seu significado ampliado e passaram a expressar, de forma clara e intuitiva,
conceitos antes impossiveis de serem compreendidos no antigo 1éxico musical” (MARTINELLI, 2017, p. 4-5).
Neste sentido de busca por novos sons inerentes deste periodo, Lewis e Aguilar (2014, p. xi, tradu¢do nossa),
dizem que “as estradas e os veiculos que adotamos sdo divergentes, mas nossos destinos sdo semelhantes. Ha
varias palavras que tentam descrever a estética da musica que buscamos: ‘moderna’, ‘contemporanea’,
‘vanguarda’, ‘experimental’; mas, independentemente do rotulo que se aplique, a ideologia subjacente - a de
investigar territorios musicais desconhecidos - ¢ a mesma”.
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certo nivel de complexidade, sendo duas delas mais simples e outras trés que envolvem certas
dificuldades. Desse modo, nosso objetivo geral foi refletir sobre obras para percussao multipla
e sons em midia fixa, apontando questdes envolvidas em nossos processos criativos €
interpretativos, dentre possibilidades e desafios. Os objetivos especificos foram:

» Realizar uma contextualizacdo historica e uma conceituagao da percussao multipla;

» Realizar uma contextualizagdo historica da tecnologia na musica, interseccionando
conceitos e praticas da musica eletroacustica, da musica mista, da musica popular e
dos sons em midia fixa;

» Compor e performar obras mistas para percussdo multipla e sons em midia fixa, com
fundamentos técnicos e estéticas da musica popular e da musica eletroactstica;

» Refletir, com base na autoetnografia e nas nog¢des da pesquisa artistica em musica,
sobre os processos de criacao e de interpretacao destas obras, expondo seus conceitos
e aspectos praticos € uma distingdo entre o nivel técnico-musical destas;

» Realizar e disponibilizar as partituras, bem como suas videoperformances das obras ¢
video-demonstragdes com o audio simulado das obras;

» A titulo de complementagdo, mencionar algumas obras envolvendo percussao multipla
e meios tecnologicos (evidenciando referéncias das obras que criamos) e pesquisar e
comentar sobre alguns métodos, cadernos de estudo, teses, dissertacdes, artigos,
enfim, da percussdo no geral e mais especificamente da percussao multipla, que sejam
uteis ao estudo desta modalidade instrumental junto com sons em midia fixa.
Baseando-nos em Bertissolo (2010), vimos que a maioria dos trabalhos académicos

voltados a composi¢do ndo incluem composi¢des dos proprios autores, enfraquecendo certas
lacunas do campo, por nao trazerem “abordagens que partam dos seus proprios termos”
(BERTISSOLO, 2010)°. Mediante isso, nosso trabalho tem como fundamentos metodologicos
a pesquisa artistica em musica e a autoetnografia, conforme concepcdes de Lopez-Cano e
Opazo (2014) e Lopez-Cano (2015). Estes fundamentos mostram-se viaveis, tendo-se em

vista que a pesquisa artistica em musica, conforme Lopez-Cano e Opazo (2014):

¢ uma atividade especifica, cujo objetivo ndo se limita ao conhecimento gerado pela
propria obra, mas envolve a reflexdo critica sobre diferentes elementos da pratica

5 Bertissolo (2010) analisa trabalhos de trés anos seguidos de Congressos da ANPPOM, voltados a composigdo,
visando: “quais artigos citam obras/processos de autoria propria; quais deles avangam em direcdo ao
estabelecimento de campo de estudo do compor; e quais citam exemplos musicais aplicando nog¢des mobilizadas
nesse campo de estudo” (BERTISSOLO, 2010, p. 122).
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artistica, como o processo criativo, habitos e rotinas de estudo, influéncias tedricas e
praticas, etc. (LOPEZ-CANO e OPAZO, 2014, p. 39, tradugdo nossa)®.

A este respeito, Alves (2017), o qual aborda sobre processo criativo na performance
percussiva contemporanea, nos clarificou a importancia de o percussionista analisar obras ndo
s6 por métodos tradicionais, como pela partitura, como também por abordagens da
performance’. Refletindo sobre nossos processos criativos e interpretativos, estamos
analisando musica por abordagens ndo presas sO na partitura e, assim, observamos uma série

de outros fatores em nossa pratica artistica, ja que segundo Lopez-Cano e Opazo (2014):

o papel da pratica artistica no desenvolvimento da pesquisa ¢ multiplo. A pesquisa é
multipla. Por um lado, os habitos e praticas de estudo e criagdo em performance e
composicdo sdo uma fonte de informacdo tdo valida quanto a bibliografia, as
entrevistas ou as pesquisas. Portanto, ¢ necessario desenvolver métodos de registro
do proprio trabalho artistico e incentivar a reflexdo continua sobre eles. Por outro
lado, a pratica artistica ¢ também o espago onde as ideias e os conceitos sao
produzidos no processo de reflexdo. Dentro desse espaco, a nogdo de
experimentacdo ¢ crucial. Finalmente, para o musico pratico, uma forma
fundamental de pensar sobre o mundo ¢ a partir de seu instrumento ou exercicio de
composi¢io (LOPEZ-CANO e OPAZO, 2014, p. 45, tradugio e adaptagdo nossa)®.

Dessa forma, enxergamos que a pratica artistica, dentro da pesquisa em arte/musica,
ndo gera conhecimento s6 por meio de andlises, composi¢des e performances, mas inclusive
por todos os percursos envolvidos na realizacdo da pesquisa (levantamento e organizacao de
materiais, escrita de contextos e conceitos tedricos, escuta de obras musicais, estudos técnico-
musicais instrumentais e tecnoldgicos, reflexdes sobre composicdes € performances, etc.).

Segundo Lopez Cano e Opazo (2014), relacionando a autoetnografia com a pesquisa artistica:

[se estabelece] um didlogo e um processo de negociagdo estética que compreende
[...] sua propria experiéncia, gosto, subjetividade e projeto artistico de performance
(fonte autoetnografica). [Assim,] na pesquisa artistica, a pratica se torna uma fonte

® Do original: “es una actividad especifica, cuyo objetivo no se agota en el conocimiento generado por la obra en
si misma, sino que implica la reflexion critica sobre diferentes elementos de la préctica artistica, como el proceso
creativo, los habitos y rutinas de estudio, las influencias teoricas y practicas, etc.” (LOPEZ-CANO e OPAZO,
2014, p. 39).

7 Alves (2017, p. 18-31) realiza um estado da arte na pesquisa em performance musical € bases metodologicas
para fundamentagdo do processo criativo (ALVES, 2017, p. 32-55).

8 Do original: “El papel de la practica artistica dentro del desarrollo de la investigacion es multiple. Por un lado,
los habitos y practicas habituales de estudio y creacion en la interpretacion o la composicion, son una fuente de
informacién tan valida como la bibliografia, las entrevistas o las encuestas. Por ello es necesario desarrollar
métodos de registro del trabajo artistico propio y fomentar la reflexion continua sobre ellos. Por otro lado, la
practica artistica es también el espacio donde se prueban ideas y conceptos producidos en el proceso de
reflexion. Dentro de este . espacio es crucial la nocidon de experimentacion.18 Por ultimo, para el musico
practico, una manera fundamental de pensar el mundo es desde su instrumento o su ejercicio compositivo”
(LOPEZ-CANO e OPAZO, 2014, p. 45).
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de informagdes, espaco para reflexdo e veiculo para a comunicagao dos resultados
da pesquisa (LOPEZ-CANO e OPAZO, 2014, p. 53, tradugdo e adaptagio nossa)’.

Assim sendo, buscamos um apanhado de referéncias, com informagdes historicas,
conceituais e praticas em um primeiro momento do trabalho. Em um segundo momento, com
base nessas informagdes e em nossas experiéncias € propositos, criamos € interpretamos obras
para percussao multipla e sons em midia fixa, gerando reflexdes acerca disso.

No Capitulo I apresentamos uma contextualizacao historica e conceitos fundamentais
acerca da percussao multipla, para compreensao de seu “papel” e lugar na musica de concerto.
No mesmo capitulo, contextualizamos brevemente sobre a tecnologia na musica, musica
eletroacustica, musica eletroactstica mista e suas vertentes (eletronica em tempo real e
suporte fixo). Em seguida, demos enfoque aos sons em midia fixa e, por fim, trouxemos
nogoes de obras mista consideradas imprescindiveis as nossas obras deste contexto.

No Capitulo II, discorremos sobre conceitos e aspectos praticos envolvidos na criagao
e interpretacao de obras para percussao multipla e sons em midia fixa, tais como: concepgdes
de composicdo gerais de cada obra; descricdo da escolha dos tipos e quantidades de
instrumentos da parte acustica (setup de percussdo multipla) de cada obra e; questdes de
performance, refletindo a respeito da escolha e montagem dos setups, das escolhas de
baquetas, de técnicas de execucgao (tradicionais e estendidas), da necessidade de acessorios, de
movimentagdes gerais e de gestos. Diante disso, expomos reflexdes técnicas e estéticas.
Ademais, disponibilizamos /inks com demonstracdes e performances das obras.

Por fim, trouxemos nossas conclusdes, evidenciando perspectivas alcangadas, ou nao,
pela realizagao do presente trabalho, assim como possiveis desdobramentos futuros.

Nos Apéndices de I a V colocamos as partituras das obras apresentadas no Capitulo II.
No Apéndice VI citamos obras inspiradoras ao nosso trabalho e, depois, apontamos métodos e
cadernos de estudo para aprendizagem e ensino da percussdao multipla com sons em midia
fixa. Neste mesmo apéndice trouxemos perspectivas ao estudo desta modalidade instrumental,
a partir de materiais especificos e também voltados a outros instrumentos. Ainda citamos
alguns trabalhos sobre musica eletroacustica mista no geral, para auxiliar em nosso conteudo
a respeito dos conceitos e aspectos praticos dos sons em midia fixa e, principalmente, de sua

unido com a percussao multipla.

% Do original: “De este modo estableceria un didlogo y un proceso de negociacion estética que comprenderia [...]
su propia experiencia, gusto, subjetividad y proyecto artistico de interpretacion (fuente autoetnografica). Este
ultimo caso es un excelente ejemplo de como en la investigacion artistica, la practica se convierte en fuente de
informacion, espacio de reflexion y vehiculo de comunicacion de los resultados de la investigacion” (LOPEZ-
CANO e OPAZO0, 2014, p. 53).
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CAPITULO I - PERCUSSAO MULTIPLA,
TECNOLOGIA E SONS EM MIDIA FIXA, NO
CONTEXTO DA MUSICA MISTA

Neste Capitulo I buscamos embasar os dois alicerces da presente dissertagao de
mestrado: percussao multipla e tecnologia na musica.

Inicialmente relatamos fatos histéricos importantes do surgimento e evolugdo da
percussdo e como isso influenciou no surgimento e consolidagdo do conceito de percussiao
multipla como uma modalidade instrumental da musica de concerto, do universo da percussao
contemporanea, isto €, apos 1930, conforme o subitem “1.1 Percussao Multipla”.

Apbs, abordamos topicos histdricos e conceituais de nosso maior interesse no que diz
respeito a tecnologia na musica, segundo o subitem “1.2 Tecnologia na Musica”. Enfatizamos
que apesar de tratarmos sobre obras que mesclam os universos instrumental e tecnologico,
estas ndo tratam-se especificamente da musica eletroacustica mista, mesmo que esta tenha nos
influenciado fortemente, mas sim de obras mistas num contexto musical geral. Isto &,
percebem-se nossas influéncias técnicas e estéticas!® da musica eletroactstica, mas
principalmente da musica popular. Por isso, a musica eletroacustica foi brevemente situada e
focamos maiormente nos sons em midia fixa, conforme o subitem “1.3 Sons em Midia Fixa”.

Para melhor direcionarmos algumas concepgdes abordadas nas obras do Capitulo II,
englobamos o subitem “1.4 Nogdes de Obra Mista Consideradas as Composigdes e

Performances Realizadas”.

1.1 Percussao Miultipla

A percussdo multipla ¢ uma modalidade instrumental relativamente recente e com
caracteristicas proprias na musica de concerto ocidental, especialmente no universo da
percussdo contemporanea. Dessa forma, trouxemos circunstancias historicas de como a
evolucdo da percussao notoriamente foi conduzindo a criagdo desta modalidade instrumental e
depois realizamos uma andlise ampla sobre seu conceito, conforme os subitens “l1.1.1

Contexto Historico” e “1.1.2 Conceituagdo”. Neste contexto historico, abrangemos o

19 Quando falamos em influéncias técnicas nos referimos aos aspectos praticos gerais do fazer musical, seja na
composicao ou na performance, aqui no caso com meios tecnoldgicos e mais especificamente com os sons em
midia fixa. Ou seja, estamos falando de fatores técnico-musicais. Em paralelo, as influéncias estéticas dizem
respeito as referéncias estético-musicais, isto €, aos géneros e estilos musicais que evidenciam e “classificam”
nossas obras, por exemplo, se sdo consideradas puramente eletroactsticas, se sdo eletroacustica mista ou obras
mistas num ambito mais geral ou hibrido, por exemplo, quando possui influéncias de géneros populares.
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desenvolvimento da percussdo em especial no século XX, nos ambitos orquestral, de musica
de camara, de grupo de percussdo, e até da musica popular, com mais enfoque, ao contexto
solista da percussao multipla, ap6s 1930.

Salientamos, de acordo com Robertson (2020), a importancia em ampliarem-se as
pesquisas académicas sobre percussao multipla, visto que hd “uma variedade de fontes
secundarias disponiveis sobre o tema [da evolu¢do da percussdo multipla no século XX]”
(ROBERTSON, 2020, p. 5, tradugio e grifo nosso)!!. Nesse sentido, Robertson (2020, p. 5,
tradugdio nossa)'? constatou que “embora exista um conjunto significativo de literatura, ficou
evidente que a pesquisa académica sobre o tema era irregular e, as vezes, inexistente”.

Consideramos daqui em diante “percussdo multipla” como uma modalidade

instrumental da percussdo e “percussdo” como a grande familia de instrumentos percussivos.

1.1.1 Contexto Historico

Com base no trabalho de Fernando Hashimoto, constatamos que o uso de instrumentos
de percussdo ¢ uma maneira antiga da humanidade para produzir sons e Musica, bem como a
voz humana, sendo considerados os primeiros instrumentos musicais (HASHIMOTO, 2003).
Podemos afirmar que, aos poucos, um sentido musical, bem como praticas e instrumentos
musicais foram se desenvolvendo e inseridos em ocasides cotidianas do ser humano.

Dada a dimensdo de como de fato ocorreram estas primeiras manifestagdes musicais
humanas, denota-se que sempre havera lacunas e duvidas sobre o conhecimento destes e de
outros aspectos da histéria da humanidade, da musica e da percussdo. Porém, a grosso modo,
pode-se afirmar que os instrumentos € as praticas musicais vao sendo levados adiante de
geracdo a geracdo e, assim, sdo reabsorvidos, contextualizados, repassados e “aprimorados”,
envolvendo uma gama de fatores (pessoais, socioculturais, espirituais, politicos, técnicos,
tecnologicos, etc.). Obviamente que seria muito interessante discutir sobre o desenvolvimento

da Musica e da Percussio desde os primérdios da humanidade, mas isso ndo caberia aqui'>.

"1 Do original: “Database research and a literature review unearthed the range of secondary sources available on
the topic, however, although there is a significant body of literature it became evident that academic research on
the topic was patchy and sometimes non-existent. [...] In the process of exploring the works throughout the
twentieth century, again the sources were limited” (ROBERTSON, 2020, p. 5).

12 Do original: “although there is a significant body of literature it became evident that academic research on the
topic was patchy and sometimes non-existent” (ROBERTSON, 2020, p. 5).

13 Teriamos que nos adentrar nas 4reas Historia da Musica, Historia, Paleontologia, Antropologia, Sociologia,
etc. De modo mais voltado a percussdao, Hashimoto (2003, p. 10-26) traz um panorama sobre “a percussao, sua
trajetoria e evolugdo”, sendo uma referéncia interessante para compreender o desenvolvimento da percussdo, em
especial na musica de concerto ocidental. Rosauro (1992) pode ser uma fonte alternativa para conhecer-se o
desenvolvimento da percussdo na musica ocidental, além de outros trabalhos e livros aqui apontados.
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Enquanto o presente trabalho enquadra-se em um estudo no ambito contemporaneo da
musica de concerto ocidental relativa a percussdo (experimental), a presente contextualizacao
historico-musical volta-se especialmente ao século XX, mas também com fatos dos séculos

XIX e XXI. Grout e Palisca (2007) observam que, no século XX, foram alteradas:

trés [das quatro caracteristicas basicas da musica ocidental que comecaram a tomar
forma no século XI] ao ponto de as deixar quase irreconheciveis. A composi¢do, no
sentido de uma obra de arte que existe independentemente de cada execugdo
particular, deu lugar, até certo ponto, a improvisagdo controlada (que era também a
pratica corrente na antiguidade e na alta Idade Média). Quanto a notagdo, a partitura
deixou em muitos casos de ser um conjunto definitivo de instru¢des; o intérprete, em
vez de ser um simples mediador entre o compositor ¢ o publico, tornou-se, ele
proprio, em grande medida, o compositor (de novo como na alta Idade Média). Os
principios ordenadores mudaram — ¢ defensavel a afirmacgdo segundo a qual esta
mudanca foi maior do que todas as que se verificaram ao longo dos oito séculos
anteriores; se pensarmos na indeterminacdo total, os principios ordenadores
deixaram deliberadamente de existir. S6 a polifonia permanece. Tendo tudo isto em
conta, nao parece exagerado dizer que o século XX assistiu a uma revolu¢ao musical
no sentido pleno do termo (GROUT e PALISCA, 2007, p. 754).

Ritmo e timbre, parametros cruciais a percussdo, até¢ o século XX, conforme Grout e
Palisca (2007, p. 15-695), sdo referidos geralmente e limitadamente aos tradicionais
instrumentos de corda e sopro, ou mesmo a voz, no que diz respeito a musica (orquestral e de
camara). Estes elementos musicais, por meio da percussdo, eram associados a ‘dar cor’, isto &,
a fornecer mais presenca ou gerar algum efeito sobre/junto ou proximo a alguma(as) nota(as)
executadas pelos instrumentos de altura definida.

A utilizacdo e expansdo de timbres voltava-se geralmente a instrumentacao tradicional,
ndo pensando-se em timbres/instrumentos percussivos como aspecto principal & composi¢ao.
O ritmo ndo era trabalhado de modo inédito, sendo mais voltado ao desenvolvimento de
técnicas contrapontisticas relativas aos ritmos harmonico e melodico. Além da funcdo
“secundaria” de ‘dar cor’, a percussdo era usada na marca¢do e condug¢do ritmica, porém
prioritariamente em marchas militares e as vezes na musica orquestral. O ganho de evidéncia
do ritmo e do timbre, bem como da percussao, s6 passam a ocorrer maiormente nos entornos €
principalmente durante o século XX'*, na musica ocidental (GROUT e PALISCA, 2007).

De acordo com Appezzato (2013, p. 25-26), houve um aumento da importancia da
percussdo, a partir do inicio do século XX, quando compositores e intérpretes, ao buscarem
novos sons, ampliaram as possibilidades técnicas de criagao e interpretacdo dos instrumentos.

“Assim, elementos musicais que, até¢ entdo, eram deixados num segundo plano, comecaram a

14 Denota-se em Grout e Palisca (2007) uma baixa frequéncia de mengdes acerca da percussio, ritmo e timbre, ja
que ¢ um livro voltado a historia global da musica ocidental. Estes passam a ser mais abordados principalmente
por volta e durante o século XX. A instrumentacdo no geral ¢ abordada de modo mais superficial neste livro.
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ser protagonistas no processo de criagdo, como, por exemplo, o ritmo e o timbre”
(APPEZZATO, 2013, p. 25-26). Hashimoto (2003, p. 27) evidencia que no século XIX pode-
se falar de um “ressurgimento da percussdo”, enquanto no século XX “ocorre a recriagdo da
percussdo, tanto do ponto de vista do compositor quanto do musico.” Sobre estas

“renovacdes”, especialmente no ambito orquestral, conforme Robertson (2012):

mudangas significativas no numero de percussionistas necessarios, nos tipos de
instrumentos e seus usos foram fundamentais para as novas fungdes da percussido
orquestral. Isso pode ser encontrado em obras como Capriccio Espagnol (1887) de
Rimsky-Korsakov e La Mer (1903-5) de Debussy. Ao contrario de muitas das obras
escritas nos séculos XVIII e XIX, estas exigiam um nUmero maior de
percussionistas, além de usar instrumentos novos, exoticos e estranhos, os quais
ainda ndo haviam sido usados em ambiente puramente orquestral. Essas mudangas
foram além do uso dos instrumentos das bandas militares turcas, a medida que novas
culturas e mundos sonoros comegaram a emergir. [...] Muitos compositores também
realizaram experimentos com usos novos ¢ nao tradicionais de instrumentos de
percussao, incluindo Strauss em Eine Alpensinfonie (1911-1915) e Mahler em suas
4%, 6* ¢ 7* sinfonias escritas em 1900, 1904 ¢ 1905, respectivamente (ROBERTSON,
2012, p. 10, tradugdo e adaptagio nossa)'>.

Charles (2014, p. 1, traducdo nossa) e Robertson (2020, p. 12-13) ainda destacam duas
obras fundamentais quanto a uma apari¢ao mais realcada na percussao orquestral, sendo estas
a Sinfonia n° 1, de Alexander Tcherepnin, e The Nose, de Dmitri Shostakovich. Ambas sdo de
1927 e apresentam uma se¢do onde apenas instrumentos da percussiao tocam, constatando-se a
busca por novos sons, pela qual a percussdo vinha adquirindo proeminéncia no repertorio

orquestral. Para Grout e Palisca (2007):

podemos detectar quatro grandes linhas de for¢a ou tendéncias na musica da
primeira metade do século XX: em primeiro lugar, a continuagdo do
desenvolvimento de estilos musicais que utilizavam elementos das linguagens
populares nacionais; em segundo lugar, a afirmagdo de movimentos, incluindo o
neoclassicismo, que procuravam englobar as novas descobertas do inicio do século
em estilos musicais mais ou menos abertamente ligados aos principios, as técnicas e
as formas do passado (muito especialmente, em certos casos, do passado anterior ao
século XIX); em terceiro lugar, a transformacdo da linguagem pds-romantica alema
nas abordagens dodecafonicas de Schoenberg, Berg e Webern; em quarto lugar,
aquilo que até certo ponto constitui uma reacdo contra esta abordagem cerebral,
excessivamente sistematica, da composi¢do, um regresso a linguagens mais simples,
ecléticas, do agrado do publico, neorromanticas ou redutoras. Alguns compositores

15 Do original: “Significant changes in the number of percussionists needed, the types of instruments, and

their uses were central to the new roles for percussion in the orchestra. This can be found in such works as
Rimsky-Korsakov’s Capriccio Espagnol (1887) and Debussy’s La Mer (1903- 5).15 Opposed to many of the
works written in the eighteenth and nineteenth century, these works required a greater number of percussionists,
in addition to using new, exotic, and strange instruments that were yet to be used in a purely orchestral setting.
These changes were stepping beyond the uses of the instruments from the Turkish military bands as new cultures
and sound worlds began to emerge. [...] There were many composers who also experimented with new and non-
traditional uses for percussion instruments including Strauss in Eine Alpensinfonie (1911-1915) and Mabhler in
his 4th,6th and 7th Symphonies written in 1900, 1904, and 1905 respectively” (ROBERTSON, 2012, p. 10).
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atravessam estas diversas tendéncias, participando em maior ou menor grau numa ou
varias dentre elas; os mais notaveis sdo Messiaen e Stravinsky (GROUT e
PALISCA, 2007, p. 697).

Segundo Lewis e Aguilar (2014, p. ix, traducdo e adaptagdo nossa), no século XX
passou a ocorrer um tipo de ‘cisma’ da percussdo, que “representou um evento extremamente
significante a pratica da musica ocidental.” Nesta cisma, ou revolugdo, “contemplaram-se
coletivamente contribuicdes de John Cage, Luigi Russolo, Mary Wigman, George Antheil,
Amadeo Roldan, Edgard Varése, Henry Cowell, William Russell, Johanna Beyer, Lou

Harrison, Doris Humphrey e muitos outros (Ibidem).” Para Lewis e Aguilar (2014):

a meta dessa revolucdo era escapar do elitismo que surgiu na musica europeia, que
parecia reverenciar o génio do compositor e as habilidades do virtuoso técnico em
detrimento da musica em si e que restringia a expressao criativa do artista, negando
qualquer musica que ndo se encaixasse nos moldes de evolugdo gradual da
instituicdo (de fato, os praticantes dessa tradicdo que se aventuraram a usar a
percussdo de maneiras novas - Rossini, Berlioz, Liszt, Saint-Saéns, Mahler - foram
severamente ridicularizados pelos criticos). Rebelar-se contra a hegemonia
estabelecida era, portanto, promover a tolerancia de novos sons, formas, ideias e
descobertas sonicas e denunciar a crenga predominante de que a expressdo musical
deve atender a certos requisitos para ser considerada valida como arte ‘séria’
(LEWIS E AGUILAR, 2014, p. ix, tradugdo e adapta¢do nossa)'®.

Agregando estas mudancgas de paradigmas musicais a ideia de Appezzato (2013, p. 14-
15) de compositor-intérprete, estabelecemos um raciocinio: o compositor-intérprete detendo e
buscando certos conhecimentos histéricos e técnicos, visa constantemente desenvolver e
expor sua musica (e em certos casos sua pesquisa), instigando ainda musicos contemporaneos
e posteriores a continuarem € a criarem outros caminhos. Vemos que com a percussao estes
caminhos so passaram a surgir significativamente de modo relativamente recente, pos século
XX como ja dissemos, quando compositores passaram a criar partes de percussao mais
inovadoras e desafiadoras, instigando percussionistas a abrirem suas mentes e a se

desenvolverem mais musicalmente. Neste contexto, Keller (2013) afirma que:

16 Do original: “The goal of this revolution — which collectively included the contributions of not just Cage but
also Luigi Russolo, Mary Wigman, George Antheil, Amadeo Roldan, Edgard Varése, Henry Cowell, William
Russell, Johanna Beyer, Lou Harrison, Doris Humphrey, and many others — was to escape the elitism that arose
in European music, one that seemed to revere the genius of the composer and the skills of the technical virtuoso
over music itself and one that shackled the creative expression. of the artist by denying any music that did not fi t
the gradually-evolving mold of the institution (indeed, those practicing within this tradition who ventured to use
percussion in novel ways — Rossini, Berlioz, Liszt, Saint- Saéns, Mahler — received severe ridicule from critics).
To rebel against the hegemony of the establishment was thus to promote the tolerance of new sounds, forms,
ideas, and sonic discoveries and to denounce the prevailing belief that musical expression must satisfy certain
requirements if it is to be considered valid as ‘serious’ art” (LEWIS e AGUILAR, 2014, p. ix).
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a mudanga no uso da percussdo ao longo do século XX incluiu ndo apenas o uso de
muitos instrumentos de percussdo anteriormente inexplorados, mas também um uso
em constante evolu¢do de instrumentos familiares da percussdo. [...] O desejo dos
compositores de criar previamente sons desconhecidos levou a uma explora¢do do
timbre que necessariamente colocou a segdo de percussdo em uma posi¢do muito
importante. Os sons disponiveis na secdo de percussdo sdo tdo vastos e tdo variados
que as possibilidades de seu uso sdo quase infinitas (KELLER, 2013, p. 16, tradugdo
e adaptacdo nossa).

Ao abordar a visivel evolugdo da percussdao no século XX, Charles (2014) aponta
Arnold Schonberg como um pioneiro a incluir partes para percussao na musica de camara, ja

que as obras anteriores eram praticamente todas orquestrais. Assim, na medida em que:

outros compositores escreviam para percussionistas em obras de camara, surgia o
interesse em ter-se um percussionista tocando vérios instrumentos de percussdo
(frequentemente, mas ndo sempre, tomando emprestada a ideia de sef de bateria que
desenvolvia-se na tradigdo do jazz)” (Charles, 2014, p. 2, tradugdo nossa)'”.

“Arnold Schoenberg talvez tenha sido o primeiro a apresentar um percussionista
(tocando caixa) em um papel de destaque em sua cancdo de cabaré, Nachtwandler (1901)”
(CHARLES, 2014, p. 2, traducdo nossa)'®, dando indicios a percussio solo.

Pontuamos que antes de tratar-se do surgimento e desenvolvimento da percussdo
multipla obrigatoriamente devemos falar do surgimento da bateria, enquanto modalidade
instrumental da percussdo que influenciou grandemente o nascimento da percussdao multipla,
mesmo tendo emergido e se desenvolvido na musica popular. Para falar da bateria, voltamos
rapidamente ao século XVIII, onde ja existia uma tradicdo musical ligada as marchas/bandas
militares'” europeias levadas por franceses e ingleses 2 América do Norte, trazendo consigo
alguns rudimentos (HEMSWORTH, 2016, p. 23). “No intervalo temporal de 1830 a 1900, os
grupos e bandas sempre acolheram no seu meio os instrumentos de percussao”, onde no geral
0s percussionistas praticamente s6 acompanhavam os instrumentos melodicos (PEREIRA,

2016, p. 17, 26-27). Segundo Pereira (2016),

com o decorrer do tempo, e por imperativos de indole logistica e econdmica, os
agrupamentos que eram contratados para animacdes de festas e clubes, passam a ser
compostos por menos musicos e o naipe da percussdo foi dos mais afetados. Desta

7 Do original: “As other composers wrote for percussionists in chamber works, an interest in having one
percussionist perform on multiple percussion instruments developed (often, but not always, borrowing from the
idea of a drum set as was developing in the jazz tradition)” (CHARLES, 2014, p. 2).

8 Do original: “Arnold Schoenberg was perhaps the first to feature a percussionista (playing snare drum) in a
prominent role in his cabaret song, Nachtwandler (1901)” (CHARLES, 2014, p. 2).

19 Bandas de fanfarra, bandas de metais ou bandas marciais, nas quais, além de trombone e trompete, tocavam-se
bumbo, caixa-clara e pratos (PEREIRA, 2016, p. 14-17).
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condicionante surge a primeira jun¢do da tarola e do bombo, executados por um
unico percussionista (PEREIRA, 2016, p. 18).

Esta juncdo se chamava double drumming (PEREIRA, 2016, p. 18-19; FERREIRA,
T., 2017, p. 13-20), da qual comega a surgir essa nova concep¢ao de um intérprete tocar mais
de um instrumento de percussdo ao mesmo tempo (MORAIS; STASI, 2010, p. 63-64;
PEREIRA, 2016, p. 20). Pereira (2016, p. 20) aponta que ao redor do século XX a imigracao
de pessoas e, entdo, de musicos e instrumentos de varias partes do mundo aos Estados Unidos,
propiciou que ‘bateristas’ comegassem a acrescentar varios instrumentos em suas ‘baterias>’’,
junto a diversos sistemas estruturais para suporta-los (fraps ou engenhocas), adquirindo
destaque nos grupos de jazz. Assim, trapset era a designacao da “bateria” entre 1890 e 1930.

Notamos a jung¢do de diversos instrumentos percussivos com estruturas adaptadas que
os tornam uma unidade instrumental, viabilizando a execucao por s6 um musico. Em meados
da década de 1930, evoluia e se reduzia esta gama de sistemas estruturais e de instrumentos,
surgindo a concepcdo da bateria moderna (FAUSTINO, p. 36-46). Nisso, “podemos ver
baterias com mais ou menos timbaldes, mais ou menos pratos, com aspectos mais tradicionais
ou mais vanguardistas, mas [sua] estrutura-base ¢ composta por trés pecas: bombo, tarola e

prato de choque, designado de big three” (PEREIRA, 2016, p. 29). Para Ferreira, T. (2017):

a bateria claramente surgiu dos instrumentos de percussdo. Entretanto, o conceito de
que a bateria se trata de um sefup de percussdo multipla muitas vezes passa a ideia
errada de que a bateria surgiu da percussdo multipla. A bateria teve sua origem nas
bandas de rua em New Orleans no final do século XIX e a fun¢do dos
percussionistas nesse tipo de formagdo era claramente a de marcagao ritmica. Assim,
o surgimento do double drumming e, em seguida, da bateria mantiveram essa
caracteristica de marcacao ritmica (FERREIRA, T., 2017, p. 20).

Diante deste pretexto, para Morais e Stasi (2015), “a origem da percussao multipla esta
ligada a problemas de natureza econdmica, de escassez de instrumentistas e também, por
outro lado, as origens do Jazz e suas influéncias” (MORALIS; STASI, 2015, p. 64). Inferimos

A : : . o o
que estas influéncias mencionadas por Morais e Stasi referem-se aos primeiros ‘bateristas
americanos, principalmente quando passaram a tocar nos mencionados trap sets —sendo estes
integrantes de shows de vaudevilles, minstrels, atos de circo e filmes mudos, bem como de

grupos de ragtime’! e principalmente de jazz (PEREIRA, 2016, p. 20). Para Coleman (2012):

20 Pereira (2016) menciona bateria e bateristas entre aspas, pois este periodo ainda consistia num processo de
consolidacdo da bateria propriamente dita como instrumento. Na verdade, os percussionistas estavam explorando
e remodelando os usos da percussao, conforme os repertorios e necessidades musicais da época.

21 Para Charles (2014, p. 1), quando o ragtime se destacou trouxe consigo os primeiros virtuoses de xilofone.
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ao longo de varios séculos de desenvolvimento, a familia de instrumentos de
percussdo tomou forma, com instrumentos de muitos paises e estilos musicais. O
desenvolvimento posterior se deve, em parte, ao precedente estabelecido por
percussionistas ¢ artistas de efeitos sonoros nas primeiras obras de teatro e¢ cinema,
que retratavam um espectro muito amplo de sons. Uma analise mais profunda das
diversas fun¢des dos primeiros instrumentos de percussdo na musica classica
ocidental e nas producdes de palco ajudard na conducdo de uma compreensdo mais
profunda da variedade adentro da familia de instrumentos e como esta ¢ usada como
meio na musica solo contemporanea (COLEMAN, 2012, p. 7, tradugdo nossa)?2.

Diante dessas mudancas estéticas, conceituais e praticas na musica, Hashimoto (2003,
p. 27) aponta que “a exploracdo de varios € ndo usuais recursos composicionais e técnicos
caracterizam o uso da percussdo na musica do século XX, bem como as melhorias na
constru¢dao dos instrumentos e o avanco na técnica de execu¢do pelos musicos.” Vemos que
remodelava-se o uso dos instrumentos de percussdo, em termos quantitativos e qualitativos.
Inovagdes técnicas e tecnologicas referentes ao uso destes instrumentos se desenvolviam neste
periodo, se adequando as necessidades e interesses dos percussionistas. Isso foi instigando
compositores e intérpretes no viés do repertorio orquestral, mas especialmente nos repertorios
para percussio em grupo e solista>}, bem como da musica popular (nesta com a bateria).

Diante da “ampliagdao desse pensamento na primeira metade do século XX, houve um
grande interesse dos autores em escrever para percussao, €, em consequéncia, para agrupagoes
de instrumentos” (APPEZZATO, 2013, p. 29), as quais desencadeariam na designagao
percussio multipla. Para Bridwell (1993, p. 1)** “houve trés grandes desenvolvimentos na
escrita para percussdo durante o século XX, relativos: a evolucdo do seu papel; ao aumento da
densidade de sua escrita e; a busca de novos sons*”. Desse modo, “ao longo desta evolugio

0s compositores aumentaram gradualmente a densidade de percussdo pelo(a): inclusdo de

22 Do original: “Over several centuries of development, the percussion instrument family has taken shape,
drawing instruments from many countries and music styles. Further development is due in part to the precedent
set by percussionists and sound effects artists in early stage and film productions who portrayed a very wide
spectrum of sound. A further examination of the many roles of early percussion instruments in western classical
music and stage Productions will help lead to a deeper understanding of the variety within the instrument family
and how it is used as a medium for contemporary solo music” (COLEMAN, 2012, p. 7).

23 Segundo Hashimoto (2003, p. 29), “em meio a pecas como Les Noces (1923) de Stravinsky, Hyperprism e
Integrales (1925) de Edgard Varése, surgem as primeiras composicdes para grupos de percussiao, bem como as
primeiras pegas escritas para percussao como instrumento solista.”

24 Do original: “There have been three major developments in percussion writing during the twentieth century: 1)
The evolution of the role of percussion; 2) The increased density of percussion scoring; 3) The search for new
sounds” (BRIDWELL, 1993, p. 1).

25 Portanto, ndo s6 na percussdo, mas na musica num todo novos conceitos de composi¢do vinham surgindo,
devido a fatores, estéticos, técnicos e tecnoldgicos, como ainda outros relacionados a sociedade no geral.
Conforme, Bridwell (1993, p. 43), “nos séculos passados, a organizacdo estrutural da musica centrava-se em
torno da melodia, harmonia e ritmo, mas a musica do século XX muitas vezes transfere essa responsabilidade a
outros parametros, tais como timbre, textura e dindmica. Durante geragdes de compositores, o timbre chamou a
atencdo para uma mudang¢a no material melddico ou harménico. Agora, uma mudanga no timbre pode ser uma
manifestacdo musical por si s6. Isto igualmente ¢ valido a textura e a dindmica.” De modo semelhante, estas
questdes também dizem respeito ao surgimento e evolucdo da musica eletroacustica.
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mais musicos em suas partituras; escrita de pecas mais complexas e; desenvolvimento do
conceito de percussdo multipla" (BRIDWELL, 1993, p. 1, traducio e adaptagiio nossa)*.
Acerca disso e relacionando-se ao historico da bateria recém descrito, “os primeiros
exemplos de percussao multipla na arte musical estdo ligados a diversos fatores, [em que] a
busca dos compositores por novas possibilidades sonoras e timbres especificos impulsionou a
escolha de instrumentos de percussdo em suas formacgdes desejadas” (MORALIS; STASI,

2010, p. 63). Segundo Charles (2014):

evidéncias do novo género ‘percussdo multipla’ podem ser vistas em obras de
muitos compositores da época, incluindo Histoire du soldat (1918), de Igor
Stravinsky, Kammermusik n° 1 (1921) de Paul Hindemith, Music for the Theatre
(1925) de Aaron Copland e Sonata for Two Pianos and Percussion (1937), de Bela
Bartok. Esse foi claramente um periodo em que os grandes compositores
comegavam a perceber o potencial inexplorado de escrever para varios instrumentos
de percussdo. Até o momento, porém, nenhum compositor havia ousado escrever
uma obra apenas para percussdo multipla (CHARLES, 2014, p. 2, tradugdo nossa)?’.

Segundo Ferreira, T. (2017) “a primeira utilizagdo de percussdo multipla conhecida
[estd na] obra A Historia do Soldado [Histoire du Soldat], de 1918, de Igor Stravinsky”
(FERREIRA, T., 2017, p. 19, adaptacao nossa), escrita de modo inédito para performance por
apenas um percussionista e seu sefup de instrumentos (Ibidem, p. 19-21). Apesar de ndo ser
uma obra do repertorio solo de percussdao multipla, mas para grupo de cdmara, sua concepgao
e ineditismo de criagdo e interpretacdo a tornaram um marco para a percussdo multipla
(FERREIRA, T., 2017, p. 19; JULIAN-JONES, 2005, p. 1). Para Bridwell (1993, p. 3) esta
obra representou uma inovagado, a qual abriu portas para novas possibilidades de escrita para
percussdo. Segundo Traldi (2022, p. 64), Stravinsky, destacou-se por valorizar o ritmo no
discurso musical, refor¢ando o ganho de importancia da percussdo durante o século XX.

A partir da obra A Historia do Soldado, a composi¢ao para percussdo multipla passou
a desenvolver-se fora da musica de camara, conduzindo a obras para orquestra, pera, balé e

repertorio solo. Influenciaram nisso: “novas fungdes a percussdo; acesso a instrumentos;

26 Do original: “Throughout this evolution, composers gradually increased the density of percussion scoring by
(1) including more players in their scores, (2) writing more complex parts, and (3) developing

the concept of multiple percussion” (BRIDWELL, 1993, p. 1).

27 Do original: “Evidence of this new “multi-percussion” genre can be found in works by many prominent
composers of the day, including Igor Stravinsky’s Histoire du soldat (1918),Paul Hindemith’s Kammermusik No.
I (1921), Aaron Copland’s Music for the Theatre (1925), and Bela Bartok’s Sonata for Two Pianos and
Percussion (1937). This was clearly a period in which master composers were beginning to realize the untapped
potential of writing for multiple percussion instruments. As of yet, though, no composer had dared to write a
work for multi-percussion alone” (CHARLES, 2014, p. 2).

27



novos percussionistas ¢ educagdo em percussao, multi-percussionistas processionais;
mudangas no processo de composi¢io” (ROBERTSON, 2020, p. 2, tradugio nossa)*®.
Bridwell (1993, p. 3-7) evidencia que ja vinha se construindo essa concep¢do de um
percussionista tocar pelo menos dois instrumentos ao mesmo tempo em certas obras de
timpano, tal como se nota pelo historico de desenvolvimento da bateria antes relatado. Porém,
a obra de Stravinsky de fato considera-se como um marco a concep¢ao da percussao multipla,
ainda que ndo em contexto solista ou protagonista, mas ja no viés de um unico intérprete
responsavel por executar um conjunto de instrumentos percussivos. Depois desta obra o autor
destaca outras que empregaram a percussao multipla em contextos orquestrais: Facade de
William Walton € La Creation du Monde de Darius Milhaud, ambas de 1923, e em 1929 o
primeiro concerto para percussao multipla e orquestra também de Milhaud, Concerto pour

Batterie et Petit Orchestre (Ibidem, p. 6). Segundo Braganca (2017):

a partir das décadas de 30, em obras para musica de cdmara, ¢ 50, para obras solo,
compositores incorporaram diversos instrumentos e objetos de diferentes locais e
culturas em obras escritas para percussdo. Os musicos € 0s proprios compositores
que participaram desse momento, ndo s6 misturaram suas formas de acionamento
tradicionais com técnicas usadas nos instrumentos de percussdo da musica ocidental
como também criaram novas maneiras de tocar esses instrumentos. A percussdo
ocupava entdo, um local de destaque na vanguarda musical, sendo utilizada por
compositores que buscavam experimentagdes em novas sonoridades, a fuga da
estruturagdo musical a partir de alturas definidas e o didlogo com diferentes culturas
(BRAGANCA, 2017, p. 40).

Ao final da década de 1930, composicdes exclusivas para instrumentos de percussao
geralmente seguiam um destes dois modelos: o orquestral [percussion ensemble] que emprega
um instrumento por pessoa, como o arranjo da maioria das obras orquestrais € a percussao
multipla [multi-percussion] que coloca multiplos instrumentos sob as maos de um intérprete.
Da década de 1930 até hoje, estes dois “modelos” ainda sao utilizados (PARKER, 2010, p. 8,
traducdo e adaptacdo nossa)®’. Ademais, podemos considerar um terceiro modelo, os grupos
de percussdo, os quais empregam geralmente um instrumento a cada intérprete, inclusive

podendo incluir um intérprete de percussao multipla. Indo adiante, segundo Keller (2013):

apos 1960, muitos géneros de percussdo foram validados com as contribuigdes de
composicdes sérias de compositores respeitaveis. Entre esses desenvolvimentos

28 Do original: “new roles for percussion; access to instruments; new percussionists and percussion education;
processional multi-percussionists; changes in compositional process” (ROBERTSON, 2020, p. 2).

2 Parker (2010) contextualiza o desenvolvimento da percussion ensemble (percussio orquestral), considerando
estes dois modelos de organizagdo dos instrumentos percussivos em obras. Destacamos que este autor ajuda a
evidenciar as diferentes concepcdes relativas a percussdo na musica de concerto, desenvolvidas no século XX. O
autor foca na percussdo de orquestras, clarificando os rumos deste repertorio, bem como da percussao multipla.
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estavam a criagdo de um repertorio de marimba, o desenvolvimento continuo do
repertdrio de grupos de percussdo, o desenvolvimento da percussdao multipla como
instrumento solo ¢ uma demanda por encomendas de muitos grupos de percussido
recém-criados, programas universitarios de percussdo e solistas de percussdo
(KELLER, 2013, p. 16, tradugio e adaptagio nossa)>’.

Concomitantemente ao surgimento ¢ desenvolvimento dos repertdrios solo e de grupos
de percussao, vao surgindo necessidades técnico-musicais e outras perspectivas performaticas,
aos percussionistas — incitadas estas pelas experimentacdes e novas questdes estético-
musicais proporcionadas por grandes compositores. Morais e Stasi (2006, p. 68) realgam que
“depois desses importantes momentos de desenvolvimento da escrita para percussdo (e dos
proprios instrumentos de percussdo) surgem as primeiras pecas para percussao multipla solo”,
demonstrando novamente uma ligacdo entre o aperfeicoamento dos instrumentos percussivos
ao senso de experimentacao do repertério com tais instrumentos.

Interessante que “antes de surgir pegas especificas para essa instrumentagdo, muito se
escreveu para percussao em musica de camara e com orquestra, [em que inclusive] antes de
surgir uma peca solo para multipla, j& havia sido escrito um concerto (Milhaud)” (MORAIS E

STASI, 2010, P. 68). Neste sentido, Morais ¢ Stasi (2010) salientam que:

talvez seja um fato bastante peculiar, mesmo em pleno séc. XX, que a legitimagao
de um ‘instrumento’ ou de seu instrumentista se deu primeiro no ambito de um
concerto com orquestra. Pode-se notar ainda a existéncia de um enorme espago de
tempo entre o Concert pour Batterie (1929-1930) de Milhaud (que, de certa
maneira, deu um enorme destaque ao instrumentista de multipla) e Musica para la
torre (1953-54) de Kagel ou 27°10.554°" for a percussionist (1956) de Cage.
Contudo, percebe-se que o tempo que separa essas pecas nao representa um hiato,
como se ndo houvesse nenhuma produgdo ou nenhuma inovagdo na escrita para
percussdo multipla, mas, ao contrario, percebe-se um periodo de muita
experimentacdo e de muito labor técnico (dos intérpretes e dos compositores). Mas,
mesmo com tudo 0 que se escreveu para musica de cdmara com percussdo multipla,
transpor barreiras de escrita tdo complicadas em pecas como 27°10.554" for a
percussionist, Zyklus Nr. 9 (Karlheinz Stockhausen), Janissary Music (Charles
Wuorinen) ou The King of Denmark (Morton Feldman) exigiu novas abordagens
instrumentais e grande desenvolvimento técnico (MORAIS e STASI, 2010, p. 68).

Nos entornos de 1930 até o decorrer dos anos 1940, Bridwell (1993) ainda destaca
outros compositores que impulsionaram o desenvolvimento da multipla, tais como: Bela
Bartok, com duas obras para piano e percussao e; Amadeo Roldan, Edgard Varese, William

Russell, Henry Cowell, Lou Harrison, John Cage, Carlos Chavez e Alan Hovhaness - com

30 Do original: “The years after 1960 saw many percussion genres given validation with the contributions of
serious compositions by reputable composers. Among those developments were the creation of a marimba
repertoire, the continued development of percussion ensemble repertoire, the development of multi-percussion as
a solo instrument, and a demand for commissions by many newly created percussion groups, college percussion
programs, and percussion soloists (KELLER, 2013, p. 16).
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obras para grupos de percussdo. Segundo Charles (2014, p. 1) por volta dos anos 1930
surgiam obras mais focadas na percussdo. O compositor Edgar Varése ¢ considerado um dos
pioneiros nesse vié€s, por meio de sua obra Jlonisation (1931) — considerada por muitos a
primeira musica para grupo de percussdo —, além de suas obras de cAmara Hyperprism (1926)
e Integrales (1926) escritas para um grande numero de instrumentos de percussao.

Hashimoto (2003, p. 37-39) diz que “a composicdo em 1931 da obra lonisation de
Varése marca o inicio das composigdes para percussao, [...] [possuindo] “como organizagado
em sua estrutura o emprego de massas e blocos sonoros.” Apezatto (2013, p. 29) menciona
que “a partir dessa obra, muitos autores posteriores a Varese utilizaram-se da organizagdo de
ruidos ou sons para criarem suas obras, como John Cage, Lou Harrison, dentre outros.” Logo,
esta obra de Varese da indicios ao surgimento da percussdao multipla, no sentido de exploragao
de distintos timbres na confec¢do do discurso musical de uma obra. Para Lewis e Aguilar
(2014, p. xii, tradugdo nossa)®!, “h4 algumas obras simbolicas — lonisation de Varése, Zyklus
n® 9 de Stockhausen, First Construction e Imaginary Landscape n° I de Cage — nas quais
vemos aspectos exclusivos (timbre, notagao e forma, respectivamente) do estilo deles.”

Ainda em torno de 1930, no Conservatorio de Paris, compositores influenciados por
Milhaud criaram solos para percussdo multipla com acompanhamento de piano. Estes
“exigiam que o percussionista tocasse uma ampla gama de instrumentos, mas raramente mais
do que um de cada vez, tornando as obras mais pedagdgicas do que artisticas®>”
(BRIDWELL, 1993, p. 6-7, tradugdio nossa)*’. Constata-se que “o grande marco a percussio
[multipla] solo veio em 1959, quando Karlheinz Stockhausen escreveu Zyklus [n° 9]”. Tal
obra ¢ “memoravel devido ao uso de forma ciclica, notagdo grafica, simbolos pictograficos,
indetermina¢io® e improvisagio, bem como pelo fato de ter sido escrito para um solista de

percussio desacompanhado” (BRIDWELL, 1993, p. 7, tradugdo e adapta¢io nossa)*>.

31 Do original: “There are some token works that appear — Varése’s lonisation, Stockhausen’s Zyklus Nr. 9,
Cage’s First Construction and Imaginary Landscape No. I — but mention of this music only serves to highlight
unique aspects (i.e. timbre, notation, and form, respectively) of these composers’ styles” (LEWIS e AGUILAR,
2014, p. xii).

32 Obras de percussdo multipla acompanhadas por piano (ou por outros instrumentos, como os de sopro), em
duos principalmente. Porém, vemos que nem sempre segue-se esta logica de serem obras simples ou pedagogicas
como citado por Bridwell (1993), ja que ele se refere a compositores especificos, num dado momento. Outro
exemplo de obras neste viés sdo: Matre’s Dance de John Psathas (piano e percussdo multipla) e Kraftwerk de
Daniel McCarthy (tuba e percussdo multipla). Ainda hé obras de duos, trios e grupos maiores envolvendo so
percussdo e eventualmente outros instrumentos, originalmente compostas ou rearranjadas para outras formagdes
— tal como a exemplo ocorre nas musicas populares que sdo arranjadas em contexto de musica de concerto.

33 Do original: “required the percussionist to play a wide array of instruments, but rarely more than one at a time.
In general, these pieces have more pedagogical than artistic value” (BRIDWELL, 1993, p. 7).

34 Quanto “aos processos criativos da musica de concerto atual, a nogdo de indeterminagdo introduzida na década
de 1950, por compositores ligados ao experimentalismo norte-americano — notadamente J. Cage (1912-1992) —e
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Gerber (2003) traz detalhes da trajetoria de Stockhausen, mostrando sua importancia e
ainda discutindo aspectos sobre trés obras dele, importantes a percussdo multipla. Além da
recém citada peca, o autor trata das obras Nasenfliigeltanz (para percussdo multipla solo ou
junto a um sintetizador) e Komet (para teclado eletronico, fape, musica concreta e projecao
sonora). Esta tltima ndo inclui percussao, mas ja nos mostra o interesse € o pioneirismo de
Stockhausen no uso de meios tecnologicos, inclusive usando tape, o qual relaciona-se aos
sons em midia fixa que abordamos adiante e que sdo um dos alicerces desta pesquisa.

Lewis e Aguilar (2014, p. 5)°¢ destacam as obras The King of Denmark (1964), de
Feldman, Zyklus n° 9 (1959) de Stockhausen (recém citada) e Intérieur I (1966), de Helmut
Lachenmann, as quais “elevaram a musica de percussdo moderna como uma das praticas mais
transgressoras na arte de musicar.” Ademais Aguilar, segundo Lewis e Aguilar (2014, p. 5),
menciona que estas obras herdaram o impulso composicional de John Cage, principalmente
frente a sua obra 27°10.554”, pouco antes publicada (em 1956), pioneiramente para sé um
percussionista. Conforme Charles (2014, p. 2-3), outros compositores seguiram o exemplo de
Cage para comporem suas proprias obras, dada a influéncia de 27°10.554”. Lewis ¢ Aguilar
(2014) realcam a grande influéncia desta obra ao surgimento das outras trés obras pioneiras de

percussdao multipla ja citadas, as obras The King of Denmark, Zyklus n° 9 e Intérieur I

catapultando as composi¢des [pioneiras de percussdo multipla solo] como forcas
dentro da revolucdo que Cage esperava incitar desde o inicio dos anos 40, tais obras
transcenderam os ‘sistemas e construgdes’ da experiéncia e expectativa auditiva
anterior, dando aos compositores, intérpretes ¢ membros do publico a chance de se
envolver com novos contextos. [Assim, indaga-se:] o que havia nessas pegas que as
tornava tdo transgressoras - ou, para usar a expressdo de Tim Ingold, intransitivas?
Para comecar, Stockhausen, Feldman e Lachenmann compuseram com uma
compreensdo intuitiva de que suas composigdes ndo eram ‘considera¢des técnicas’
que o percussionista aprimorava na sala de pratica e depois realizava esteticamente
em uma apresenta¢ao. Em vez disso, as consideragdes técnicas e estéticas surgiram a
medida que o processo de composi¢ao se desenrolava. Ademais, eles esperavam que
o intérprete tivesse o mesmo engajamento - combinando suas intensidades,
realizando um compromisso com detalhes, estando presente dentro da musica. Nao
se tratava apenas de notas para tocar, tambores para bater, Jicks’ para aprender. De
certa forma, pode-se argumentar que o que tornou [estas trés obras] vitais a época
deles e a nossa foi que elas ndo eram nem mesmo composi¢des de percussao per se,

a vanguarda europeia — notadamente P. Boulez (1925-2016) e K. Stockhausen (1928-2007) —, constitui-se como
referéncia central as praticas de composigao atuais que ampliam o campo de decisdes dos(as) intérpretes. Assim,
a nogdo de indeterminag@o abarca uma ampla gama de possibilidades composicionais e performativas, refletindo
diferentes interesses estéticos e solugdes técnicas de notagdo e delimitagdo de materiais sonoros, estruturas,
gestos fisicos ou atitudes para a construcao de performances musicais” (OLIVEIRA et al., 2020, p. 185).

35 Do original: “The big breakthrough for solo percussion came in 1959, when Karlheinz Stockhausen wrote
Zyklus. This composition is noteworthy because of its use of cyclic form, Graphic notation, pictographic
symbols, indeterminacy, and improvisation, as well as the fact that it was written for an unaccompanied
percussion soloist” (BRIDWELL, 1993, p. 7).

3 Do original: “elevated modern percussion music as one of the most transgressive practices in the art of
musicking” (LEWIS e AGUILAR, 2014, p. 5).

31



mas sim janelas de oportunidade para que algo muito mais profundo transparecesse
(LEWIS e AGUILAR, 2014, p. 5, tradugio e adaptagdo nossa)>’.

Aguilar, segundo Lewis e Aguilar (2014), decide especificar ainda mais essa

intransitividade destas obras ao situar que:

eu também gostaria de sugerir que o que tornou essas composi¢des intransitivas foi a
interacdo de trés dindmicas: a transi¢do daquilo que Cage chamou de ‘musica
influenciada pelo teclado’ para a expressdo musical baseada em fontes sonoras e a
concomitante exploracdo profunda do som frente a construcdo de multiplos setups
de fontes sonoras (percussdo multipla); a evitacdo de qualquer ordenagdo hierarquica
de tom contra ndo tom; e a esquiva, de modo geral, de formas enraizadas (LEWIS E
AGUILAR, 2014, p. 5-6, tradugdo e adaptagdo nossa)’s.

Os autores entdo seguem seu debate, resumidamente ressaltando que estas obras e

compositores foram inovadoras na época, de modo unico e dindmico, comentando que:

antes de Cage, a musica classica ndo majoritaria (centrada na Europa e no Atlantico)
era organizada principalmente pelo sequenciamento horizontal de tons (melodia) € o
empilhamento vertical destes (harmonia). Dentro desse paradigma, a percussdo
existia para complementar os outros instrumentos, acrescentando dinamica, cor e
humor. Nédo ¢ de se surpreender que Cage tenha sido um dos primeiros a liberar a
percussdo dessa tradigdo arraigada, escrevendo exclusivamente para um conjunto de
percussionistas que se apresentavam em configuragdes de multiplas percussoes, ¢ a
elevar a percussao ao status de musica solo, com sua obra solo de percussao multipla
27'10.554", de 1956. Agora, a melodia e a harmonia também estavam liberadas e,
por extensdo, o som. 27'10.554" para um percussionista exigia uma variedade
extrema de fontes produtoras de som (metal, madeira, pele e tudo o mais, como
eletronicos, radios e apitos). No meu conhecimento, nunca antes um percussionista
solo (ou qualquer outro instrumentista) foi responsavel por articular uma gama tdo
extrema de timbres em uma sé composicdo. Stockhausen, Feldman e Lachenmann
herdaram o impulso composicional de Cage para romper com a musica influenciada
pelo teclado. Escrevendo para grandes configuragdes multiplas - o que Lachenmann
viria a chamar de ‘superinstrumento’ — os trés exigiam que o percussionista criasse
sensibilidades de toque para reunir diferengas timbricas extremas. [...] Desafiando

37 Do original: “catapulting these compositions as forces within the revolution that Cage had been hoping to
incite since the early ‘40s. These works transcended the “systems and constructions”10 of previous aural
experience and expectation, and gave composers, performers and audience members alike the chance to engage
with new contexts. What was it about these pieces that made them so transgressive—or, to use Ingold’s wording,
intransitive? For starters, Stockhausen, Feldman, and Lachenmann composed with an intuitive understanding
that their compositions were not ‘technical considerations’ that the percussionist would hone in the practice room
and then aesthetically realize through a performance. Rather, technical and aesthetic considerations came into
being as the process of composing moved along. Furthermore, they expected the performer to have the same
engagement—to match their intensity, to make a commitment to detail, to be present within the music. These
were not just notes to play, drums to hit, ‘licks’ to learn. In a sense, one could argue that what made Zyklus, The
King of Denmark, and Intérieur I vital for their time and ours was that they were not even percussion
compositions per se, but Rather windows of opportunity for something much deeper to transpire” (LEWIS e
AGUILAR, 2014, p. 5).

38 Do original: “I would also like to suggest that what made these compositions intransitive is/was the interplay
of three dynamics: the transition from what Cage called “keyboard-infl uenced music” to sound-source based
musical expression, and the concomitant deep exploration of sound vis-a-vis the construction of multiple sound-
source setups (multiple-percussion); the avoidance of any hierarchical ordering of pitch against non-pitch; and
the overall avoidance of entrenched forms” (LEWIS e AGUILAR, 2014, p. 5-6).
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ainda mais o percussionista (e o ouvinte), que agora tinha que organizar timbres em
novos contextos musicais, estava a preocupagdo do trio ndo ao exterior do som, mas
com o fato deste ir, [conforme Stockhausen], ‘na camada mais profunda possivel do
som individual’. Para Stockhausen, isso significava que todo som era vivo, cheio de
muitas duracdes e qualidades de timbre exclusivas (LEWIS e AGUILAR, p. 6,
traducdo e adaptagdo nossa).

Mais uma obra que foi pioneira, apesar de ser pouco citada nos trabalhos referentes a
percussao multipla, ¢ Musica para La Torre (1953-1954) de Mauricio Kagel, a qual apresenta
na segunda de suas quatro se¢cdes um solo para percussdo multipla. H4 poucos indicios que
ainda exista sua partitura e o fato de o compositor ser sul-americano acaba de certa forma
descreditando a mesma do mérito de ser o primeiro solo de percussdao multipla (MORALIS e
STASIL, 2010, p. 70). Outra obra primordial e importante a percussdo multipla solo ¢
Janissary Music (1966), de Charles Wuorinen, analisada por Bologna (2018). Ainda hoje sdo
comuns performances destas obras consagradas ao repertorio de concerto da percussao, sendo
que o impulso herdado pelo pioneirismo delas e, portanto, de seus compositores, propiciou o

surgimento de diversos solos de percussdo multipla. Nesse viés, Charles (2014) realca que:

alguns compositores seguiram o exemplo e, em meados da década de 1970, surge
um punhado de obras para percussdo multipla. Desde entdo, o género continuou a se
expandir, com centenas de obras disponiveis de compositores tdo diversos quanto
Frederic Rzewski e Iannis Xenakis. A maioria dos concertos de percussdo modernos,
incluindo os de Joseph Schwantner, Michael Daugherty, John Corigliano e Jennifer
Higdon, é composta para grandes setups de percussdo multipla em vez de um tnico
instrumento de percussio (CHARLES, 2014, p. 3, tradugdo nossa)*°.

Santos (2015, p. 30) cita duas outras obras relevantes a percussdo multipla, Toucher
(1973), do compositor francés Vinko Globokar e Bone Alphabet (1992) do compositor inglés
Brian Ferneyhough — tendo instrumentacdo reduzida em comparacdo as obras referidas ha
pouco. Santos (2015), ao se basear em Schick (2006, p. 23), ainda destaca a influéncia
advinda das obras de grupo de percussao e do uso de instrumentos multiculturais, concebidos
nestas (instrumentos de varias partes do mundo, mas especialmente latino-americanos*’).

Sobre a questdo da instrumentacao, Bologna (2017) diz que:

39 Do original: “A few composers followed suit, and by the mid-1970s, a handful of multi-percussion works had
emerged. The genre has since continued to expand, with hundreds of works available from composers as diverse
as Frederic Rzewski to lannis Xenakis. Most modern percussion concerti, including those by Joseph Schwantner,
Michael Daugherty, John Corigliano, and Jennifer Higdon are composed for massive multi-percussion set-ups
rather than any one percussion instrument” (CHARLES, 2014, p. 2-3).

40 Santos (2015) apresenta uma reflexdo a respeito de instrumentos considerados marginais dentro do repertorio
de percussdo contemporanea ocidental. Ele evidencia que tais instrumentos foram sendo empregados em
diversas obras, ja que musicos ocidentais experimentavam e expandiam as técnicas destes, além de emprega-los
juntamente aos instrumentos “centrais”. Isso ¢ ampliado por Santos (2015, p. 25-48), considerando: a insergao
dos instrumentos latino-americanos na musica de tradigdo ocidental, principalmente no viés do nacionalismo e
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ao contrario das décadas de 50 e 60, ao longo da década de 1980, as obras para
percussdo multipla solo passaram a reduzir cada vez mais sua instrumentagdo.
Diferentemente dos grandes setups repletos de instrumentos, cores ¢ matizes sonoras
como nas pegas citadas acima, as novas obras desse periodo abordam menos grupos
timbristicos. Temos obras que usam apenas tambores como Thirteen Drums de Maki
Ishii (1985) ou obras que usam duas familias de instrumentos como Rebonds do
compositor Iannis Xenakis (1989), que usa tambores ¢ madeiras (BOLOGNA, 2017,
p- 47).

Bologna (2018, p. 23-27) “delimita” duas fases da percussao multipla solo. A primeira
geragao (décadas de 50 e 60), representava “um periodo marcado pelas descobertas e
pesquisas em torno dos inumeros instrumentos de percussdo e suas amplas possibilidades
timbristicas” (BOLOGNA, 2018, p. 23). Nesta fase, o intérprete se deparava com questdes de
como montar, lidar e tocar com grandes instrumentagdes — mesmo quando havia possibilidade
destas serem definidas de forma livre, como no caso de 27'10.554" — e de como fazer com que
cada instrumento fosse tocado da maneira mais adequada. Ou seja, desafios e possibilidades
em termos de quantidades e qualidades de instrumentos sdo aspectos relevantes destas obras,
com grande senso de experimentagdo. Ja as obras da segunda geracdo, no geral, possuiam
instrumentag¢do mais reduzida, refletindo “o desejo dos compositores de se aprofundarem na
escrita para familias especificas de instrumentos, o que antes nao existia” (BOLOGNA, 2018,
p. 26-27). Nesta segunda fase havia uma maior setorizagdo dos timbres e um maior nivel
técnico, por exemplo pelo uso de quatro baquetas para tocarem-se nao so6 barrafones, como
também qualquer outro instrumento. A escrita € outro fator que varia entre estas duas

geragdes de obras de multipla (BOLOGNA, 2018, p. 27). Ainda segundo Bologna (2018):

apesar da chamada segunda gerag@o ter se iniciado a mais de quarenta anos, ndo
podemos afirmar que estamos vivendo uma nova geracdo de pegas — uma terceira
geracdo -, pois ndo vemos nenhuma inovagao clara na escrita de obras deste género
desde entdo. As obras que sdo escritas hoje contém basicamente os mesmos
principios das pecas da Segunda Geragdo, seja utilizando um setup reduzido, seja
uma montagem com uma maior variedade de timbres, mas sempre empregando as
familias dos instrumentos de forma setorizada ou combinando apenas alguns timbres
diferentes, incluindo obras com eletronica (BOLOGNA, 2018, p. 30-31).

No Brasil, Rosauro (1992, p. 35-36) diz que “além de Villa Lobos, varios
compositores modernos como Camargo Guarnieri, Guerra Peixe e Francisco Mignone

souberam usar a percussao muito bem em suas obras orquestrais, apesar de nao terem deixado

experimentalismo; uma reflexdo que relaciona os termos “Exotismo e World Music” no viés da musica latino-
americana e; a “Marginalidade e Literatura Menor”, ou seja, como e onde ocorre por parte de compositores e
intérpretes, a dindmica de reapropriacdo — técnica, composicional, performatica, estética, etc. — de instrumentos e
influéncias musicais diversas, que essencialmente sdo de fora do contexto da musica de concerto.

34



nada escrito para percussao solo ou em conjunto”. Rosauro (1992) realca ainda outros
compositores nacionais: Osvaldo Lacerda, Marlos Nobre e Radames Gnatalli. Nesse respeito,

Ferreira, G. (2014)*! menciona que:

foram muitos os compositores brasileiros que no fim do século XIX até o fim do
século XX aderiram ao uso inusitado (naquela época) de elementos inspirados nos
ritmos tipicamente brasileiros ou dos instrumentos caracteristicos destes ritmos,
inserindo um corpo sonoro ou elemento musical até entdo pouco explorado no
ambiente orquestral. Dentre estes compositores, podemos citar: Carlos Gomes (1836
— 1896), Alberto Nepomuceno (1864 — 1920), Villa-Lobos (1887 — 1959), Francisco
Mignone (1897 — 1986), Radamés Gnatalli (1906 — 1988), Camargo Guarnieri (1907
— 1993), Guerra-Peixe (1914 — 1993), Claudio Santoro (1919 — 1989), entre outros
(FERREIRA, G., 2014, p. 17).

Segundo Hashimoto (2003, p. 100) e Morais (2010, p. 74), a primeira obra escrita
exclusivamente para percussao no Brasil foi Estudo para Instrumentos de Percussdo (1953),
de Camargo Guarnieri, estreada so6 em 1979. Provavelmente devido ao intervalo entre suas
épocas de criagdo e de estreia, “ndo ficou conhecida nas décadas de 1950 e 60 e acabou ndo
influenciando nenhum outro compositor nesse periodo”, sendo uma obra para grupo de

percussdo. Conforme (Bologna, 2018):

no Brasil, o repertério para percussdo multipla ¢ muito escasso. Entre as primeiras
obras que utilizaram a percussdo multipla (ndo solo) estdo: Diagramas Ciclicos
(1966) para percussdo multipla e piano, de Claudio Santoro, e Trés Estudos para
Percussdo (1966), de Osvaldo Lacerda, para grupo de percussdo. O primeiro
concerto brasileiro para percussdo e orquestra foi escrito para um enorme set de
percussdo multipla: a obra Variations on Two Rows for Percussion and Strings
(1968), de Eleazar de Carvalho. Curiosamente, como aponta Hashimoto, no Brasil
também temos um concerto para percussao e orquestra escrito antes do primeiro solo
para percussao multipla. Porém, consideramos até o momento como a primeira obra
para percussdo multipla solo brasileira a Estudo No. 4%, de Luiz D’Anunciagdo,
escrita em 1973 (BOLOGNA, 2018, p. 31-32).

Para Bologna (2018), a producao brasileira de obras para percussao multipla ainda ¢
pequena ao comparar-se com o repertdrio europeu e estadunidense. “Possivelmente, um dos
fatores que explicam esse fato ¢ a falta de encomendas por parte dos intérpretes e instituicdes
culturais de novas pegas para multipla percussdo solo” (BOLOGNA, 2018, p. 38). Neste

sentido, conforme Morais e Stasi (2010)

4l Ferreira, G. (2014, p. 18-27) cita exemplos de inser¢do de instrumentos de percussdo tipicamente brasileiros
em obras sinfonicas, de musica de camara ou em obras solo, que se tornaram marcantes para a historia da musica
brasileira orquestral, do repertorio para grupo de percussao e do repertorio solo de percussao.

42 Segundo Bologna (2018, p. 32), “de carater essencialmente didatico, a pega Estudo No.4 é escrita para dois
tom-tons e dois pratos suspensos. [...] esse estudo visa desenvolver o toque simples e a leitura vertical, quando
temos varios instrumentos colocados em varias linhas uma acima da outra. Cada linha pode representar um
instrumento ou até mesmo um lugar especifico em um instrumento, como ¢ o caso desse estudo que dispde de
trés lugares diferentes que o percussionista toca nos pratos suspensos: cupula, meio e borda”.

35



percebe-se que, no periodo de 70 e 80, os percussionistas s3o os mais interessados
em compor obras para percussdo multipla solo. Depois desse periodo poderiamos
destacar a obra de Roberto Victorio Trés dancas rituais (1990), evidenciando uma
nova fase em que compositores ndo necessariamente percussionistas passam a
receber encomendas e escrever para multipla solo (MORAIS e STASI, 2010, p. 76).

Em comparagdo entre o repertério para percussao multipla e o repertério dos demais

instrumentos da percussdo, conforme Ferreira, G. (2022), verifica-se que:

o repertorio da musica de concerto para percussao tem se desenvolvido ao longo dos
ultimos anos no Brasil, mas alguns catdlogos apontam uma maior quantidade de
obras para os instrumentos de teclas (principalmente o vibrafone), enquanto nota-se
uma baixa quantidade de publicacdes de pegas para percussdo multipla e pouca
difusdo das obras existentes. No entanto, compositores(as) e percussionistas tém
explorado cada vez mais o uso de timbres novos no universo percussivo, recorrendo
a instrumentos até entdo pouco usados na musica de concerto, garantindo uma
pluralidade a este repertério (FERREIRA G., 2022, p. 14).

Alves e Hashimoto (2017) realizaram um trabalho de catalogacdo de obras de

percussao multipla brasileiras, afirmando que:

no Brasil, além de termos um repertorio para percussdo multipla muito escasso, estes
sd0 pouco tocados. Na realidade pouco mais de uma dezena de obras sdo
encontradas nas catalogacdes de obras para percussdo realizadas por Boudler (1988)
e por Hashimoto (1998), bem como no banco de dados do Centro de Documentagéo
de Musica Contemporanea — CDMC/UNICAMP e nos acervos da Percussive Arts
Society (ALVES e HASHIMOTO, 2017).

O trabalho de Alves e Hashimoto (2017) representa uma terceira fase de levantamento
e catalogacdo de obras de percussdo multipla brasileiras. Foram englobadas “tanto a revisao
das catalogag¢des de obras para percussdo ja realizadas, visitas a acervos, como também o
levantamento junto aos compositores de novas obras por meio da atualizagdo de dados e envio
de fichas catalograficas” (Ibidem). Chegou-se a um resultado de 75 obras, considerando-se
um numero significativo. Nao caberia aqui listar todas as obras, porém abaixo citamos alguns
compositores e obras nacionais para percussao multipla.

De Ney Rosauro, um dos mais renomados compositores e percussionistas brasileiros,
com reconhecimento internacional, citamos as obras: concerto Rapsodia para Percussdo Solo
e Orquestra, seus dez estudos iniciais para percussao multipla; Variations for four tom-tons (&
considerada uma obra de multipla, porém conceitualmente, como exposto adiante no subitem
1.1.2, acreditamos que ela ndao se enquadra nesta modalidade); Cenas Amerindias (I.

Brasiliana e II. Eldorado), em que cada movimento ¢ tocado em um setup diferente.
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Outros compositores e/ou percussionistas nacionais importantes, ¢ algumas de suas
obras, seriam: Luiz D’ Anunciagdo, Estudo n° 4 ¢ n° 5; Carlos Stasi, Vento (1990); Fernando
lazzetta, CAGE (1991) — duo para percussao multipla; Cesar Traldi, Cambuca, Carlos dos
Santos, Racatumaratucama; Liduino Pitombeira, 4 Cidade Encantada (2002); Leonardo de
Souza Pedro e Vitor Lyra Biagioni, Divertimento para percussao multipla e pandeiro (2014);
Alexandre Espinheira, Soteropolitana I (2014); Rodrigo Lima, Matiz 111, ‘Ciclos’ (2013); etc.

Em suma, diante deste panorama histérico acerca da percussdo multipla, denotamos
varias questdes que despertaram interesse ao presente trabalho. Antes de conceituarmos a
mesma, ao percebermos suas novas possibilidades de exploragao timbrica e musicais no geral,

bem como seus desafios inerentes, salientamos conforme Morais e Stasi (2010) que:

0s compositores que escreveram para um novo meio de expressdo musical (como foi
a percussdo multipla solo) sdo responsaveis por uma nova concep¢ao instrumental,
estilistica e interpretativa. Em suas partituras esta registrada a génese de um novo
campo que se abriu na arte musical, marcas nio s6 de um desenvolvimento inicial ja
bastante elaborado (tecnicamente complicado até os dias atuais), mas também de
contribui¢do importante a historia da miisica (MORAIS e STASI, 2010, p. 68-69).

Assim, por fim raciocinamos: “o que quer dizer que cada nova peca de um compositor
experiente adicionou um importante, mas potencialmente desestabilizante, peso ao crescente e
rapido senso da definicdo de percussao” (SCHICK, 2006 apud MORAIS e STASI, p. 69).
Entendemos que as potencialidades musicais a serem exploradas na percussao de modo geral,
pelas peculiaridades de cada composi¢do e performance, constantemente nos trazem novas

abordagens conceituais e praticas, tal como vemos no desenvolvimento da percussdao multipla.

1.1.2 Conceituacio

Antes de conceituarmos a percussdo multipla, ¢ dado que questdes terminologicas sdo
interessantes de serem observadas para melhor situar o repertdrio para percussao, o qual, além
de obras solo, pode conter obras para grupos de percussao (percussion ensemble), grupos de
camara ou orquestras que tenham percussao. Todos estes podem envolver percussao multipla.
Em obras em conjunto com outros instrumentos, obviamente a percussdao multipla atua como
instrumento independente, podendo ser o instrumento principal quando a obra ¢ voltada a um
intérprete solista (como em Concert pour Batterie de Milhaud, j& citado). Contudo, nosso

foco esta em seu repertorio solo. Nesse ambito terminoldgico, conforme Coleman (2012):
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os termos ‘percussdo’ ou ‘percussdo solo’ referem-se a pecas dentro da classificacdo
de percussdo multipla. Estes termos ainda podem referir-se a todos instrumentos
inclusos na familia da percussdo, como marimba, timpano, bateria e outros
frequentemente tocados em 4mbito solo (COLEMAN, 2012, p. 5, tradugéo nossa)*’.

No naipe de percussdo, uma partitura, uma voz de uma partitura para determinado(os)
instrumento(os) de percussdo ou mesmo a percussao multipla podem ser designados de certos
modos, como estes citados por Coleman (2012). A respeito do repertorio de grupos no geral,
observamos em partituras e pesquisas, referente ao naipe da percussao num todo, que
geralmente e internacionalmente nas partes de percussao multipla encontramos a designagao
percussdo (percussion) ou variagdes, como percussion setup. Porém, nao ¢ em todas obras
que o setup de percussdo ¢ tido conceitualmente como percussdo multipla — discutimos isso
adiante. A respeito dos instrumentos percussivos nao concebidos por setups (caixa, marimba,
vibrafone, timpanos...), comumente vemos sua designacdo de modo singular — o proprio nome
do instrumento. Nos trabalhos, métodos e obras nacionais exclusivos para percussao multipla,
geralmente vemos a propria denominagdo percussdo multipla, enquanto internacionalmente
podemos ver as designagdes percussion solo, multiple percussion e multi-percussion.

Um ponto, cuja defini¢do ¢ aqui valida, ¢ tratar-se do set, setup ou ainda kit. O termo
setup ou set vem do inglés, sendo, de acordo com Morais e Stasi (2010, p. 63), “a reunido de
diferentes instrumentos em um conjunto proprio (na maioria das vezes, especifico e exclusivo
de uma s6 obra em questdo)”. Assim sendo, infere-se que a bateria consiste em um conjunto
de instrumentos percussivos ou ‘“um sefup de percussdo multipla”, conforme Ferreira, T.
(2017, p. 20), mas a bateria ndo representa conceitualmente a percussdo multipla enquanto
pratica musical do ambito de concerto. Observamos estéticas e contextos musicais distintos
envolvendo pontos conceituais em comum, porém adequados as proprias praticas de cada um

destes instrumentos. Nisso, segundo Coleman (2012),

em obras para percussdo solo, a realizagdo da partitura estd intimamente ligada ao
design do sefup do intérprete. Em esséncia e por defini¢do, um sefup de percussio
multipla ¢ um instrumento arranjado a partir de outros instrumentos. O mais
conhecido deles € o set de bateria: formado por uma caixa, um bumbo, pratos e
outros instrumentos. No entanto, ao contrario da bateria contemporanea repleta de
ferragens [suportes e hardwares no geral], nenhum sistema padronizado de ferragens
pode acomodar a variedade de instrumentos usados em sefups de percussdo multipla
(COLEMAN, 2012, p. 1-2, tradugdo e grifo nossos)*.

4 Do original: “the terms “percussion” or “percussion solo” refer to those pieces within the multiple percussion
classification. These terms can also refer to all instruments included in the percussion family, such as marimba,
timpani, drum set, and Other instruments that are often played in solo settings” (COLEMAN, 2012, p. 5).

4 Do original: “In works for solo percussion, realization of the score is intimately joined to a performer’s set-up
design. In essence and by definition, a multiple percussion set-up is an instrument arranged out of other
instruments. The most well known of these is the drum set: fashioned out of a snare drum, bass drum, cymbals,
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O termo setup evidencia como ¢ pensada a percussdo multipla, ou seja, sua concepgao
de ser uma unidade instrumental, um instrumento. Segundo Morais e Stasi (2010, p. 63),
Ronald George (1975) ao refletir “sobre formas de montar e arranjar os instrumentos
necessarios [...] d4 uma especial atencdo a esse elemento essencial da musica para percussao
multipla, denominando-o percussion console”, tido por Morais e Stasi (2010, p. 63) como
montagem ou instalagdo. Assim, um setup pode ter diversos nlimeros e tipos de instrumentos,
conforme predeterminacdo do compositor ou até do intérprete, neste segundo caso quando a
obra possui certa abertura. A Figura 1 demonstra um exemplo de setup de percussao multipla.

Figura 1: Setup de percussiao multipla

Fonte: Alves e Hashimoto (2017).

Apo6s entender sobre setup, baseando-nos em Aquino (2009), cujo trabalho abrange
algumas conceituagdes da bateria, consideramos dois pontos cruciais para definirem-se obras
de percussio multipla, que sdo: instrumentagio® e praticas musicais*®. Diante da
variabilidade instrumental e musical relativa tanto a bateria quanto a percussdo multipla, “ha
que se destacar o carater de construgdo deste ‘olhar genérico’ [...]. Multiplo, complexo e
heterogéneo — além de constantemente em disputa — ele ndo estd encarnado em nenhuma das
obras, mas precisa ser mapeado e construido a partir da multiplicidade retratada nas mesmas”

(AQUINO, 2009, p. 30, adaptagdo nossa).

and other instruments. However, unlike the contemporary hardware-laden drum set, no standardized system of
hardware can accommodate the variety of instruments used in multiple percussion set-ups” (COLEMAN, 2012,
p. 1-2).

45 Sdo “os instrumentos necessarios para executar uma composi¢do” (SMITH, 2005, p. 6, traducdo nossa).

46 Praticas musicais representam obras e/ou atividades musicais desempenhadas, envolvendo determinado(os)
instrumento(os). Logo, enquadram-se no repertorio de concerto e no repertorio popular.
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Diante desta multiplicidade, podemos levar em conta diversos conceitos e praticas que
definem obras como sendo ou ndo de percussdo multipla, questdes estas que examinamos ao
decorrer da realizacio desta dissertagdo, resultando inclusive em um artigo*’. A priori
trouxemos diferengas conceituais e praticas entre percussdo multipla e outros tipos de
agrupamento de instrumentos, a partir da questdo: o que difere a percussao multipla dos
demais instrumentos de percussdo que envolvam algum tipo de agrupamento de um mesmo
instrumento ou objeto (barras, tubos, etc.). Nesse viés, partimos de uma comparagdo de

Aquino (2009) entre bateria e xilofone pela organologia*®:

o sistema H-S* prevé os instrumentos que sdo conjuntos de partes isoladas (os
chamados ‘sets’). Um bom exemplo € o xilofone: ele € classificado no sistema sob o
namero 1112. .21. Isto quer dizer: trata-se de um idiofone (1) golpeado ( ‘struck’, 11)
diretamente (111), percutido (1112), um set de idiofones (1112. .2) feitos de madeira
(1112. .21). A grande questdo que parece se colocar na diferenciagdo entre um ‘set’
como o xilofone e a bateria — para além das diferen¢as do corpo vibrante e do
material de que sdo feitos — estd no fato de que, no xilofone e em outros
instrumentos do mesmo tipo, as barras individualmente ndo sdo concebidas como
instrumentos independentes. J& na bateria, as pecas podem com muita facilidade ter
uma ‘existéncia’ independente — afinal lembremos que historicamente estes
instrumentos eram tocados por diferentes pessoas. No xilofone existe uma unidade
timbristica entre as teclas — todas sdo feitas do mesmo material, por exemplo —,
enquanto na bateria o que vemos ¢ uma diversidade (AQUINO, 2009, p. 39).

A comparagao feita por Aquino (2009) pode ser também feita na comparagdo entre
percussdao multipla e instrumentos barrafonicos (marimbas, vibrafones, xilofones, entre
outros). Mesmo formados por agrupamentos de barras, estes ndo sdo considerados
instrumentos de percussdo multipla, ja que: 1) as barras possuem o mesmo timbre, portanto,
representando apenas uma ampliacdo da tessitura do instrumento e, assim sendo, o
agrupamento destas nao ¢ considerado um setup e sim uma unidade instrumental original; e,
2) o discurso musical melddico e harmodnico (tonal ou ndo) desses instrumentos torna as teclas
dependentes uma das outras, tornando-se elemento fundamental deste discurso.

Outra comparacao € entre a percussao multipla e instrumentos geralmente formados
por setups de um Unico tipo instrumental, como: timpanos, congas, bongos, tom-tons, agogos,

etc. Payson (1973) apud Morais e Stasi (2010, p. 62) afirma que instrumentos historicamente

47 “Percussdo Multipla: breve historico, conceitos e aspectos praticos” (SCOTTA JUNIOR e TRALDI, 2023).

4 Para Pinto (2001, p. 264), a organologia abrange “o estudo contemporaneo de instrumentos de musica
(inventario, terminologia, classificagdo, descricdo de sua construgdo, suas formas e técnicas de uso), sem deixar
de considerar a sua produ¢do musical (a anélise de fendOmenos acusticos e escalas de uso), além de critérios
ligados a fatores socioculturais e a crengas que determinam o seu uso € o status de seus musicos”.

4 Segundo Aquino (2009, p. 38), “o sistema classificatério que hoje em dia é o mais difundido foi proposto por
Hornbostel e Sachs no ano de 1914. O sistema Hornbostel-Sachs (H-S) surge a partir da constatacdo de que a
classificagdo usual dos instrumentos da orquestra ocidental (‘cordas’, ‘sopros’, ‘percussdo’ e ocasionalmente
uma quarta categoria, ‘teclados’) era demasiado confuso para ser aplicado aos instrumentos de outras culturas”.
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tocados aos pares ou em conjunto sdo considerados como um sé instrumento, ou seja, seu
agrupamento ndo representa uma jun¢do de diferentes instrumentos de percussdo, mas apenas
a ampliacdo de possibilidades sonoras e interpretativas deste instrumento, ja que o
agrupamento de diferentes diametros do mesmo instrumento tem por finalidade a ampliagao
da tessitura (altura definida ou nao) e nao do timbre. No caso dos timpanos, cuja afinagao
pode ser alterada, o agrupamento de instrumentos ainda visa possibilitar a performance de
discursos musicais mais complexos, por meio da possibilidade de alteracao das alturas, o que
seria inviavel ou extremamente dificil caso a performance fosse em um tnico timpano.

Uma ultima comparagdo faz-se com a bateria, o instrumento que serviu de inspiragdo a
criagdo da percussdo multipla. Apesar de conceitualmente a bateria ser um setup de percussao,
existem caracteristicas que a diferem da percussdo multipla: 1) a bateria teve praticamente
todo sua evolugcdo em géneros musicais populares enquanto a percussdo multipla surgiu e ¢
usada na musica de concerto; 2) a performance da bateria possui certos papéis fundamentais,
conforme Ferreira, T. (2017, p. 21), em que “a linguagem da bateria se alicer¢ou na marcagao
ritmica e no acompanhamento musical, com a manuten¢do do andamento” — podendo haver
momentos em que a bateria se distancie, mas ndo abra mao, destas fung¢des essenciais (como
em performances como instrumento solista, pelos solos de bateria ou em improvisagdes) —,
enquanto a percussdo multipla, apesar de também poder desempenhar a fungdo de marcagdo
ritmica, tem seu discurso musical mais voltado a exploracdo melddica/timbrica; 3) a bateria
possui certo padrdo de instrumentagdo, enquanto sefups de percussdao multipla geralmente
englobam diferentes instrumentos em cada obra — ¢ claro que existem bateristas como Terry
Bozzio, Mike Portnoy, Neil Peart, Mike Mangini, Aquiles Priester e Thomas Lang que usam
ou ja usaram grandes setups. Entretanto, estes baseiam-se em repetigdes numerosas de certos
instrumentos (tons, pratos, dois ou mais bumbos e, pontualmente, carrilhdo, tambourine,
cowbell, timbales, octobans...) — ja no caso de setups de percussdo multipla, a ampla gama de
instrumentos pode ocorrer ndo s6 em quantidade, mas também no emprego de varios tipos de

instrumentos e configuragdes. Comparando ambos instrumentos, segundo Ferreira, T. (2017):

ficam claras duas caracteristicas marcantes que diferem a bateria da percussao
multipla: 1) a bateria tradicionalmente desempenha uma fung¢do de marcagio
ritmica, enquanto a percussdo multipla possui um carater mais ‘melddico’. O que
ndo significa que a bateria ndo pode ser utilizada num contexto melddico ou a
percussao multipla ndo possa desempenhar a fun¢do de marcacdo ritmica; 2) a
bateria é formada por instrumentos de percussdo. Entretanto, algumas das técnicas
tradicionais aplicadas na bateria podem ser consideradas como técnicas estendidas
para os instrumentos de percussdo (FERREIRA, T., 2017, p. 20).
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Inferimos que ndo existe um consenso “final” na comparagao entre bateria e percussao
multipla, isto &, as reflexdes conceituais e praticas da percussao multipla podem ser encaradas
sob distintas visdes. Segundo Hemsworth (2016, p. 20), “tende ainda hoje a fazer-se uma
inevitavel associacdo entre multipercussao e musica erudita, de um lado, e entre bateria e
musica popular do outro, o que consideramos constituir uma barreira (psicoldgica) na forma
como 0s universos se interpenetram”, o que pode nos levar a diferentes analises conceituais.

Nesse viés, existem trabalhos como os de Nichols (2012) e Faustino (2018) que
discorrem sobre obras concebidas a bateria solo, aproximando-a da “linguagem” da percussao
multipla solo e, consequentemente, ao Ambito da musica de concerto™. Ainda hé o trabalho de
Andreatta (2013), o qual fez arranjos para percussdo multipla de trés obras para grupo de
percussao de Lou Harrison. Estes trés trabalhos nos demandariam ainda outras reflexdes.

Ainda sobre o conceito de percussao multipla, podemos refletir a respeito de outras
modalidades de combinagao de instrumentos de percussao, ndo concebidas como percussao
multipla. Partimos tal reflexdo a partir da verificacdo do processo composicional de Traldi
(2022, p. 71) acerca de suas obras, o qual constatou que: “existem outras trés possibilidades
de se combinar instrumentos de percussdo em uma performance que nao se configuram como
percussao multipla”. Para além destas trés possibilidades, acrescentamos uma quarta,
chegando as seguintes concep¢des quanto a utilizagdo de pelo menos dois instrumentos de
percussao sendo executados, de modo a ndo configurar-se como percussao multipla:

» performance de linhas ritmicas simultaneas e independentes (exemplo: performance
simultanea por um mesmo intérprete da linha ritmica do surdo e do tamborim em um samba);

» instrumento de percussdo sendo utilizado na preparacdo de outro instrumento de
percussao (inferindo-se ao conceito de instrumento preparado criado por John Cage);

» quando conceitualmente a utilizagdo de um instrumento de percussdo tocado
simultaneamente a outro tem a func¢do de expansao sonora e nao de unidade instrumental;

» performance de diferentes instrumentos sucessivamente com fun¢do musical
independente (exemplo: musico de orquestra que monta um sefup de instrumentos, mas toca
cada um individualmente em momentos diferentes da obra).

Na sequéncia apontamos conceitos de importantes autores direcionados a percussdo
multipla em si e depois propomos nosso conceito, obviamente que ndo de modo definitivo.

Especialmente apds 1920 o surgimento de acessorios dava novas configuragdes aos

instrumentos, surgindo “novas possibilidades de disposicao, de montagem e de combinagao

50 Hemsworth (2016) e Ferreira T. (2017) tratam a bateria em perspectivas mais abertas quanto a funcionalidades
e experimentagao, ou seja, fugindo e incorporando outras abordagens a performance do instrumento.
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(entre mesmos instrumentos ou destes com outros)” (MORAIS; STASI, 2015, p. 67). Em
termos gerais, vé-se a percussdo multipla como uma inovacdo técnica relativa a percussao, a
qual desenvolvia-se desde os primdrdios do século XX (MORALIS e STASI, 2010, p. 62-68).
Segundo Traldi (2022, p. 71), “no inicio do século XX surgiu a modalidade percussao
multipla, ou seja, dois ou mais instrumentos de percussdao [que] sdo tocados por um Unico
intérprete ¢ o conjunto de instrumentos ¢ entendido como uma unidade instrumental”. Eis
aqui uma definicdo mais grosseira e complementar de percussdo multipla “termo aplicado a
musica que exige mais de um instrumento a ser tocado por um Unico percussionista” (SMITH,
2015, p. 5). Para Payson (1973, p. 16) apud Morais e Stasi (2010, p. 62) percussao multipla ¢
a “pratica em que um executante tem a possibilidade de tocar dois ou mais instrumentos de
percussdo a0 mesmo tempo ou em rapida sucessdo”. Diante desta nogdo de Payson (1973),
junto a outras ressalvas, refor¢amos sobre peculiaridades da percussdo multipla, de acordo

com Morais e Stasi (2010), ja que:

Payson ndo define a natureza dos instrumentos que podem ser utilizados, mas afirma
que instrumentos historicamente usados aos pares (como bongds ou timbales) ou em
conjunto (como congas ou timpanos) sdo considerados neste contexto como um s6
instrumento. Pode-se complementar que estes instrumentos podem ser de natureza
diferente, como, por exemplo, a associacdo de tambores com pratos, tridngulo e/ou
teclados (vibrafone, marimba, xilofone, entre outros), o que ¢ bem distinto de uma
associagdo so de tons ou so de pratos (MORALIS e STASI, 2010, p. 62).

Conforme Bridwell (1993), “esta inovagdo”, a percussdo multipla:

abriu portas a novas possibilidades na escrita para percussao. Um musico designado
a tocar multiplos instrumentos poderia: 1) mudar de um instrumento a outro entre
passagens musicais; 2) executar uma unica linha ritmica que incorporasse varios
instrumentos; 3) executar duas ou mais linhas simultaneamente; 4) tocar unissonos
ritmicos em dois ou mais instrumentos (BRIDWELL, 1993, p. 3, tradugdo e
adaptagdo nossa)’!.

Este ultimo aspecto ja era visto antes em obras do Romantismo, por exemplo, pelos
timpanistas, assim como nos entornos do século XX nas bandas marciais € com 0s primeiros
bateristas. Porém, foi com a percussdo multipla que este e os outros aspectos, passavam e
poderiam ser mais explorados (BRIDWELL, 1993, p. 3-5, traducdo e adaptacdo nossa).

Ressaltamos que Morais e Stasi (2010) fazem mengao a percussdao multipla como “um

instrumento” ou como “instrumento”, referindo-se a percussao multipla como uma unidade

3! Do original: “This innovation opened the door to new possibilities in scoring for percussion. One player,
assigned to cover multiple instruments, could: 1) switch from one instrument to another between musical
passages; 2) perform a single rhythmic line which incorporated several different instruments; 3) perform two or
more lines simultaneously; 4) play rhythmic unisons on two or more instruments” (BRIDWELL, 1993, p. 3).
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instrumental tocada com a possibilidade do emprego de um conjunto variavel de instrumentos
percussivos. Conforme eles, esta peculiaridade de legitimagdo da percussao multipla ocorre,
para além do ambito dos géneros em que ela surgiu e se manifestou, “visto que cada partitura
exige um tipo de conformacao da montagem, ¢ algo bastante dificil de definir e especificar
como tal [como um instrumento] em todas suas possibilidades” (MORAIS e STASI, 2010, p.

68). Quanto a montagem e configuragdo de sefups de multipla, segundo Coleman (2012):

em obras para percussdo solo, a realizagdo da partitura é intimamente ligada a um
projeto de montagem (setup) do artista. Em esséncia e por defini¢do, uma percussao
multipla é um instrumento arranjado por outros instrumentos. O mais conhecido
destes sdo os sets de bateria: moldados a partir de uma caixa-clara, bumbo, pratos, e
outros instrumentos. Entretanto, ao contrario do atual set de bateria carregado de
hardwares, nenhum sistema padronizado de hardware pode acomodar a variedade
de instrumentos usados em percussdes multiplas (COLEMAN, 2012, p. 1-2,
traducio e adaptagdo nossa)*2.

Por outro lado, observamos que muitas vezes sdo utilizados os hardwares da bateria
como suporte para instrumentos nas montagens de percussao multipla. Também podemos usar
da criatividade ¢ do bom senso para adaptar e viabilizar estes hardwares da bateria, assim
como de outros instrumentos, além de acessorios/objetos (mesas, cordas, pedagcos de madeira,
etc.) para acoplarmos e posicionarmos os instrumentos em um setup de multipla.

Notamos questdes inerentes a cada obra de percussdo multipla, evidenciando a
experimentacdo do seu repertorio. Destas questdes, destacamos: determinacdo da
instrumentag¢do; montagem de setup, tipos de escrita; uso e readequacdo de técnicas de
execugdo tradicionais e estendidas; preparacdo de instrumentos e; expansao da sonoridade do
instrumento (assunto que ndo abordamos, apesar de relevante na exploragdo timbrica).
Acreditamos que apesar das particularidades de cada obra, tais questdes podem ser
examinadas sob conceitos e praticas que determinam uma linguagem a este repertorio.

Mediante isso, concebemos o seguinte conceito de percussdao multipla: modalidade
instrumental da percussdo, na qual um unico intérprete tem a capacidade de executar dois ou
mais instrumentos diferentes de percussdo de modo rdpido, alternado, sucessivo e/ou
concomitante, de modo que esta execugdo dite um mesmo discurso musical de certa obra. A

percussdao multipla possui fungdes musicais principalmente voltadas a explora¢do de timbres,

52 Do original: “In works for solo percussion, realization of the score is intimately joined to a performer’s set-up
design. In essence and by definition, a multiple percussion set-up is an instrument arranged out of other
instruments. The most well-known of these is the drum set: fashioned out of a snare drum, bass drum, cymbals,
and other instruments. However, unlike the contemporary hardware-laden drum set, no standardized system of
hardware can accommodate the variety of instruments used in multiple percussion set-ups” (COLEMAN, 2012,

p.1-2).
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por meio do uso de diversas: instrumentacdes, técnicas de execucdo, tipos e trocas de
baquetas, preparacdes de instrumentos, etc. Ela pode possuir também fungdes de condugdo e
marcagdo de tempo e ritmo, porém sob contextos mais peculiares do que a bateria e os demais
conjuntos de instrumentos de percussdo, também podendo envolver questdes de gestos e
movimentagdes peculiares.

Assim sendo, reiteramos sua diferenga em relacdo a bateria, a qual praticamente sempre
possui suas fun¢des de marcagdo e conducdo de tempo(s) e ritmo(s), em grupos musicais de
musica popular e mesmo na musica de concerto. E claro que em um sefup de percussio
multipla também podemos desempenhar estas funcdes em contextos de repertorio de grupo de
percussdo, de musica de cdmara e até em orquestras € no repertorio de musica popular.
Contudo, na linguagem de obras para percussao multipla solo, estas fungdes ndo sdo sempre
cruciais ou essenciais. Também refor¢amos a diferenciacdo quanto aos demais grupamentos
de instrumentos de percussdo que baseiam-se na ampliagdo da tessitura de determinado
timbre, tais como os barrafones e os conjuntos de congas, agogo0s, timpanos, dentre outros.
Obviamente que no repertorio destes instrumentos, principalmente de barrafones, ha fungdes
de marcagdo e conducdo de tempo e ritmo, porém neste caso trata-se de um mesmo timbre
fazendo tanto uma voz de acompanhamento quanto outra voz “principal”, enquanto na

percussao multipla isso pode ser mesclado sob diversas formas e discursos musicais.

1.2 Tecnologia na Musica

A tecnologia e a musica, sobretudo ao longo do século XX, passaram a se interligar de
diversas formas, dando origem a géneros musicais populares e de concerto. E nesse viés que
buscamos correlacionar percussao multipla e sons em midia fixa na musica de concerto.

Entdo, trouxemos: pontos gerais sobre “l1.2 Tecnologia na Musica”, conforme o
subitem “1.2.1 Panorama Geral; alguns fatos histdricos e conceitos da Musica Eletroacustica
Mista, nos subitens “1.2.2 Breve Historico da Musica Eletroacustica Mista” e “1.2.3
Conceitos Gerais da Musica Eletroactstica Mista”, distinguindo rapidamente suas duas
modalidades, segundo “1.2.3.1 Eletronica em Tempo real” e “1.2.3.2 Suporte Fixo” e, por
fim; amplificamos o panorama sobre o suporte fixo, historicamente e conceitualmente, a partir
de uma pesquisa sobre os “1.3 Sons em Midia Fixa”, abrangendo um “1.3.1 Contexto
Historico” e uma “1.3.2 Conceituagdo” destes. Assim, evidenciamos nossa decisao em optar

pelo termo “sons em midia fixa” como o mais adequado e atual as nossas reflexdes e obras.
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1.2.1 Panorama Geral

Conforme Silva, J. (2002), o termo tecnologia®® é bem abrangente, podendo envolver
variagdes conceituais, ja que “o uso indiscriminado da palavra ‘tecnologia’, em dareas do
conhecimento relacionadas as ciéncias humanas e sociais, principalmente no setor de servigos
e informatica, tem diferenciado seu significado em comparagdo a conceituagdo original”
(SILVA, J. 2002, p. 2). Por ser um tema amplo, uma concep¢do mais genérica ¢ a de Abetti
(1989, p. 37) apud Steensma (1996, p. 269): “um corpo de conhecimentos, ferramentas e
técnicas, derivados da ciéncia e da experiéncia pratica, que ¢ usado no desenvolvimento,
projeto, produgio, e aplicagdo de produtos, processos, sistemas e servigos”.>*

Em relagdo aos primeiros “contatos” entre a tecnologia e a musica, devemos levar em

conta dispositivos eletronicos que ndo necessariamente foram feitos para se fazer musica.

Baseando-se nisso, Gohn (2001) afirma que:

podemos considerar que a inovacdo tecnologica de maior destaque para a evolugdo
da eletronica na musica foi o telefone, criado por Alexander Graham Bell, em 1876.
Ela comprovou que o som poderia ser transformado em sinais elétricos e vice-versa,
estreitando a relag@o entre tecnologia e arte e abrindo caminhos para a gravagdo do
som ¢ para os meios de comunicacdo de massa (GOHN, 2001, p. 3).

Segundo Traldi (2022, p. 61) a tecnologia, como um conjunto de conhecimentos
técnicos e cientificos aplicados a determinada area, sempre esteve presente no fazer musical,
sendo o seu conhecimento e desenvolvimento que nos permitem analisar, criar e interpretar
obras musicais. No entorno e¢ no decorrer do século XVIII (iluminismo e ao classicismo) “o
progresso na aplica¢do das descobertas cientificas avancou a par da revolucao industrial. Ao
mesmo tempo, a crescente difusdo da filosofia do sentimento e a glorificagdo do homem
‘natural’ coincidiu com a ascensdo da classe média” (GROUT e PALISCA, 2007, p. 477),
impactando a sociedade num todo e, em consequéncia, inferimos que também impactavam-se
as formas de “pensar e fazer” musica. Considerando as principais tecnologias da época,
vemos como estas passaram a influenciar como, quando e onde as pessoas € musicos

passavam a buscar e a (re)produzir musica. Conforme Grout e Palisca (2007), no século XX:

33 A partir de uma pesquisa sobre trabalhos mais conceituais € especificos sobre Tecnologia, vimos que estes
abrangem muitas questdes historicas, sociais, politicas, pessoais, técnicas e até filosoficas, desde a consagragao
do termo no século XVIII. Assim, pretendemos aqui apontar s6 alguns de seus aspectos relativos a musica.

54 Alids, hd uma evidente e conceitual relagdo entre técnica e tecnologia, quanto a relagdo destas com a constante
busca por adaptacdo, inovagdo e evolucdo de mecanismos, dispositivos e processos intrinsecos a diversas areas.
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a radio, a televisdo e a fidelidade das gravagdes estiveram na origem de um
crescimento inédito do publico dos diversos géneros musicais. Estes progressos
tecnologicos permitiram uma ampla difusdo do reportdrio classico, de Vivaldi a
Prokofiev, bem como da musica «séria» do passado mais remoto ¢ do presente.
Estimularam ainda o desenvolvimento de um enorme reportorio de musica ‘popular’
— utilizamos aqui este termo num sentido muito amplo, incluindo blues, jazz, rock e
as suas versOes comerciais, bem como a chamada musica folclorica, as diversas
misturas, mais ou menos diluidas, de elementos da linguagem musical romantica, os
mais variados géneros [...], a musica publicitaria, o fluxo morno e continuo da
muzak, e assim sucessivamente. Este tipo de musica popular ndo ¢ um fendémeno
moderno; esta musica sempre floresceu a par da musica erudita, [...] afetando-a de
diversas formas. Mas agora as novidades difundem-se rapidamente, quer na musica
popular, quer na musica erudita, enquanto as fac¢des de compositores ¢ ouvintes
surgem, divergem e desaparecem ndo menos rapidamente (GROUT E PALISCA,
2007, p. 697, adaptag@o nossa).

Mais especificamente quanto a musica, Gohn (2001, p. 3-7) destaca os aparelhos
gravadores e reprodutores, pois além de suas nitidas fungdes de gravagdo e reproducdo
sonora, propiciaram novos horizontes a criagdo de sons, a partir da producao musical, a qual
relacionamos a area da composi¢do musical. Evidentemente, dessa forma, também surgem
outras concepcdes de performance musical®’.

Ao tratar da evolucdo tecnologica mais protuberante apds o século XX e até hoje,
Traldi (2022, p. 61) afirma que “o surgimento da tecnologia eletronica e, em seguida, da
tecnologia digital, trouxe e continua trazendo rapidas e inovadoras possibilidades ao campo
musical.” Nisso temos a area da Tecnologia e Miusica®, “focada em estudar os processos
composicionais e interpretativos com essas tecnologias, eletronica e digital” (TRALDI, 2022,
p. 61). Para Campos (2008, p. 10) “o estudo da interagcdo entre instrumentos musicais €
aparatos tecnoldgicos desperta grande interesse na comunidade que pesquisa 0s mecanismos
de interacdo homem-maquina e novas interfaces musicais.”

Assim, no campo musical, reparamos que as tecnologias provém de progressivas
criagdes e evolugdes advindas de necessidades, ideias e desejos evidenciados por musicos ou
entusiastas da musica (empresarios, industrias, produtores, engenheiros de som, etc.). Estas

tém relacdo com a elaboragdo e aperfeicoamento de instrumentos, recursos € dispositivos

55 Neste ponto, poderiamos entrar em discussdes sobre registro musical, envolvendo aspectos extra-musicais
(filosoficos, técnicos, semanticos, etc.) a respeito do que as formas de registrar musica representam (gravagoes,
partituras, notagdes, grafismos, etc.). Para adentrar-se neste viés, recomendamos verificar Zampronha (2000).

%6 Dada a dimensdo deste campo, maiores detalhes a respeito da evolugdo tecnoldgica ndo serdo aprofundados,
indicando-se para ampliagdo de tal assunto a consulta de livros como Eletronic and Computer Music de Peter
Manning (MANNING, 2004), The Development and Practice of Eletronic Music (APPLETON et al., 1975),
bem como de outros autores que ao longo deste trabalho serdo mencionados. Appleton et al. (1975) ¢ uma
referéncia relativamente antiga, porém, abrange um panorama de varios temas que se complementam em ordem
cronologica, por autores peritos, conforme: as origens da musica eletronica no geral; as nogdes sobre o som,
dispositivos eletronicos e escuta; a abordagem composicional do fape studio — musica eletronica de estidio; o
sintetizador voltage-controlled — controlado por voltagem; o uso de computadores digitais na geracao de musica
eletronica e; a live-eletronic music — eletrénica em tempo real.
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musicais — acusticos, analdgicos, eletronicos ou digitais —, refletindo nos processos e produtos
de composi¢ao e performance. Isso ndo envolve necessariamente descartar tecnologias e seus
conceitos e praticas passados (até porque muitos ainda sdo usados), mas sim gerar outras

137. Os meios tecnolégicos>®, entdo, vao

possibilidades musicais, o que ¢ historicamente notave
sendo desenvolvidos e inter-relacionados, gerando constante interesse € novas percepgoes
musicais, refletindo-se no desenvolvimento de diversos géneros, estilos e praticas musicais.
Proximo a 1920 até em torno de 1930, “passou-se, entdo, a estudar as possibilidades do
uso da nova tecnologia para a constru¢do de instrumentos musicais eletronicos, [em que]
apesar da contribuicdo de alguns compositores, o repertorio dessa época com esses

instrumentos era muito limitado” (TRALDI, 2007, p. 12). Traldi (2007), quanto as amplia¢des

de pensamentos estético-musicais primordiais ao uso da tecnologia, menciona que:

as primeiras experiéncias da utilizacdo de técnicas ndo tradicionais de geragdo
sonora, como parte de uma arte comunicativa, surgiram nos trabalhos dos membros
do movimento futurista, iniciado pelo poeta Filippo Marinetti que rapidamente se
expandiu pela Europa. A rejeicdo dos principios musicais ¢ métodos de ensino
tradicional em nome da expressdo livre, inspirada pelas diversas expressdes da
natureza, era o grande pensamento deste movimento. Nesse contexto, Luigi Russolo
propds, em 1910, em The Art of Noises, a composi¢ao musical a partir de fontes
sonoras do meio ambiente, na busca da variedade infinita dos ruidos. [...] Apesar do
fracasso do movimento futurista, na tentativa de produzir uma revolu¢do musical,
suas buscas inscreveram o novo (TRALDI, 2007, p. 12-13, adaptag@o nossa).

A figura de Varése, antes mencionada, assim como foi importante a percussio, “na
década de vinte, do século passado destacou-se por ser o pioneiro no desenvolvimento de um
pensamento estético que utilizava técnicas eletronicas em composicao musical” (TRALDI,
2007, p. 14). Isso evidentemente demonstra seu interesse tanto em ampliar questdes timbricas
quanto em acrescentar sonoridades condizentes aos adventos tecnoldgicos, além do que a sua
ja referida obra lonization utilizava percussao, alids de forma exclusiva.

Entao, na medida em que meios tecnoldgicos iam aparecendo, passavam a influenciar
esteticamente ainda outros compositores, propiciando novidades e experimenta¢cdes musicais.
Podemos dizer que este panorama amplo de desenvolvimento tecnoldgico foi propiciando
diversas maneiras de se considerar, compor, interpretar e apreciar musica. Por exemplo, neste

viés de diferentes ideias que surgiam, Hashimoto (2003) destaca que:

57 Apesar das tecnologias digitais serem mais acessiveis e de certa forma praticas, peculiaridades de
equipamentos e recursos analdgicos ainda sdo preferiveis por alguns musicos, produtores musicais, enfim.

8 A partir daqui, ao me referir a recursos, mecanismos e dispositivos eletronicos utilizados na musica, utilizarei
a designacédo “meios tecnologicos”, conforme Holmes (2002) e Traldi (2008), exceto em situagdes especificas.
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enquanto Varese ¢ Lou Harrison utilizaram instrumentos que reproduziam de certa
forma sons similares aos sons eletronicos somente utilizando instrumentos acusticos,
John Cage emprega diversos instrumentos amplificados e/ou alterados
eletronicamente, como: osciladores de frequéncia sonora, toca-discos de velocidade
alteravel, amplificadores, alto-falantes, zumbidos operados por bateria, entre outros

(HASHIMOTO, 2003, p. 47).

Compositores como Varése passavam a explorar e incluir em obras combinagdes
complexas e inusuais de timbres. Ao mesmo tempo, visavam maior racionalidade e controle
métrico e ritmico do material musical, em grande parte devido as tecnologias (GALLO, 2006,

1°° até o

p. 16-18). Traldi (2022, p. 61) realca que “o desenvolvimento tecnoldgico musica
século XIX ocorreu de maneira lenta quando comparado ao ocorrido no século XX e ao que

estamos vivenciando no século XXI”. Durante o século XX, segundo Braganga (2017):

importantes compositores como John Cage, Edgar Varése, Pierre Schaeffer e
Karlheinz Stockhausen ndo s6 foram influenciados como também influenciaram a
tecnologia musical de seu tempo. Novas possibilidades de producdo, sintese e
analise do som possibilitaram novas ideias ¢ experimentagdes musicais que foram
usadas em diversas composi¢des, da mesma forma que o dialogo de compositores e
intérpretes com técnicos e engenheiros de som desenvolveu novas tecnologias, na
busca de tornar real uma musica que ainda ndo existia (BRAGANCA, 2017, p. 33).

Diante disso, apontamos algumas concepgdes da musica eletroacustica, a qual terd sua
protuberancia ap6s os anos 1950, sendo um género musical essencialmente caracterizado pela
composi¢do de obras com dispositivos eletronicos. Dada a relevancia da musica instrumental
na historia da musica de concerto, em um dado momento, alguns compositores passaram a
idealizar e a compor obras que unificavam estes dois universos da musica: o eletronico e o
instrumental. Desta confluéncia surge a musica eletroactstica mista.

Adiantamos, com base em nossas observagdes e pesquisa, que tecnicamente e
esteticamente, as obras mistas possuem diferengas, quando atreladas: aos sons em midia fixa,
a eletronica em tempo real e a execucdo puramente aclstica das obras instrumentais
tradicionais. Ao longo dos proximos subitens procuramos evidenciar isso, direcionando maior

aten¢ao aos sons em midia fixa.

1.2.2 Breve Contexto Historico da Musica Eletroacustica e da Musica Mista

Corréa (2012) trata na citacdo abaixo sobre os dois alicerces da musica eletroacustica:

3 Traldi (2007, p. 12-27; 2022, p. 60-62 e 74-86), Campos (2008, p. 10-30), Braganca (2017, p. 41-46), Wier
(2015, p. 1-20) e Roth, Huang e Cunningham (2021, p. 1-4) sdo alguns trabalhos que abordam detalhes
historicos sobre este desenvolvimento técnico e tecnologico relativo a musica.
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o primeiro destes pilares, a musica concreta ou musique concréte de origem
francesa, utiliza a manipulacdo do som como fundamento principal de seu ato
criativo, enquanto o segundo, a musica eletronica ou elektronische musik de origem
alemd, emprega procedimentos de sintese para criar seus proprios sons. Embora
essas correntes apresentem diferengas quanto ao modo de concepgéo das obras, tais
escolas sdo a base da musica eletroactstica, em que a maneira de trabalhar com o
som, elaborada e executada diretamente através de suportes eletronicos, visava
novas possibilidades no contexto da criagio musical (CORREA, 2012, p. 1-2)%.

Vale ressaltar que tanto na Musique Concréte quanto na Elektronische Musik, passava-
se a criar a musica “ndo mais pelos meios tradicionais da manipulacdo de instrumentos
musicais acusticos, mas sim, através da utilizagdo de tecnologias eletroeletronicas, sem a
necessidade da intervengcdo de uma fonte mecanica para produgdo de energia sonora”

(CAMPOS, 2008, p. 22). Nessa contextualiza¢do, conforme Miranda e Barreiro (2011):

tanto a Musique Concreéte quanto a Eletronische Musik esbogavam, desde o inicio,
contradi¢cdes em suas escrituras que foram decisivas para a revalidacdo de algumas
posturas sectarias. Dentre elas, destaca-se o uso exclusivo de sons de origem
eletronica e a serializa¢do do timbre, para a vertente alemd, e, em outra esfera, o uso
exclusivo de sons tomados do cotidiano ¢ a aboli¢do total da significagdo em musica
para a vertente francesa. Por fim, verifica-se a abolicdo do intérprete em ambas
(MIRANDA e BARREIRO, 2011, p. 7-8).

Apesar destes dois tipos de musica eletronica terem gerado certos antagonismos e por

terem principios sonoros diferentes, de acordo com Corréa (2012, p. 8) provocou-se um:

fendmeno de concretizagdo da musica eletronica ao agregar em suas obras sons
sintéticos associados a sons concretos. Foi através de Stockhausen que surgem as
primeiras composi¢des que aceitaram procedimentos oriundos da escola concreta.
Tal fusdo, consequentemente, gerou um hibridismo estético de obras realizadas tanto
na Alemanha quanto na Franca, que em 1958, Schaeffer denominou o termo
eletroaciistico como mais adequado para esta inter-relagio (CORREA, 2012, p. 8)°'.

60 Anteriormente a estes pilares, salientamos a influéncia de Edgar Varése. Conforme Lima (2007, p. 1), ele “ao
eleger o som como material basico de todo seu discurso composicional [...] ird de certa maneira antecipar o ideal
proposto por Pierre Schaeffer décadas depois com sua ‘escuta reduzida’, elaborada no seu Traité des Objets
Musicaux” (SCHAEFFER, 1966). A “abordagem particular de Varése frente ao material sonoro ndo somente
abriria caminho para os concretistas Pierre Schaeffer e Pierre Henry, mas também se tornou uma alternativa a
mais frente ao serialismo [de Schoenberg] nos anos 50 para compositores como lannis Xenakis, Gyorgy Ligeti e
Karlheinz Stockhausen” (LIMA, 2007, p. 1). Para Martinelli (2017, p. 1), “o protagonismo artistico, historico e
socioldgico que as designadas ‘vanguardas seriais’ possuiram no referido periodo teve como consequéncia um
gradual, porém inexoravel banimento da questdo da expressividade do cerne dos debates da chamada Musica
Nova”. Vemos novas poéticas-musicais da musica contemporanea, gerando uma “reinser¢do do debate em torno
da expressividade da musica como questdo de relevancia para a nova geragdo de compositores do p6s-Segunda
Guerra Mundial” (MARTINELI, 2017, p. 2). Nisso, surgem outros caminhos aos compositores: a musica
aleatoria/aberta — Stockhausen, Pierre Boulez... — e a musica eletroactstica, além do foco no siléncio, de John
Cage, no acaso ¢ na indeterminagao situados para além dos principios de obra aberta. Situamos estes caminhos
composicionais, pois também nos serviram de inspiracao pelo seu senso de experimentagao.

1 Segundo Flo Menezes (2015, p. 143-144), por volta deste periodo, “nos Estados Unidos, além de Vladimir
Ussachevsky (que, em 1959, passou a ser diretor fundador do Columbia-Princeton Electronic Music Center) e
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Segundo Gerber (2003, p. 3-4)%2, apos ter "experimentado” o serialismo total em certas
composi¢des e depois introduzido a percussdo em outras, como na antes citada obra Zyklus n°

9, em torno da metade da década de 1960, Stockhausen tomou uma nova direcao:

ele se tornou mais interessado no mundo sonoro ilimitado da musica eletrdnica e,
mais tarde, nas capacidades intelectuais ilimitadas do que ele chamou de musica
intuitiva. Em 1960, Stockhausen combinou musica eletrénica com artistas ao vivo
em Kontakte: obra que explora as qualidades timbricas do piano, de diversos
instrumentos de percussdo de madeira, metal e pele, juntamente com musica
eletronica gerada por ondas senoidais. Como o proprio nome indica, Kontakte tenta
explorar ndo apenas cada um dos sons individualmente, mas uni-los como novos
timbres e fluir perfeitamente entre todos os timbres acusticos e eletronicos. Ele usa a
musica eletronica na fita como um meio de transformar os sons acusticos em sons
eletronicos e vice-versa, assim como para conectar os sons acusticos individuais (ou
seja, madeira se transformando em metal) (GERBER, 2003, p. 5, traducio nossa)®.

Um conceito crucial da musica concreta é o de objeto sonoro proposto por Schaeffer.
“O nome objeto sonoro se refere a todo fenomeno e evento sonoro percebido como um todo,
como uma entidade coerente [...], que aponta para si mesmo, independente da sua origem ou

do seu significado” (CHION, 1983, p. 31-32). Assim sendo, segundo Corréa (2013):

ao estabelecer o objeto sonoro enquanto um fragmento sonoro constituido de carater,
defini¢do e integridade prépria como sons do cotidiano, de maquinas, locomotivas
na estacdo de trem, de sinos, musicos amadores, tampas de panela, fiacdo, vozes
humanas, ruidos de animais e outros sons de origem natural, Schaeffer inseriu um
novo contexto ao ambito compositivo, agregando a utiliza¢do de qualquer elemento
sonoro na criacdo de uma obra musical. O autor também julgava que era possivel a
utilizagdo de estruturas musicais tradicionais em conjunto com objetos sonoros
diferenciados (CORREA, 2013, p. 3).

[Otto Luening, compositor e maestro], havia em Nova York um grupo centrado na Universidade de Columbia
conhecido por Music for Magnetic Tape Project, cujos pioneiros foram os cineastas Louis e Bebe Baron. Projeto
que teve origem em 1948, mas foi efetivamente levado adiante no campo musical entre 1951 e 1952 por Earl
Brown, John Cage, Morton Feldman e David Tudor. Nesse contexto, Menezes (2015) salienta o italiano Luciano
Berio - um dos protagonistas da vanguarda musical da chamada geragdo poés-weberniana, que teve seu primeiro
contato com a musica eletroacustica em 1952 (Ibidem, p. 144). Ao final dos anos 1950 marca um ponto de
transi¢do (evolugdo relativa ao uso do tape), sendo “precisamente nesta fase que surge o Studio di Fonologia
Musicale da RAI (Radiotelevisione Italiana) em Milao (1955), criado por Luciano Berio e Bruno Maderna, com
projeto de Alfredo Lietti e atuacdo fundamental de seu principal técnico, Marino Zuccheri, cuja aposentadoria
marcaria a data oficial de encerramento das atividades do estudio em 1983” (MENEZES, 2015, p. 144-145).

62 BENGLER (2011, p. 10-13) aborda sobre mixagem, manipulagdo e producdo sonora neste periodo entre 1948
e 1960, envolvendo técnicas e tecnologias de muisicos e pesquisadores pioneiros.

8 Do original: “In the mid-1960’s, Stockhausen moved in a new direction. He became more interested in the
unlimited sound world of electronic music and, later, with the unlimited intellectual capabilities of what he
called intuitive music. In 1960, Stockhausen combined elektronische musik with live performers in Kontakte
(Contacts, 1960): a work that explores the timbral qualities of the piano, assorted wood, metal, and skin
percussion instruments, along with sine-wave generated electronic music. As the name implies, Kontakte
attempts to explore not only each of the sounds individually, but to unite them as new timbres and seamlessly
flow between all of the timbres, acoustic and electronic. He uses the electronic music on the tape as a means of
transforming the acoustic sounds into electronic sounds and vice versa, as well as connecting the individual
acoustic sounds (i.e., wood transforming into metal.)” (GERBER, 2003, p. 5).

51



Nesse ponto, 0 mesmo autor chama atengdo a estreia dessas sonoridades ao vivo em
1948 no Concerto dos Ruidos, através do Etudes de bruits de Schaeffer (CORREA, 2013, p.
3-4). Corréa (2013) aponta Holmes (2002), o qual nos atenta para quatro premissas desta obra

responsaveis por sua significancia no desenvolvimento da musica eletroactstica, sendo:

primeiro pelo fato de compor musica por meios tecnolégicos, na qual a maneira em
que os sons sdo estruturados era tdo importante quanto o resultado do proprio som;
segundo ¢ que muitos materiais sfo de origem natural ¢ ndo musical; terceiro € que a
obra poderia ser repetida de forma idéntica, e por fim, que a apresentagdo da obra
ndo requer performance humana (HOLMES, 2002 apud CORREA, 2013, p. 7-8).

Assim, sublinhamos o que representa conceitualmente a musica eletroactstica:
“modalidade de composicao realizada em estidio, ou com o auxilio de tecnologia, e que se
alinha dentro da linguagem da musica contemporanea” (FRITSCH, 2008, p. 43). Este género
musical “tomou forma a partir da utilizacdo de alguns destes inventos contemporaneos, como
o microfone, o gravador de fita magnética [fape], o sintetizador ¢ o computador com
finalidades especificamente composicionais” (RINALDI, 2014, p. 17)%.

Entdo, na musica eletroacustica, observamos um comportamento distinto da pratica
instrumental acustica, a respeito do material musical, na criagdo e na interpretagdo musical.
Este material musical, segundo Menezes (2006, p. 361), “em parte antecede a propria
composi¢do enquanto constituicdo espectral e em parte decorre do proprio trabalho relacional
de composicao em estidio”. J4 no &mbito instrumental, o material musical decorre do trabalho
da escrita (MENEZES, 2006, p. 361). Esse trabalho composicional impulsiona-se gragas
principalmente ao desenvolvimento do computador, sendo este provavelmente a principal

tecnologia do fazer musical moderno. Para Campos (2008), desde a década de 1980:

a evolugdo da tecnologia digital modificou nitidamente os paradigmas de
composicdo, interpretagdo e escuta musical. Assim, iniciaram-se as primeiras
apari¢des do uso de computadores como ferramenta de sintese sonora e instrumento
musical. Com o decorrer do tempo, o desenvolvimento da tecnologia computacional
aliado ao barateamento dos recursos tecnologicos fez surgir novas possibilidades de
interagdo homem-maquina (CAMPOS, 2008, p. 3).

64 Rinaldi (2014) contextualiza e conceitua a musica eletroacustica e fala sobre prop6sitos e posicionamentos que
giram em torno dela variavelmente, pois ela acaba “englobando uma grande variedade de profissionais (ndo s6
compositores e pesquisadores, mas também sound designers, programadores de software, desenvolvedores de
hardwares e/ou instrumentos eletroeletronicos, DJs, engenheiros de som, entre tantos outros), além de estudantes
e apreciadores diversos” (RINALDI, 2014, p. 17). Ainda, real¢a sobre sua inclusdao multidisciplinar — arte
sonora, instalagdes sonoras, cinema, teatro, filmes, trilhas sonoras, etc.
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Evidentemente que essas nogdes abarcam a musica acusmatica®. Um fator chave desta
vertente musical eletroacustica ¢ trazida por Manning (2004) ao relatar sua esséncia em obras
que s6 existem de forma gravada para posterior reproducdo em alto-falantes. Nesse ambito
acusmatico, “ndo ¢ apenas a obra pré-gravada que caracteriza uma apresentacao acusmatica; a
disposi¢do dos alto-falantes e a proje¢ao sonora planejada e realizada ao vivo naquele espaco

especifico sdo igualmente importantes” (FREIRE, 2004, p. 175). Para Gati (2015):

notadamente por meio da experiéncia da musica acusmatica, semearam-se de
maneira mais intensa abordagens composicionais que tomavam os eventos SOnoros
em si, seus contornos, sua distribuicdo e caracterizacdo espectral como ponto de
partida para a estrutura¢do musical (GATI, 2015, p. 22).

Estas consideragdes sobre musica acusmatica deixam claras diversas questdes da
musica eletroactstica, em relacdo a abordagens de escuta musical e de pretextos para
composicdo — varidveis espectrais, ritmicas, timbricas, melodicas, harmonicas, agogicas,
estruturais, etc., em termos de dispositivos e recursos de captacdo, edicdo e reproducio de
dudio. Com base em Oliveira (2022), vemos a musica acusmatica correspondendo a um
produto pos-moderno dentro da visdo que hoje tem-se da musica eletroactstica junto a relacao
homem-maquina. Esta “representa muito bem isso ao eliminar o intérprete humano, a
orquestra, o maestro ¢ o palco. A relagdo do compositor se dd com as maquinas, desde a
captura dos sons até a execucao da obra” (OLIVEIRA, 2022, p. 58).

Diante deste contexto, “o advento da musica eletronica possibilitou a performance
musical (dentro do contexto da musica de concerto ocidental) sem a obrigatoriedade de um
musico intérprete, portanto a performance ndo estava mais a mercé da interpretagdo humana”
(BRAGANCA, 2017, p. 33). Logo, na musica eletroacustica infere-se um atrelamento da
escuta e da criacdo do som por si s, isto €, de possuir foco geral ao resultado sonoro. Quanto
a performance, o compositor se atentara a diversos outros detalhes de reprodugdo sonora, mais
focados na distribuicdo do som pelos sistemas de alto-falantes e técnicas de manipulagdo e
reproducdo sonora do que no resultado visual entre intérprete e instrumento. Quanto ao

publico, realgamos nas performances eletroactsticas o foco na escuta, a qual propicia

85 Acusmatico era “o nome dado aos discipulos de Pitigoras que recebiam seus ensinamentos escondidos detras
de uma cortina, sem poder observar o seu mestre. J4 o adjetivo “acusmatico”, por analogia, se refere a um ruido
que escutamos sem ver as causas ou a fonte de sua geragdo. Deste adjetivo deriva-se o termo musica acusmatica,
na qual os materiais sonoros que a formam estdo dissociados das fontes sonoras que os produziram pois, nesta
vertente composicional, o interesse musical estd na apreciacdo da combinagao dos sons em si e no seu desenrolar
ao longo do tempo” (ROSSETTI, 2012, p.26).
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percepgoes e sensacdes variadas, geralmente remetidas a questdes de fontes e gestos sonoros,

conforme realgamos em certos momentos no Capitulo II. Conforme Gati (2015):

o desenvolvimento dos processos de analise ¢ manipula¢do do som em estudio foi
sedimentando mais e mais a ideia de que os chamados parimetros do som® eram de
fato altamente intercambiaveis, compondo um continuum sonoro. E ¢ a partir desta
constatacdo fundamental que o gesto musical passa a se ‘descolar’ de uma atuacdo
exclusivamente instrumental, passa a adquirir atributos da morfologia do som em si,
de suas trajetdrias energéticas proprias (GATI, 2015, p. 23).

Nesta busca por novos sons inferimos que hd uma relagdo na exploragdo de timbres,
bem como ao ja evidente uso deste elemento musical na criagdo de obras. O timbre, a grosso
modo, diz respeito as peculiaridades espectrais e dindmicas de um som especifico, mas pode
abranger variagdes conceituais e compreensivas. Segundo Ferreira, T. (2017, p. 33), timbre ¢
um “atributo do som que nos permite discernir os sons de mesma frequéncia produzidos por
instrumentos diferentes.” E por isso que, como comentamos no subitem 1.1.1, relacionamos o
timbre com a cor, por exemplo.

Além do mais, a “sensagdo” e a imagina¢do de um timbre pode ao mesmo tempo gerar
identificagdes unicas de pessoa para pessoa®’, independentemente dos gestos musicais que
geram certo timbre, bem como de sua fonte sonora (sendo que esta pouco importa a Schaeffer
e a grande parte do viés da musica eletroactstica)®®. Logo, observamos uma certa supremacia
do timbre na musica eletroacustica — perante os elementos costumeiramente mais relevantes
da musica de concerto ocidental, os quais seriam a melodia, a harmonia e o ritmo (este Ultimo
nem tanto como os dois primeiros), assim como a forma e estrutura.

Diante disso, notamos uma peculiar vertente estético-ideologica de criagdo musical,
com grande senso de experimentagdo, a qual pode ser relacionada ao préprio desenvolvimento
da percussao multipla e da percussdo (BRAGANCA, 2017, p. 41-42). Ainda, para Campos

(2008, p. 16), “a evolugdo da tecnologia digital representou novos aparatos tecnologicos que

possibilitaram uma ampla rede de interrelacdes entre a dimensdo instrumental e a linguagem

% Qs parametros do som sdo altura, intensidade, duragio e timbre (IBANEZ, 2010, p. 51).

67 Neste sentido de diferentes percepgdes (ndo apenas auditivas) é interessante embasarmos nos quatro modos de
escuta de Schaeffer (1966) — podendo ser compreendidos em Barreiro (2010, p. 36) —, bem como em outras
abordagens sobre a escuta trazidas por Smalley (1996), Godoy (2006), Barreiro (2010), por exemplo, porque
auxiliam na assimilagdo e na associa¢do de processos envolvidos na escuta musical. Um assunto levantado por
tais autores esté relacionado a imagem sonora, correspondendo a questdes gestuais, de fontes sonoras, de nogdes
de lugar e espago, de imaginagao, psicoacustica, dentre outros topicos.

68 «“Q habito que adquirimos de identificar tdo facilmente tanto as fontes sonoras como os sons diversos que elas
emitem, mascara nossa aprendizagem” (SCHAEFFER, 1966, p. 336). Isso demonstra a grande importancia dado
ao som em si na criagdo de uma obra puramente eletroactstica, imputada e, apds, apreciada pela escuta.
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eletroacustica®”. Conforme ja comentamos, alguns compositores de destaque nesse contexto

foram Varese, Cage e Stockhausen. Menezes (1999) afirma que:

se 0s meios eletronicos propiciaram o apogeu da escritura instrumental, libertando a
principio o compositor de todo e qualquer entrave causado pelas limitagdes do gesto
interpretativo em face das estruturas seriais, era natural que o compositor, mais cedo
ou mais tarde, procurasse resgatar o universo instrumental, estabelecendo
dialeticamente correlagdes entre ambas as dimensdes sonoras: a instrumental e a
eletroacustica (MENEZES, 1999, p. 14).

Desse modo, introduz-se uma tendéncia & musica eletroacustica mista, a qual consiste
basicamente na relagdo entre a execucdo instrumental tradicional e os meios tecnoldgicos.
Esta surgiu de uma inevitavel “crise quanto a abolicao do intérprete na musica eletroactstica”

(MIRANDA e BARREIRO, 2011, p. 8). Conforme, Miranda e Barreiro (2011):

o mesmo género musical que aboliu a presenga do intérprete humano no ato
composicional reinseriu essa figura do performer, notada como muito importante e,
talvez, indispensavel para a manifestacdo musical. Surgida, portanto, a partir da
Musique Concrete e da Eletronische Musik, a musica eletroactistica mista apresenta-
se como uma continuidade historica entre a produgdo musical pré-eletroactstica e
pos-eletroactstica (MIRANDA e BARREIRO, 2011, p. 8).

Diante disso, surgiram e surgem abordagens de criacdo e interpretacao, implicando na
necessidade de se repensar acerca de aspectos de composi¢do e performance, em que o
compositor e o intérprete passam a estar mais conectados, sendo que muitas vezes o proprio

compositor ¢ também o intérprete. Segundo Flo Menezes (1999) apud Traldi (2007, p. 18-19):

essa ampliagdo do universo composicional acabaria criando um exclusivismo,
eliminando intérpretes e instrumentos. Nio ¢ por que a obra para fape solo’® tornou-
se uma nova linguagem composicional que ela deveria excluir a possibilidade da
interagdo instrumental e, muito menos, de um possivel enlace entre ambos os
universos sonoros, a chamada musica eletroacustica mista (FLO MENEZES, 1999
apud TRALDI, 2007, p. 18-19)7%.

Ao longo e principalmente apos a segunda metade do século XX, a produ¢do musical
eletroacustica “concebida dentro do estiidio e registrada pelo compositor em suporte material
(o disco, a fita magnética) rompeu, pela primeira vez na historia, com a concepgdo da musica

como arte performatica e a colocou como objeto de exposicdo temporal, como ocorre no

% Junto a isso, “o desenvolvimento tecnoldgico do século XX além de trazer novas possibilidades na
composicao e performance musical, possibilitou o surgimento de novos instrumentos. Os teclados, guitarras e
baterias eletronicas sdo alguns exemplos disso” (FERREIRA, 2017, p. 58).

70 Aqui tape solo refere-se & musica eletroacustica acusmatica, produzida em estidio e reproduzida em alto-
falantes, sem intérpretes, confeccionada pela manipulacdo de fitas magnéticas.

7l Usar equipamentos eletronicos para criar sons ja era visto no inicio do século XX (BRAGANCA, 2017, p. 35).

55



cinema” (IAZZETTA, 2009, p.159). Como sendo uma das primeiras formas efetivas de se
produzir sons, € consequentemente musica, por mecanismos eletronicos, a “fita magnética
[parece] ter assumido uma fungdo equivalente aquela do instrumento musical tradicional e do
instrumentista, ja que, nesse contexto, a composi¢ao passou a ser desvelada ao ouvinte por
meio desse novo suporte” (GALLO, 2006, p. 21).

Conforme Ferreira, J. (2014, p. 23), a musica mista surgiu com a criagdo da obra
Orphée 51 ou Toute la lyre (1951) de Pierre Schaeffer e Pierre Henry, sendo uma dpera para
quarteto vocal, dois recitantes ¢ banda magnética com sons concretos. Depois destaca-se
Musica su due dimensione (1952) de Bruno Maderna, a qual possui duas versdes, com partes
eletronicas diferentes: a primeira para flauta, cimbalo e fita analdgica e a segunda, estreada
em 1958, para flauta e fita analdgica. Edgard Varése explora “a dimensao orquestral deste
discurso” pela obra Deéserts (1954), que possui estruturalmente “quatro episodios
instrumentais intercalados por trés interlidios para fita analdgica com dois canais", ou seja, a
parte eletronica ocorre de modo justaposto € ndo sobreposto a parte instrumental. Stockhausen
compds uma versao mista de Kontakte (1958-60) para piano, percussao e fita, sendo uma obra

importantissima’?

em varios aspectos da musica eletroacustica mista (FERREIRA, J., p. 24).

O desenvolvimento de dispositivos € meios eletronicos nas décadas de 60, 70 e 80, do
século passado, criaram novas possibilidades de comunicagdo entre intérpretes e eletronicos,
tais como as musicas com fita acima citadas. Realgamos nestes avangos e experimentagdes da
musica eletroactstica pura e mista a “interacdo em tempo real, que driblava a questdo do
tempo fixo do fape” (TRALDI, 2007, p. 21). Vemos diversas denominagdes relativamente a
esta modalidade eletroacustica, podendo nos gerar confusdo (/ive-eletronic music, mediagao
ou interagdo em tempo real, dispositivos eletronicos em tempo real, eletronica em tempo real,
musica computacional em tempo real, dentre outras). Eletronica em tempo real foi a
designagao escolhida para uso neste trabalho.

A citagdo do paragrafo anterior de Traldi (2007) nos leva a concluir de que a maioria
das obras mistas com tape baseiam-se em um tempo/andamento fixo, onde, portanto, a parte
instrumental acaba por ter, geralmente, dependéncia deste tempo — nas obras com suporte
fixo. Porém, na eletronica em tempo real, as concepgdes de composicdo e performance,

inclusive em relacdo ao tempo, sdo outras. Historicamente, conforme Ferreira, J. (2014):

2 Segundo Ferreira, J. (2014, p. 24), “uma das obras mais paradigmaticas deste género musical. O nome da peca
refere varios tipos de contato: na concepgdo de controle entre os parametros musicais (altura, timbre, intensidade
e duracdo), entre estruturas formais autonomas (Momente) e entre 0s sons instrumentais e os sons eletronicos.
Esta peca integra também a proje¢do espacial dos sons em quatro canais, tornando assim a trajetdria - a
espacializa¢do do som, também como forma de contato”.
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as primeiras experiéncias que prefiguram a estratégia tempo-real foram realizadas
por John Cage, com as obras Imaginary Landscape n° 1 e 2, de 1939 e 1942,
respectivamente. A primeira destas, foi criada para piano, cimbalo e dois gira-discos
com gravagdes de sinusoides. Estas gravacdes sdo tocadas a duas velocidades - a 33
1/3 e a 78 rotagdes e os ritmos eram produzidos através dos movimentos da agulha
do gira-discos. A particularidade do gira-discos ser tocado ¢ o fator que confere a
esta obra a aproximagao a estratégia tempo real. Em 1959, Mauricio Kagel compds a
primeira obra a utilizar estratégias tempo real. Transicion II, para piano, percussao e
dois gravadores de fita analogica. [...] Entre os anos de 1964 e 1965, Stockhausen
produz trés obras significativas para este género. Mikrophonie I (1964), Mixtur
(1964) e Mikrophonie II (1965). A tinica fonte sonora em Mikrophonie I ¢ um tam-
tam. Os sons deste sdo captados por dois microfones, cada um ligado a um
amplificador e alto-falante através de um filtro passa-banda ajustdvel (FERREIRA,
J., 2014, p. 24-25, adaptagdo nossa).

Além destas obras, Traldi (2007, p. 3, grifo nosso) diz que “a interagdo entre intérprete
e processamento ao vivo, denominado de live-electronic music [eletronica em tempo real], é
uma forma de estruturacdo musical criada por John Cage na obra Cartridge Music (1960).” J&
em relagcdo a Mikrophonie I (1964) Traldi diz que a partir desta obra “Stockhausen inaugura a
interagdo com um instrumento de percussio ao vivo” (TRALDI, 2007, p. 3).

Com o surgimento e aperfeicoamento de tecnologias, para além dos dispositivos e
instrumentos e equipamentos eletronicos analdgicos — tais como gravadores, reprodutores,
samplers, sequenciadores, sintetizadores, guitarras, baterias eletronicas, entre outros —
destacamos aqui de novo os computadores. Estes representaram uma revolugdo em varios
aspectos da composicdo e performance musical, tanto a eletroacustica pura e mista quanto aos

diversos géneros da musica popular. Conforme lazzetta (2009), inicia-se na década de 1980:

a rapida migragdo de tecnologias de funcionamento analdgico para sistemas digitais.
Com isso, sintetizadores e outras ferramentas de produg@o e processamento sonoro
tornam-se mais acessiveis, portateis e sofisticados... uma das consequéncias mais
diretas desse processo € que esses dispositivos deixaram de funcionar apenas dentro
do estudio para a criagdo e produgdo musical e puderam ser efetivamente utilizados
no palco ou em qualquer situagdo de performance (IAZZETTA, 2009, p.173)

A digitalizagdo, a partir dos computadores, ndo “apenas” democratizou o acesso de
musicos € ndo-musicos as tecnologias para criar musica, mas também compactou o arsenal de
dispositivos e recursos necessarios para este e outros fins (gravacdo, reproducao, divulgacao,
sintese sonora, etc.) e, num ciclo que se retroalimenta, o acesso a musicas tanto para fruicdo

quanto para analises e performances. Dias, E. (2018) nos traz uma visao geral nesse sentido:

a nivel da composicdo existem programas de computador que o permitem fazer, ndo
necessitando o compositor de escrever todas as suas ideias musicais num papel,
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como por exemplo o Finale, Clickmusical Keys e. o. Estas aplica¢es vieram trazer
uma [maior| valia a composi¢do, pois, desta forma, os compositores e aprendizes
conseguem ouvir o que estdo a criar podendo apagar caso nao gostem do resultado.
Existem ainda programas que nos permitem editar o som: Audacity, Wavepad,
Reaper e. 0. Além destes, ha aplica¢des de pianos virtuais, afinadores, metrdnomos
entre outras que qualquer musico utiliza no seu dia-a-dia (DIAS, E., 2018, p. 15,
adaptag@o e grifo nossos).

Antes de 1970 praticamente tudo isso inexistia ou era inviavel, pois os hardwares dos
computadores ainda nao eram adequados e acessiveis o suficiente e também porque ainda nao
haviam softwares, dentre outros recursos digitais, que fossem plausiveis para pesquisar,

reproduzir, compor e performar musica com maior efetividade. Conforme Bengler (2011):

quando o primeiro software para sequenciamento MIDI surgiu em meados da década
de 1980, o computador pessoal entrou no estidio. Nos anos posteriores, esses
programas evoluiram gradualmente ¢ os recursos de gravagdo e processamento de
dudio foram integrados. Pelo menos desde que o mixer de audio/MIDI virtual
integrado se tornou um recurso padrdo e o processamento de audio pdde ser
realizado apenas pelo hardware nativo, a transi¢ao ao estudio virtual foi totalmente
realizada. O impacto foi abrangente: o setor de gravagdo sofreu a perda do
monopdlio da producdo de dudio de alta qualidade - um fato que deveria causar a
faléncia de muitos estudios comerciais durante os anos 2000. Além disso, muitos
fabricantes ndo conseguiram se adaptar com rapidez suficiente a situa¢do do
mercado: a titulo de exemplo, a SSL, um dos principais fabricantes de consoles de
producdo em larga escala, teve sérios problemas financeiros. A empresa foi
comprada em 2005 e os novos proprietarios - entre eles o musico Peter Gabriel -
mudaram imediatamente a diregdo estratégica: lancamento de produtos mais
favoraveis que pudessem ser perfeitamente integrados ao ambiente do estidio digital
(BENGLER, 2011, p. 46, tradugio nossa)’>.

Diante deste cenario, percebemos que as técnicas e tecnologias de gravacdo e de
processamento de dudio foram evoluindo a qualidade dos dispositivos que se desenvolviam e
a rapidez dos processos envolvidos, tomando o lugar, no geral, das tecnologias passadas,
principalmente com a digitalizagdao. Apesar do impacto mencionado ao setor de gravacao,

tanto em estiidios quanto em fabricas de consoles para estes, conforme Bengler (2011):

por outro lado, o home studio comecou a triunfar: em meados da década de 1990,
programas como o Cubase VST permitiam que o usudrio gravasse, processasse e

3 Do original: “When the first software for midi sequencing appeared in the mid 1980’s, the personal computer
entered the studio. Over the next years these programs gradually evolved and audio recording and processing
features were integrated. At least since the built-in, virtual audio/midi mixer became a standard feature and the
audio processing could be performed by the native hardware only, the transition to the virtual studio was fully
accomplished. The impact was sweeping: The recording industry suffered the loss of its monopoly on high
quality audio production — a fact that should cause the bankruptcy of many commercial studios during the
2000’s. Also many manufactures couldn’t adapt fast enough to the new market situation: By way of example
SSL, one of the leading manufacturers of large-scale production consoles, ran into serious financial problems.
The company was purchased in 2005 and the new owners — among them musician Peter Gabriel — immediately
changed the strategic direction: Releasing more favorable products that could be seamlessly integrated into the
digital studio environment” (BENGLER, 2011, p. 46).
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mixasse 32 canais de audio usando um computador de prateleira. O surgimento das
digital audio workstations [DAW's - estagdes de trabalho de audio digital]
‘democratizou’ a produgdo de audio ¢ mudou a atribuicdo da funcdo estabelecida:
agora os musicos tém a possibilidade de atuar como seus proprios engenheiros de
som ¢ a distingdo entre compositor, produtor ¢ musico ndo ¢ mais explicita no
estidio digital (BENGLER, 2011, p. 46, tradugdo e adaptagdo nossa)’.

As DAW'’s tornaram-se imprescindiveis a composi¢ao ¢ até a performance em diversos
géneros musicais. Estes softwares se desenvolveram, satisfazendo a necessidade e ampliando
possibilidades de diversos musicos, contendo uma série de ferramentas e plugins nativos de
geracdo, processamento ¢ manipulagdo de dudio, mas também podem ser acrescentados nas
mesmas certos plugins externos (pagos ou gratuitos) para estas finalidades. A exemplo de

. . .. . . . .y 75 .
plugins constatamos os instrumentos digitais virtuais (VS7i’s’”) que emulam instrumentos
eletronicos e até acusticos (sintetizadores, guitarras, baterias, pianos, baixos, violinos, flautas,

percussdes e praticamente qualquer instrumento). Conforme E. Campos (2014):

softwares para edicdo de musica, [incitaram] crescente interesse global em
composicdo e producdo musical auxiliada pelo computador no final da década de 90.
Muitos programas foram desenvolvidos com enfoque voltado a produg@o de musica
eletronica dangante, com interfaces que simulavam estidios, como o Acid da Sony e
0 Reason da Properllerhead. [...] Contudo, um sofiware criado na Alemanha, o
Ableton Live, vinha se destacando nesse cenario, devido a funcionalidade oferecida
na performance em palco como sequenciador de pistas de audio e em estiidios como
estacdo de audio para producdo eletronica [DAW]. Além disso, em 2009 essa
empresa fundiu-se com a Cycling 74, ja conhecida no mercado com o MAX/MSP,
linguagem de programagdo grafica voltada a producdes audiovisuais mediadas por
computadores. Juntas langaram o Max for Live que abriu um leque maior de
possibilidades dentro do Live, permitindo o uso do software mais adaptado as
necessidades especificas do usuario (E. CAMPOS, 2014, p. 2).

E claro que niio bastam s6 recursos como computador, softwares, hardwares, VSTi’s e
demais plugins para criarem-se obras e sons eletronicos. Outros fatores relevantes sdo:
conhecer e aplicar técnicas de engenharia de audio; ter e saber usar dispositivos de entrada
(microfones, por exemplo) e saida de &udio (monitores de 4udio e fones de ouvido
apropriados); uma sala ou estidio o mais adequada(o) possivel, em termos de tratamento e

isolamento acustico (se nao for possivel, focar em um bom fone de ouvido); conhecer o

7 Do original: “On the other hand the home studio started it’s triumph: In the mid 1990’s programs like Cubase
VST enabled its user to record, process and mix 32 audio channels using an off-the-shelf computer. The rise of
digital audio workstations ‘democratized’ the audio production and changed the established role allocation: Now
musicians have the possibility to act as their own sound engineers and the distinction between composer,
producer and musician is not explicit anymore in the digital studio” (BENGLER, 2011, p. 46-47).

75 Manning (2004, p. 358) trata sobre os VST’s (Virtual Studio Technology’s), os quais, em suma, sdo interfaces
computacionais que englobam equalizadores, compressores, amplificadores, instrumentos virtuais, entre outros.
Isto ¢, correspondem a plugins disponiveis ou acoplados nas DAW’s. Dentre os VST’s temos os VSTi’s que sdo
os instrumentos virtuais, ou seja, instrumentos que podem ser tocados e gravados digitalmente nas DAW's.
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repertorio do género musical que deseja-se compor ou performar; etc. Logo, a produgao
musical envolve, além de fatores técnicos e tecnoldgicos, outros de ordem econdmica e
logistica. Podemos produzir musica em algum estidio consolidado (com produtor experiente
e que possui espaco adequado e equipamentos geralmente bastante bons e variados) ou em
home studio (onde o proprio musico, além de instrumentista € compositor, torna-se também
produtor da parte eletronica de sua obra ou de obras inteiramente eletronicas).

Vale realcar os mencionados softwares de edi¢do de partitura, os quais em sua maioria
além da escrita musical para qualquer género musical, permitem a escuta do que esta sendo
escrito. Isto é, podemos nestes softwares — Musescore, Encore, Sibelius, Guitar Pro, etc. —
criar partituras para qualquer instrumentacdo e ao mesmo tempo, se desejado, conseguimos
ter uma prévia aproximada da sonoridade global e de cada instrumento da obra’®. Ainda
trouxemos no subitem 1.2.3 a programac¢do musical, relativa a musica eletroacustica,

relacionada a softwares como o Pure Data (PD) e 0 MAX/MSP. Segundo VIEIRA (2010):

seja na gravagdo musical ou criagdo de softwares o home studio viabiliza o contato
com novas tecnologias, permitindo que o musico interaja com sistemas modernos de
programagdo e gravacdo. Neste sentido, o pesquisador/estudante/professor de
musica pode encontrar ai ferramentas que o auxilie no seu dia-a-dia. Criar material
didatico, playbacks e gravar performances sdo alguns exemplos que justificam sua
importancia (VIEIRA, 2010, p. 2).

A partir deste panorama geral e segundo Manning (2004, p. 404), percebe-se a divisao
usual da musica eletroacustica em duas tipologias: musica acusmatica, e “live-electronic”
music. Esta segunda € interpretada aqui ndo exclusivamente como musica eletronica em

tempo real como o nome sugere, mas sim correspondendo a musica eletroactstica mista’’.

1.2.3 Vertentes da Musica Eletroacustica Mista

A musica eletroactstica mista ou simplesmente musica mista ¢ um subgénero da

musica eletroacustica, a qual “contempla a relagdo entre um instrumento acustico com sons

76 Segundo Gohn (2009, p. 58), “sofiwares de editoragdo de partituras apresentam recursos cada vez mais
avancados para ouvir as notas escritas e trocar a selegdo dos instrumentos utilizados”. Destacamos que aquilo
que ¢ realizado nestes softwares pode ser exportado para diversos formatos (PDF, MP3, MIDI, entre outros)
permitindo a interligacdo entre diferentes softwares de produgao e reprodugdo musical.

7 Observamos que as misicas acusmatica e eletroacuistica mista seguem uma linha erudita e, pioneira, dentro do
universo da musica eletronica. “Portanto, [...] referem-se a géneros musicais com historias e repertorios
especificos e que se distinguem de outras praticas eventualmente apoiadas no mesmo tipo de tecnologia: isso
significa que o que define as musicas eletroacusticas e as diferencia de outras musicas que também se utilizam
de sons gerados eletronicamente (como as musicas eletronicas da cultura techno, por exemplo) ndo é a
tecnologia que ele emprega, mas suas raizes historicas e a sua estética” (IAZZETTA, 2009, p.32-33).
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gravados e manipulados através de equipamentos eletronicos. [...] pode ser subdividida em
dois géneros: instrumento e gravacdo em suporte fixo e instrumento e live electronics

[eletronica em tempo real]” (CORREA, 2013, p. 2-3, adaptagdo nossa). Para Braganca (2017):

¢ caracterizada por obras que possuam tanto sons provenientes da performance
instrumental de instrumentos actsticos por um musico humano, quanto sons criados,
processados e ou reproduzidos elétrica e eletronicamente - estando geralmente
associado a parte eletronica com algum suporte fixo (fita magnética, tape ou algum
arquivo digital como WAV ou MP3) ou com eletrénica em tempo real (geralmente
executada por um computador) (BRAGANCA, 2017, p. 35).

Fernando Rocha (2008) comenta sobre a musica eletroacustica mista de modo similar:

[sd0] pecas que combinam a performance ao vivo de um ou mais instrumentos
acusticos com sons criados, processados ou reproduzidos eletronicamente. Existem
dois tipos principais de obras mistas: pecas com meio eletrdnico fixo,
frequentemente chamadas de 'pegas com fape' [ou com suporte fixo], e pegas com
eletronica ao vivo. Em performance com meio eletronico fixo, o artista ¢
acompanhado por um fape, um CD ou arquivos de som reproduzidos por um
computador, contendo a parte eletronica pré-gravada criada pelo compositor para
aquela peca em particular. Em uma performance com a eletrdnica ao vivo, a parte
eletronica nao ¢ fixa, o que significa que os sons sdo criados eletronicamente ou
manipulado em tempo real (ou seja, no momento da apresentacdo) com 0s sons
acusticos. Atualmente, a execucdo de obras mistas para instrumentos acusticos e a
eletronica ao vivo ¢ baseada principalmente no uso de computadores e software
(ROCHA, 2008, p. 5, grifo nosso).

Relevamos que os processos de composi¢ao e de performance envolvendo tecnologia
envolvem abordagens distintas daquelas pautadas na tradicdo da musica instrumental de
concerto, pois temos os meios tecnologicos como “utensilios de trabalho” no fazer musical.
Gati (2015) aborda a relacdo entre materiais sonoros instrumentais e eletroacusticos,

calcando-se principalmente em Menezes (1996; 2006) e na nog¢do de anamorfoses:

¢ exatamente esta potencial contradi¢do entre a presenca humana e materiais sSonoros
que transcendem limites espago-temporais a caracteristica marcante da musica
mista. Por meio de uma situagdo de imersdo pelo campo de atuagio dos alto-falantes
— que, como € 0 caso em muitas performances de musica mista, envolvem o publico
—, um constante estado de incertezas se apresenta ao ouvinte. Pensa-se aqui em dois
tipos de situagdes criadas pelas anamorfoses: 1) quando se notam quebras, curtos-
circuitos no gesto instrumental do ponto de vista energético pelas transformagdes
eletroacusticas, causando uma ‘estranheza’, sensacdo de desconexdo; 2) quando a
coexisténcia de materiais sonoros advindos de naturezas distintas pode dar origem a
situacdes ambiguas (anamorfoses) em que uma esfera (eletroacustica ou
instrumental) passa a ‘imitar’ a outra em termos espectrais. As anamorfoses atuam
em uma zona de intersec¢do entre a ‘fusdo’ e o ‘contraste’ das esferas instrumental e
eletroacustica, nos momentos em que ¢ instaurada a ‘condi¢do de duvida’, nas
mesclas envolvidas no ir-e-vir da situacdo de fusdo (GATI, 2015, p. 70-71).
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Logo, sdo nas intersec¢des entre os meios instrumental e eletroactstico que surgem
ambiguidades/anamorfoses na musica mista, as quais geram novas possibilidades e desafios a
compositores e intérpretes, além de despertarem novas nogdes de escuta. Nos subitens 1.2.3.1
e 1.2.3.2 situamos sobre as duas modalidades da musica mista: eletronica em tempo real e

suporte fixo. Depois, no subitem 1.3, associamos o suporte fixo aos sons em midia fixa.

1.2.3.2 Eletronica em Tempo Real

As linguagens de programacao musical, pontuadas no subitem 1.2.2, conforme E.
Campos (2014), dizem respeito a eletronica em tempo real, possibilitada a partir de certos
softwares. Estes nos permitem explorar outras possibilidades e desafios musicais, abrangendo
perspectivas de composi¢ado e performance a musica eletroacustica e a musica mista, além de
expandir as no¢des de musicos com formagdo puramente instrumental. Entdo, segundo Rowe
(1993), a dinamica homem-maquina deve ser integrada as praticas instrumentais tradicionais.

Os “meios tecnoldgicos como a computagdo musical e processo composicional
voltado a interatividade se entrelacam, [sendo] necessario que haja um esforco de pesquisa
que leve o intérprete a integrar tais processos ao seu conhecimento e sua pratica musical”
(TRALDI, 2007, p. 4). Abarcam-se interagdes entre fontes sonoras, estas provenientes de
instrumentos acusticos, meios tecnologicos ou apenas destes ultimos, em relagdes homem-
maquina. Logo, denotamos que, assim como no caso do suporte fixo tratado a seguir, na
eletronica em tempo real os computadores sao os principais “motores”.

Para Ferreira, J. (2014, p. 27), “a crescente capacidade do computador pessoal e a
divulgacdo de diversos softwares que recorrem a linguagens de programagdo visual, como
MAX e PD, entre outros, tornaram disponivel a possibilidade de usar a estratégia tempo real a
qualquer compositor”. Estes softwares “possibilitam o tratamento do som de diferentes
maneiras através do computador” (TRALDI, 2007, p. 51), sendo de extrema importancia a
capacidade de processamento deste. Nisso, “a performance de obras para instrumentos
acusticos com dispositivos eletronicos em tempo real exige dos intérpretes o desenvolvimento
de uma nova postura interpretativa, ou seja, a utilizacao de técnicas interpretativas mediadas”
(BARREIRO et al., 2011, p. 85).

Entdo, no que diz respeito a interagdo ou interatividade homem-maquina, Robert Rowe
(1993) no primeiro capitulo de seu trabalho Interactiv Music Systems (Sistemas Musicais
Interativos) menciona duas diregdes de longo alcance, pelas quais o computador tem

expandido o pensamento musical: a primeira diz respeito a composi¢do do/pelo timbre e a
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segunda a capacidade do computador de implementar métodos algoritmicos para a geragao de

material musical. De acordo com Traldi (2007), através da:

interacdo entre instrumentos ¢ meios eletrdnicos ocorrendo em tempo real surge a
flexibilizagdo do tempo em duas vertentes: sons produzidos pelo instrumento sendo
transformados ao vivo; técnicas em tempo real em que a execugdo instrumental leva
a producdo de estruturas sonoras controladas por computadores, que nao
necessariamente dependem, diretamente, dos sons produzidos pelos instrumentos
(TRALDI, 2007, p. 21).

Quanto a esta flexibilizagdo do tempo, pelo armazenamento, (re)produgdo e controle
de sons ao vivo surgem diversas possibilidades interpretativas das quais podemos citar a
indeterminacgdo e a improvisagdo. Contudo, Campos et al. (2006, p. 210) comentam que “a
realizacdo de obras com interagdo entre intérpretes e eletronicos em tempo real, necessita de
intérpretes que conhegam a tecnologia envolvida e suas possibilidades”. Por exemplo, Traldi
(2007) diz que “no contexto da improvisagcdo com interagdo com eletronicos em tempo real,
em que o intérprete assume uma postura de cocriador da obra, ¢ necessario que ele esteja
atento a geracdo sonora do instrumento acustico e as sonoridades criadas pelo processamento

eletronico” (TRALDI, 2007, p. 69). Conforme Barreiro et al. (2010):

na década de 1970 surge a possibilidade de intérpretes introduzirem nuances em
tempo real e aparecem os primeiros concertos de live electronics, potencializados na
década de 1980 através da conexdo de instrumentos a computadores (via MIDI) e a
manipula¢do sonora em tempo real. Esse desenvolvimento tecnologico possibilitou o
surgimento de novas sonoridades e rapidamente tornou-se uma importante
ferramenta na realiza¢do de improvisac¢des livres (BARREIRO et al., 2010, p. 7).

Na eletronica em tempo real, “durante a execucdo de composi¢des algoritmicas em
tempo real [..], os sistemas musicais computacionais sdo capazes de modificar seu
comportamento em fun¢do de estimulos gerados por musicos em performance” (TRALDI,

2007, p. 51). Nesse sentido, Barreiro et al. (2010) comenta que:

o processamento dos sons em tempo real pode ser aplicado ndo apenas aos sons dos
instrumentos ao vivo, podendo também ser aplicado no momento em que sdo
disparados sons pré-gravados ou sons que foram gravados durante a performance.
Os parametros de processamento ¢ de sintese podem ser gerados a partir de dados
provenientes da analise do sinal sonoro produzido pelos instrumentos actsticos, ou
com base em dados de interfaces de controle e sensores, ou ainda a partir de
processos computacionais algoritmicos (BARREIRO et al., 2010, p. 7).

A titulo de exemplo, Campos ¢ Manzolli (2010, p. 1158) avaliaram “a interacao entre

o intérprete e sistemas computacionais para tratamento sonoro e para desenvolvimento de
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interfaces [junto ao foco nos] processos de interpretagao dos instrumentos de percussao” em
duas obras para percussdo multipla — The King of Dennmark (1964), de Morton Feldman e
Quadrilatero 3 (1992), de Jonatas Manzolli. A primeira utiliza notacdo grafica e é puramente
instrumental, enquanto a segunda “faz uma alusdo direta a primeira, utilizando o mesmo
sistema de notagdo grafica, mas ao controle de processos de computacdo mediada por
tecnologia computacional”. Os autores concluem que: “o intérprete passa a conhecer e
entender melhor ndo sé a funcdo de seus instrumentos, no contexto da musica contemporanea,
como também a utilizagdo dos mesmos para controlar parametros de manipulacdo sonora e
visual, em tempo real” (CAMPOS e MANZOLLI, 2010, p. 1159).

Na medida em que abre-se um leque de possibilidades de criagdao ¢ interpretacao a
partir da eletronica em tempo real, também surgem desafios, pois o compositor, assim como
no caso da criagdo do suporte fixo adiante tratado, necessita de uma série de conhecimentos e
habilidades para realizar as programagdes musicais. As performances podem envolver um
intérprete que executa seu instrumento acustico, conhecendo (ou nao, dependendo da
inten¢do) as respostas sonoras geradas por estas programacdes — junto a outro musico que

controla a parte eletronica (o qual podera ser o compositor da programagao, por exemplo).

1.2.3.1 Suporte Fixo

O uso da fita magnética foi conduzido a evolugdes, das quais os termos tape e suporte
fixo sdo seus correspondentes na musica eletroacustica e na musica mista, podendo serem
atualizados pela denominacdo sons em midia fixa, conforme apontamos adiante. Suporte fixo
¢ o “termo utilizado para nomear a parte eletronica de obras musicais para instrumentos
acustico e sons eletronicos pré-gravados” (FERREIRA e TRALDI, 2016, p. 10). Pelo termo
suporte, percebido como mecanismo estavel, ainda que passivel de manipulagdo, vé-se na
musica mista com suporte fixo “o instrumento [sendo] acompanhado por suporte tecnologico
contendo os sons eletroacusticos concebidos, em que essas estruturas eletroacusticas possuem
tempo fixo” (TRALDI, 2007, p. 25). Seguindo o exposto por Gallo (2006), o compositor
Philippe Manoury (1998) designa a técnica em tempo diferido (fixo), na qual:

os sons eletroacusticos sdo fixados em suporte tecnoldogico num momento anterior a
execucdo musical da obra — mais precisamente, no momento de sua concepgao e
elaboracdo em estidio — e cabe ao intérprete integrar-se a essa estrutura, adaptando
seu tempo de interpretagdo ao tempo pré-fixado dos eventos sonoros eletroacusticos
(PHILIPPE MANOURY, 1998, p. 78 apud GALLO, 2006, p. 22).
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Logo, no caso de uma obra de eletroactistica mista tem-se que o suporte fixo representa
a parte eletronica de uma obra, enquanto em concomitdncia o musico executa a parte
instrumental/acustica desta. Diferentes formas de elaborar o suporte fixo podem ser pensadas
em relagcdo as formas que o compositor deseja fazer soar a obra, bem como a depender do
nivel e do tipo de relagdo entre as partes eletronica e acustica (se os sons sao complementares,

contrastantes, curtos, longos, sobre ou fora do tempo, etc.). Segundo Ferreira, J. (2014):

a concepgdo e producdo da eletronica para uma obra de musica mista em tempo-
diferido antecede obrigatoriamente o momento da performance. Neste tempo
diferido, o compositor encontra total liberdade na concepcdo e no controle de
estruturas musicais. Este universo aberto, permite-lhe a livre manipulacdo de sons
independentemente da sua natureza, a utilizacdo de qualquer método de sintese que
tenha ao seu dispor e a possibilidade de utilizacdo de qualquer paradigma de
espacializa¢do. A textura sonora da [parte] eletronica pode ser criada com o intuito
de contrastar ou fundir-se com a parte instrumental, sem (uma vez mais) qualquer
restricdo da utilizagdo de material sonoro. Resolvendo as questdes que dizem
respeito ao sincronismo, a hipodtese de influéncia entre os sons instrumentais e os
sons produzidos eletronicamente ¢, a partida, viavel. A questdo do sincronismo e
coordenacdo entre as partes instrumentais e eletronicas sdo um aspecto fulcral da
performance que tem que ser tida em conta, visto a fixidez temporal ser
extremamente limitadora”™ no que diz respeito a liberdade de performance
(FERREIRA, J., 2014, p. 28-29, grifo nosso).

Nisso, Menezes (2006) aborda uma forma em como pode ser pensada a criagdo do suporte
fixo, apontando a uma “estratégia” que evita as anamorfoses antes citadas entre a parte eletronica
e a parte instrumental de uma obra, ao utilizar sons eletronicos remetentes aos sons acusticos,

como se fossem extensdes do timbre destes. Desse modo, Menezes (2006) comenta que:

tratando-se de sons eletroacusticos pré-elaborados em estidio, a eleicdo do material
constitutivo de partida adquire grande relevancia: sera mais plausivel trabalhar,
sobre suporte, com sons oriundos dos proprios instrumentos do que com
proveniéncias dispares, sem qualquer relagdo de origem a materialidade corpdrea
dos instrumentos utilizados. [...] o uso do material constitutivo similar faz com que
haja preponderancia em conservar algum aspecto energético que confira identidade
as texturas sonoras resultantes (MENEZES, 2006, p. 385-386, adaptagao nossa).

Logo, tecnicamente, compreendemos o suporte fixo como a parte eletronica pré-
gravada de uma obra, que sera disparado por um sistema de som no momento da performance
junto a parte acustica (executada por um intérprete), ndo sendo alterada sua sonoridade e nao
sendo geradas novas sonoridades no decorrer desta performance. Esteticamente, geralmente
obras com suporte fixo sdo remetidas as musicas eletroacustica acusmatica e mista, tendo

sonoridades caracteristicamente experimentais/diversificadas em cada obra, no que diz

8 Esta questdo sobre limites, possibilidades, propdsitos, estratégias, enfim, de utilizagdo do suporte fixo e dos
sons em midia fixa — tempo diferido — serdo ponderadas, as vezes, a partir do subitem 1.3 logo abaixo.
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respeito aos sons eletronicos, aos processamentos realizados neles e as maneiras como 1sso
tudo ¢ exposto musicalmente, fugindo de padrdes da musica tonal no geral (harmonia,
melodia, ritmo, estrutura, timbre, etc.). Em especial podemos dizer que os timbres percebidos
nestas obras provém de diversas fontes sonoras, quase sempre nao identificadas ou usadas em
contextos inusuais, inusitados, conforme antes discutimos sobre a musica eletroacustica.
Consideramos o processo de confec¢ao do suporte fixo como produgdo musical, cuja
realizacdo depende de conhecimentos da acustica, da engenharia de 4udio e da propria
composi¢ao musical. O compositor pode, dessa forma, ter um grande foco na qualidade e nas
pretensdes sonoras que pretende com a obra, desde a escolha do material sonoro (fontes
sonoras) até as edigcdes e processamentos de dudio de formas globais e mais minuciosas,
conforme desejar, o que novamente reforca o computador como meio tecnoldgico central’”® no
fazer musical. Trouxemos posteriormente alguns detalhes técnicos sobre isso no subitem

“1.4.5 Procedimentos entre o sofitware de Edicao de Partituras e a DAW.

1.3 Sons em Midia Fixa

Neste subitem ndo nos atemos em conceituar os sons em midia fixa, ja que no subitem
recente “1.2.3.1 Suporte Fixo” apresentou-se essa no¢ao. Assim, buscamos apenas trazer mais
algumas nogdes e praticas sobre essa parte eletrOnica pré-gravada, principalmente pensando
no seu uso em obras mistas, porém, considerando-a dentro de um viés hibrido e ndo apenas da
eletroacustica missa. Nisso, fizemos alguns paralelos entre sons em midia fixa, o play along, a
musica eletroacustica e a musica instrumental tradicional. Além do mais, realgamos que o
suporte fixo e o fape, normalmente referenciados em pesquisas e obras de musica
eletroacustica, sdo termos que representam essencialmente a mesma conceituagdo dos sons

em midia fixa, o que ¢ refor¢ado por Anvaritutunchi (2024):

o termo midia fixa, originalmente emprestado da ciéncia da computagdo, substituiu
gradualmente o termo musica em fita, como resultado da extingdo da fita magnética
como principal meio de armazenamento (e de edigdo) para a musica eletroacustica.
A introdug¢do do armazenamento digital, bem como de programas de edigdo
baseados em computador, acelerou enormemente o fluxo de trabalho na composigio
desse tipo de musica. A musica eletroacustica de midia fixa ¢ composta em um
estudio e armazenada digitalmente em unidades de SSD para ser ouvida por meio de
alto-falantes (ANVARITUTUNCHI, 2024, p. 9, traducdo nossa)®.

" Ferreira, G. (2014) traz uma perspectiva historica e conceitual a respeito da musica para computador.

80 Do original: “The term fixed media, originally borrowed from computer science, has gradually replaced the
term tape music, as a result of the extinction of magnetic tape as the main storage (and editing) medium for
electroacoustic music.3 The introduction of digital storage, as well as computer-based editing programs, has
enormously accelerated the workflow of composing such music. Fixed media electroacoustic music is composed
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Entdo, tendo-se em vista os aspectos técnicos e estéticos de nossas obras apresentadas
posteriormente, optamos por usar a denomina¢ao sons em midia fixa, por ser mais genérica, e
de certa forma mais “atual”, relativamente a parte eletronica pré-gravada em tempo fixo de
obras mistas, e ndo necessariamente obras eletroacusticas mistas.

Anvaritutunchi (2024) comenta que, diferentemente da composi¢do e da performance

de obras tradicionais instrumentais:

na musica eletroactistica de midia fixa, no entanto, a composi¢do e a criagdo do
mundo sonoro ocorrem simultaneamente, o que significa que o compositor fabrica
os sons e estrutura o material diretamente na midia, sem a necessidade de um
intérprete para produzir esses sons posteriormente (ANVARITUTUNCHI, 2024, p.
9, tradugdo nossa)®'.

Apesar de nossas obras ndo serem puramente eletroacusticas ou acusmaticas e nem de
eletroacustica mista, mas sim obras mistas esteticamente hibridas, tecnicamente concordamos
com as colocagdes de Anvaritutunchi (2024), tendo-se em vista a concep¢ao dos sons em
)82

midia fixa no geral. Nesse contexto, Anvaritutunchi (2024, p. 14)° evidencia as trés “etapas”

(13

que desta concepgdo dos sons em midia fixa: “o processo de composi¢do (no estudio), os
arquivos de audio (o produto resultante) e a situagdo de concerto (o destino final)”.
Acrescentamos que no caso de obras mistas o compositor e o intérprete ainda deverao
considerar variaveis e percepcoes técnico-musicais de como harmonizar estes sons em midia
fixa aos sons acusticos — discutimos bastante sobre esse equilibrio sonoro no Capitulo II.
Ainda nesse viés, “uma das preocupagdes mais comuns entre os musicos que nao estao
acostumados a se apresentar com midias fixas é que a presenca da fita proporciona uma
reacdo nio natural e mecanica na performance” (LUCAS, 2020, p. 6, tradugdo nossa)®.
Inferimos que esta ndo naturalidade e esta mecanicidade na performance de obras com midia

184

fixa no geral®, estd sendo relacionada as performances instrumentais tradicionais (somente

in a studio and stored digitally on SSD drives, to be heard through loudspeakers” (ANVARITUTUNCHI, 2024,
p.9).

81 Do original: “In fixed media electroacoustic music, however, the composition and the creation of the sound
world occur simultaneously, meaning that the composer fabricates the sounds and structures the material directly
on the medium without the need for a performer to produce those sounds later on (ANVARITUTUNCHI, 2024,
p. 9).

82 Do original: “the composition process (in the studio), the sound files (the resultant product) and the concert
situation (the final destination)” (ANVARITUTUNCHLI, 2024, p. 14).

8 Do original: “One of the most common concerns among musicians unaccustomed to performing alongside
fixed media is that the presence of tape provides an unnatural and mechanical reaction in performance”
(LUCAS, 2020, p. 6).

84 Conforme pesquisamos, apenas a denominagio “midia fixa” pode estar se referindo a qualquer tipo de midia
pré-elaborada antes da performance (sons eletronicos e/ou videos, geralmente), isto ¢, sem modificagdes sonoras,
visuais, dentre outras, desta midia durante a performance. Assim, estas midias fixas sdo criadas em estidio e nas
performances apenas serao reproduzidas pelos alto-falantes, teldes, enfim — sempre da mesma forma.
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acusticas) e até as performances com eletronica em tempo real — nas quais o intérprete
comumente ndo estd sob uma rigidez temporal, ritmica e estrutural tdo evidente quanto nas
obras com tempo fixo, em que ha uma certa exigéncia de sincronia e de interrelagdes entre os
sons acusticos e eletronicos®. Discutimos isso no subitem “1.4.4 Tempo Fixo e Tempo Real”.

Ainda assim ha casos especificos de menor exigéncia destes aspectos de rigor métrico
e temporal, representando esta sincronia e as interrelagdes recém ditas, de acordo com o que
comentamos e exemplificamos pela ultima obra aqui apresentada no Capitulo II. Pincelando
brevemente acerca disso, podemos expandir ou fugir da nog¢ao de sincronicidade em obras
mistas com sons em midia fixa empregando, por exemplo: sons eletronicos sem ritmo ou
estrutura delineada (sem pensar em progressdes de acorde, pelo uso de timbres prolongados e
atmosféricos®, ou se houver progressdes que elas ocorram sem um tempo ou estrutura
facilmente identificaveis); gestos cénicos (comentados no subitem 1.4.3 adiante); musica
cénica; improvisacdo livre; indeterminacdo; aleatoriedade; etc. Junto a isso, a execucdo da
parte acustica também devera seguir uma logica de ndao envolver padrdes ritmicos,
harmonicos ou melddicos, seguindo padrdes usuais de tempo, métrica e estrutura musical.

Continuando-se esta reflexdo, Ribeiro (2018) aponta a respeito de alguns musicos
considerarem obras com sons em midia fixa como “limitadas e limitantes”, em certos
aspectos: “obras de midia fixa (ou seja, musica em fape e acusmatica) tém sido associadas a
ideia de obras de arte imutaveis, sendo consideradas por alguns como rigidas e inorganicas em
comparagdo as apresentagdes instrumentais tradicionais” (RIBEIRO, 2018, p. 1, traducdo
nossa)®’. No entanto, paralelamente, Ribeiro (2018) diz que ainda muitos muisicos optam pela
composi¢do e performance de obras com midia fixa, pois elas permitem um tratamento
diversificado e meticuloso dos sons eletronicos.

Este atributo de a criagdo de sons em midia fixa estar associada muitas vezes a uma
parte eletronica bastante elaborada, em termos de qualidade e complexidade técnica e sonora,

¢ provavelmente herdado da musica eletroacustica, especialmente da vertente acusmatica.

8 E claro que ha géneros musicais onde a sincronicidade entre os instrumentistas e timbres nio seja algo
priorizado ou evidente — como no caso da eletronica em tempo real e em grande parte dos repertdrios solo de
instrumentos, ja que dificilmente estes sdo performados com o uso de metrénomo ou de faixas pré-gravadas
como guias no ouvido do intérprete.

8 «A aplicagdo do termo atmosfera na descrigio de concertos e apresentagdes é de fato familiar aos musicos e
amantes da musica, que usam esse termo, apesar de sua natureza indeterminada e inefavel, para significar uma
certa qualidade em uma apresentagdo ou em uma peca musical, ndo se referindo a um elemento singular, como a
composicao ou a propria execugdo, mas sim a qualidade que emerge da totalidade da situagdo. [...] A musica e o
som sempre foram parte integrante do pensamento atmosférico” (ANVARITUTUNCHI, 2024, p. 39).

87 Do original: “Fixed-media works (i.e., tape music/acousmatic music) have been associated with the idea of
immutable artworks, which are considered by some as rigid and inorganic in comparison to traditional
instrumental performances” (RIBEIRO, 2018, p. 1).
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Associamos isso pelas obras eletroactsticas no geral, mas também com relatos de alguns
autores, ao refletirem sobre praticas tradicionais de criagdo e as experiéncias de recepcao, as
quais, segundo Ribeiro (2018), foram repensadas na musica eletroacustica em comparagao as

experiéncias com musica instrumental, destacando-se o processo criativo de obras, ja que:

pela primeira vez, os artistas tém controle quase absoluto sobre a obra de arte, desde
a construcdo ¢ a execugdo até um consumo um tanto democratico da obra de arte.
Isso ocorre devido ao processo criativo altamente complexo da composi¢do de
musica eletroacustica, que coloca o compositor também como intérprete e luthier de
uma obra. Consequentemente, o artista sozinho assume, muitas vezes, varias fungdes
intercambiaveis no processo criativo. Pode-se acrescentar que, devido a esse
processo criativo, a musica eletroacustica talvez seja o primeiro género que mescla
processo de composigdo, pratica de performance e design de instrumentos na mesma
estrutura, que pode ser modular, mutavel e personalizada para cada obra (RIBEIRO,
2018, p. 3, tradugd@o nossa).

Logo, destacamos a criagdo de uma parte eletronica pré-gravada em estudio, pois ela
exige do compositor conhecimentos e praticas mutuas entre composi¢cdo, performance e
instrumento, seja para uma obra acusmatica, seja para obras mistas.

Abrindo um breve parénteses, um outro tipo de sons em midia fixa, ndo sendo o foco
de nosso trabalho, mas que ainda assim nos serviu de exemplo conceitual e pratico de sons em
midia fixa, ¢ o play-along. A denominagao play-along ¢ usual em materiais e praticas tanto da
musica popular como da musica de concerto, abrangendo estudos técnicos diversificados e
obras “simuladas” eletronicamente. Nitidamente o mesmo concebeu-se de avangos
tecnologicos, o que € confirmado por Dias, E. (2018, p. 1): “as novas tecnologias sao uma
parte importante de referir porque estdo diretamente relacionados com o tema (play-along),
sendo mesmo esta ferramenta fruto das novas inovagdes tecnologicas.” Soares e Nascimento
(2022, p. 103) estimam que “o termo play along surgiu aproximadamente na década de 1960,

nos Estados Unidos da América (EUA)”. Para Rodrigues (2012) o play-along ou:

o playback instrumental surgiu como forma de sonorizago, sendo interpretado no
campo da performance musical como uma ferramenta de auxilio, sem ser necessario
recorrer a musicos para tocar ao vivo. Este tipo de suporte musical, ¢ considerado e
utilizado em particular por estudantes de musica, com a intencdo de ser possivel
tocar juntamente com a gravacao (RODRIGUES, 2012, p. 28).

Dessa forma, verificamos o play-along incluido no estudo individual ou coletivo de
instrumentos, em praticamente todos materiais e trabalhos académicos que pesquisamos. Por
exemplo, Rodrigues (2012, p. 28), ao citar métodos de piano, pelos quais ele visa diversificar

o estudo do instrumento, afirma que “normalmente estes livros para além das partituras
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musicais ja trazem os acompanhamentos dos playbacks instrumentais, o que em inglés ¢
designado de play-along”. Conforme Bezerra, Ferreira e Béchade (2022, p. 51), “o play-along
¢ uma gravagdo que teve algum(ns) instrumento(s) retirado(s) para que os musicos possam
praticar tocando ‘por cima’ da gravacgdo. Existem play-alongs para todos os instrumentos”®3.
Logo, play-alongs sao sons em midia fixa usados ao aperfeicoamento técnico e de repertdrio
de musicos, quando estes precisam ou preferem estudar sozinhos e de modo alternativo, sendo
acompanhados por sons eletronicos que demonstram exercicios de estudos ou simulam
musicos de outros instrumentos de uma obra.

Relacionamos isso aos arquivos de dudio demonstrativos — os quais geramos para cada
uma de nossas obras mistas, em que tanto a parte eletronica (sons em midia fixa) quanto a
parte acustica (percussao multipla simulada) sdo ouvidos — com os arquivos de dudio que
serdo reproduzidos em performance, contendo sé a parte eletronica, e os arquivos de audio
contendo a parte eletronica mais um cl/ick de metronomo (servindo de retorno ao intérprete).

Abrindo-se um paréntese, para Simdes (2021), as tecnologias ligadas ao ensino de
musica acabam ultrapassando barreiras do proprio ensino, nos permitindo expandi-las a outras
areas e propoésitos musicais, tais como a composi¢do e a performance. Por isso, julgamos ser
importante realizar um levantamento de materiais (de estudo técnico de instrumento e de
repertorio), voltados a percussdo multipla, exclusivamente, ¢ também a percussdo multipla
com tecnologia, focando-se nos sons em midia fixa. Este levantamento de materiais e alguns
comentarios sobre os mesmos, bem como sobre como podemos pensar o estudo de percussao
multipla com meios tecnologicos, de modo geral, encontra-se no Apéndice VI deste trabalho.

Os sons em midia fixa destes materiais sdo comumente referidos como playback ou
play-along. Esses play-alongs podem ter diferentes versdes, reproduzindo demonstragdes
simuladas de exercicios e de obras, somente da parte aclstica ou da parte acustica mais a parte
eletronica, reforgando o que a pouco comentamos. Através deles observa-se que “o aluno
adquire compreensao musical pelo que estd a ouvir e pelo que esta a tocar, independentemente
do que lhe rodeia, com o reflexo musical em forma de imagem mental” (RODRIGUES, 2012,
p. 15). Da mesma forma, para o intérprete de obras mistas com sons em midia fixa, envolve-
se uma sincronia e uma simultaneidade do que se ouve e o que se toca. E isso pode a0 mesmo
tempo gerar inspiragdo e sensatez ao intérprete, que de novo, busca levar em conta o

equilibrio sonoro acustico/eletronico, assim como obedecer as questoes métricas e de tempo.

8 Estes autores relatam atividades de composi¢do e performance de modo online, gerando seis video-
performances. Trés destas sdo temas de musicas populares brasileiras feitos em formato solo, no caso por um
instrumentista acompanhado de play-along (BEZERRA, FERREIRA E BECHADE, 2022, p. 50-51).
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Constatamos hoje uma facilidade de acesso de play-alongs, bem como, de modo
amplo, de sons em midia fixa e de qualquer musica, sendo esta possibilitada pelo
desenvolvimento de tecnologias de gravacao e reproducdo sonora. O acesso digital tornou-se
mais viavel do que o acesso fisico de CD’s e DVD'’s, que comumente acompanhavam e ainda
acompanham alguns materiais de estudo de instrumentos®’, além ¢é claro do langamento e
reproducdo de EP’s, albuns e musicas ou faixas de dudio. Destacamos a Internet (plataformas
e midias digitais) e os softwares (de produgdo, composicdo e reproducao), juntamente aos
equipamentos eletronicos de (re)produgdo sonora que tornaram-se mais compactos, acessiveis
e, de maneira geral, mais eficientes, o que ndo descarta obviamente o uso de equipamentos
predecessores ¢ independentes do computador para se fazer e se ouvir musica.

Em termos de composi¢do dos sons em midia fixa, inclusive pensando-se em seu uso
para performances, portanto, ¢ visivel que eles sdo “facilmente” concebidos pelo computador
e difundidos pela Internet. Por exemplo, nessa pesquisa colocamos no YouTube os audios
demonstrativos e videoperformances de nossas obras, além de mantermos armazenados no
computador os arquivos de dudio nos formatos MP3 e WAV das diferentes versdes dos sons
em midia fixa de cada obra (comentadas adiante), prontos para serem enviados via e-mail ou
qualquer outra nuvem ou plataforma de midias e/ou arquivos digitais.

Nesse contexto, Gohn (2009) destaca a substituicdo da posse (fisica) pela praticidade,
expansao e seletividade do acesso a musica pela Internet, baseando-se no conceito de “musica
como agua” de Kusek e Leonhard (2005), uma ideia de que se paga pela musica ouvida de
forma parecida a que se paga pela dgua utilizada (GOHN, 2009, p. 15). Nesse contexto, para
Gohn (2009) a Internet:

¢ uma ferramenta poderosa na divulgagdo de conteudo musical, sendo uma
alternativa que oferece maior flexibilidade ao ouvinte se comparada aos meios
existentes anteriormente, como o radio. Uma simples busca através de palavras torna
possivel encontrar as obras que procuramos, assim como permite a audicdo de um
vasto acervo de musicas desconhecidas. Tal fato representa a continuidade da
histéria iniciada com os primeiros registros sonoros ocorridos no final do século
XIX, um processo que levou a musica até lugares onde nenhum musico nunca havia
estado. Até a segunda década do século vinte, um artista seria ouvido somente nos
locais em que se apresentasse, mas a gravacdo sonora expandiu drasticamente este
alcance. Dentro de uma realidade ‘musica como agua’, o acesso torna-se simples e

8 Além de songbooks, métodos e CD’s exclusivos com play-alongs, Silva, V. (2020, p. 20) ainda destaca fontes
digitais mais faceis e baratas, porém de menor qualidade de audio, onde podemos obter play-alongs. O autor
expoe isso como um problema que pode ser sanado por ferramentas tecnoldgicas, como as que ele utiliza em sua
pesquisa, as quais estdo ligadas ao sound separation em dispositivos méveis — gerando um sistema automatizado
de geracdo de play-alongs, através do qual podemos suprimir os timbres que desejarmos de uma musica. Nisso,
vemos uma alternativa avancada e de qualidade, além de pratica e até mais barata, para usar play-alongs, neste
caso voltando-se maiormente & musica popular.
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pouco dispendioso. Havendo uma captagdo do som, em algum momento existe a
fixacdo da obra em uma base fisica, mas a produgdo ¢ a disseminagdo de copias
perfeitas desta obra, gerando custos extremamente baixos, facilita a circulagdo da
musica e torna-a facilmente encontravel. Portanto, ndo ¢ mais preciso comprar um
disco ou gravar uma fita para ouvir o que queremos (GOHN, 2009, p. 16).

Entdo, o “acesso vai substituir a posse. Afinal, se vocé pode ouvir o que quiser,
quando quiser, ndo ¢ preciso ‘possuir’ ou fisicamente adquirir a musica” (KUSEK E
LEONHARD, 2005, p. 4 apud GOHN 2009, p. 16). De fato, atualmente, enxergamos esta
realidade mais do que nunca, em termos de musica popular e até de concerto, mesmo
reconhecendo que hd musicos e ouvintes que por vezes buscam as midias fisicas para
reproduzir/ouvir musica ¢ que ha compositores e intérpretes que “priorizam” performances
puramente instrumentais e/ou sem qualquer tipo de gravacao (de dudio ou audiovisual).

Logo, quanto as musicas eletroactsticas e as musicas mistas no geral, percebemos
certa ubiquidade, propiciada especialmente pelos meios digitais, sendo de extrema relevancia
ao crescimento dos repertorios destas vertentes musicais, além de obviamente manter e
expandir o acesso e a aprecia¢do de musicas de praticamente todos os géneros musicais®’.
Gohn (2009) diz a este respeito e ja associando ao que buscamos deixar evidente a respeito

dos processos de digitalizacdo envolvidos na composi¢do musical, que as gravagdes musicais:

produzidas na atualidade, antes de chegar ao ouvinte, passam por diversos estigios
em que ocorrem tratamentos digitais do som. Na extremidade final do processo, a
recep¢do’!, a informacdo digital pode estar em um CD ou outro aparelho de
reprodugdo sonora (como os players que se tornaram tdo comuns para executar
arquivos MP3); pode estar na Internet, em websites que vendem ou disponibilizam
musicas, em sistemas de compartilhamento de dados ou em radios transmitindo
programagdo ao vivo ou pré-gravada; pode estar no sistema de transmissdo digital de
uma estacdo de radio; entre outras possibilidades. Na extremidade inicial, a
produgido®®, as modificagdes ocasionadas pela manipulagdo digital da musica
implicaram em novos resultados musicais (GOHN, 2009, p. 53-54).

% Gohn (2009, p. 53) comenta que “depois que uma transcricio do meio analdgico ¢ feita ao meio digital,
qualquer informagdo ¢ facilmente transferida de um sistema a outro, através de copias perfeitas, em que todas
sdo originais. Por exemplo, as musicas de um CD podem ser copiadas para o disco rigido de um computador,
enviadas por e-mail, acessadas de uma segunda maquina e colocadas em outro CD”. Pelas plataformas digitais
isso tudo fica mais facil, como comentamos. Assim, temos a mesma musica ou sons em midia fixa de uma obra
sendo acessados e tocados em qualquer parte do mundo.

1 A recepgdo tem ligagdo ao acesso € a reprodugdo obras ou até dos sons em midia fixa de uma obra.

92 £ comum o uso do termo producio no meio da miisica quando nos referimos ao produtor musical de estidio
(ou home studio), o qual é o profissional que atua sob esta denominagdo na gravagdo, edicdo (mixagem e
masterizacgdo), exportacdo e/ou disponibilizagdo em meio fisico e/ou digital de musicas. Inferimos, portanto, que
a producgdo pode estar menos ou mais associada a composi¢ao musical, a depender do género musical, produtor,
artistas, enfim, envolvidos na criagdo e divulgacdo de uma obra Por exemplo, quanto as musicas puramente
eletronicas podemos dizer que produtor e compositor sdo o mesmo agente. J& em musicas onde instrumentistas
gravam sua parte instrumental em estidio, podemos ver o produtor “apenas” fazendo a gravagdo, dentre outros
procedimentos de manipulagcdo de 4dudio, mas ndo esta atuando como compositor — o que ndo descarta que o
produtor possa sugerir e moldar aspectos sonoros, estruturais, enfim, da musica, o que varia da concepcao de
cada produtor. Produtor musical também pode ainda associar-se a pessoa que agencia a carreira de um musico.
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Sendo assim, podemos disponibilizar — apds os processos de gravacao, juntamente aos
outros procedimentos envolvidos na composi¢do (edi¢do de dudio, mixagem e masterizacao)
— nossos timbres, sons em midia fixa e obras eletronicas no geral para serem acessados via e-
mail, nuvens digitais, WhatsApp, Sound-Cloud, Spotify, dentre outras plataformas digitais de
compartilhamento, reprodugio e até download de arquivos musicais”. Sobre a reprodugio dos
sons em midia fixa nas performances, devemos considerar o sistema de som e equipamentos
de som no geral disponibilizados no local destas performances, como também devemos
possuir certos equipamentos para complementar ou facilitar esta reprodugdo, ainda mais se o
local nao possuir o0 minimo necessario. Nesse sentido, destacamos mesa de som, alto-falantes,
notebook, fones de ouvido, microfones (no caso de ser preciso amplificar os sons acusticos),
cabos e fiagoes, etc.

Outro aspecto a ser destacado ¢ a notavel ligacdo dos sons em midia fixa com a
independéncia de outros musicos (especialmente em relagdo as obras mistas em formato solo,
tal como € nosso caso aqui), sendo um recurso que de certa forma envolve questdes logisticas,
econdmica, estéticas, dentre outras ndo diretamente ligadas & musica em si. Entdo, por
envolver s6 um musico ou menos musicos do que normalmente, as performances com sons
em midia fixa acabam, no geral, por envolver menos recursos e até menos custos — menor
necessidade de instrumentos, instrumentistas, equipamentos de som, espago (locais de
apresentacdes podem ser menores), etc. Porém, isso € relativo, pois ainda temos questdes
peculiares a cria¢do, a preparacdo e a interpretacdo de obras com sons em midia fixa, ja que
necessitamos de conhecimentos técnicos minimos, de equipamentos e/ou de algum
especialista para auxiliar nisso.

Relativo a isso, visualmente nas performances, realcamos que os instrumentistas que
tocam obras solo com sons em midia fixa acabam, possivelmente, recebendo maior destaque
do que se tocassem junto com todos os musicos e instrumentos performando ao vivo. Isso
leva estes instrumentistas a assumir certa evidéncia como solista, enquanto a parte eletronica
da obra funciona como plano de fundo, ou seja, representa ou pode acabar representando um
papel musical secundéario na composi¢@o e na performance. Mas afinal isso ¢ bom, ruim ou
pouco importa? Teria como ser diferente, tendo-se em vista o “valor” que no geral ¢ dado a

presenca do intérprete e do instrumento na musica de concerto e até na musica popular?

9 Sobre a facilidade em acessarmos e nos influenciar por diversos “tipos” de musica: “com os dispositivos que
temos, computadores, telemdveis, tablets entre outros, qualquer aplicativo esta ao alcance. Existem softwares e
paginas online que nos permitem ter acesso a uma pandplia de musicas que nao era possivel ter acesso ha pouco
tempo atras, como ¢ o Spotify, Youtube e Soundcloud. Estes vieram mudar a forma como cada pessoa ouve
musica, pois cada uma destas aplica¢des ou paginas on-line sdo possiveis de aceder através de um telemovel ou
outro dispositivo mével, podendo ouvir misica em qualquer sitio onde se encontre” (DIAS, E., 2018, p. 15).
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Queremos deixar evidente que por meio de uma composi¢cdo bem elaborada, eletronicamente
e acusticamente, acreditamos ser plausivel que tanto a parte eletronica quanto a parte acustica
assumam um mesmo protagonismo, ou melhor, que ambas mutuamente representam a obra.

Inferimos que pode ocorrer, em nossa situacdo de compositor-intérprete, o
entrelacamento entre os processos de criacao e de interpretacao, isto ¢, durante estes processos
podemos tomar decisdes mutuas, gerando constantes readaptacdes a obra. Assim, no que diz
respeito a abrangéncia conceitual e pratica, enxergamos as seguintes possibilidades de
composi¢ao e performance com sons em midia fixa:

» retirada de algum(ns) instrumento(s) de uma musica existente, envolvendo uma nova
mixagem dos instrumentos remanescentes, tendo os sons em midia fixa como uma
parte eletronica pré-gravada para acompanhar um ou mais instrumentistas, que se
sobressaem musicalmente (acusticamente) a este sons em midia fixa — uma espécie de
arranjo. Neste caso, podemos pensar em play-alongs de songbooks feitos de modo
exclusivo para um instrumento solista, em retirar certos instrumentos de uma musica
j& pronta ou em pistas individuais de instrumentos de certa musica (gravadas,
disponibilizadas em plataformas digitais para serem baixadas) — neste segundo tipo
podemos pensar em rearranjo ou em remix (remixagem). Apesar de ndo ser seu foco,
Ferreira, R. (2019) nos traz muito bem uma nog¢ao de conceitos e praticas para fazer

rearranjos e remixagens pelas DAW's:

levando-se em consideragdo a capacidade das Digital Audio Workstations de ler
multiplos canais de dudio e toca-los simultaneamente, ¢ muito interessante utilizar
os multitracks [multipistas] de can¢des famosas que podem ser encontradas [em
diversos sites] que disponibilizam gratuitamente as pistas separadas de cada um dos
instrumentos individuais ou grupos de instrumentos e vozes das gravagdes de
artistas [...]. Basta, portanto, fazer um download dos arquivos e importa-los para
dentro de qualquer DAW. A partir de entdo os alunos podem remixar ou rearranjar a
musica, substituindo elementos do arranjo. Ou ainda, simplesmente o professor pode
sugerir uma analise mais minuciosa do arranjo, identificando o comportamento
ritmico, harmoénico ou meldédico de cada uma das camadas que o compdem
(FERREIRA, R., 2019, p. 9, adaptagdo e grifos nossos).

\

Notamos que estes sdo processos essenciais relacionados a criagdo de rearranjos e
remixagens de musicas, ou seja, a criagdo de novas versdes das musicas ja existentes, por
meio da obtencdo, manipulagdo, processamento, recolocagdo, extragdo, entre outros
procedimentos, com as pistas originais destas musicas. Uma pista representa um canal, onde:

gravamos um instrumento; arrastamos arquivos de audios pré-gravados (samples e recortes no
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dudio de arquivos de musicas’) ou; inserimos informagdes MIDI para serem processadas e
reproduzidas por instrumentos virtuais — ou seja, cada pista representa em suma um timbre ou
um instrumento de uma obra.

No rearranjo enxergamos uma concep¢ao, em que a estrutura, o andamento, a
harmonia, as melodias, as dindmicas, dentre outros elementos musicais, geralmente sao
mantidos idénticos ou muito préximos das musicas originais. A instrumenta¢do permanece,
apenas retirando-se a pista do instrumento que vai ser tocado pelo intérprete, no caso de uma
obra solo ou para um solista, mas também podendo-se retirar mais pistas, dependendo no
nimero de instrumentistas envolvidos.

Ja na remixagem observamos a concep¢ao de originar uma nova versao de uma mesma
musica, na qual todos os elementos musicais poderdo ser pouco ou muito modificados e
explorados, ainda que alguns possam permanecer iguais aos originais. Isso ¢ muito comum na
musica eletronica de pista®™ e mesmo em qualquer outro género da musica popular, ja que nio
¢ tdo raro encontrarmos versdes metal de musicas pop (covers), por exemplo, resultando em
versdes com diferentes timbres, andamentos, estruturas, etc., sendo que estas diferencas
poderdo ser pouco ou muito notaveis, tecnicamente e esteticamente. Ainda encontramos
diferentes versdes de uma mesma musica dentro de um mesmo género, sendo as diferencas
dos elementos musicais mais sutis.

Com certas semelhangas a remixagem também existe o mashup, que em suma seria a
composicdo de uma musica com uma ou mais pistas, de duas ou mais musicas originais,
diferentemente da remixagem que realiza modificagdes com material original de uma sé
musica, em que os demais timbres usados ndo remetem ou nio pertencem a outra musica
conhecida. Assim, com o mashup permite-se a combinagdo de timbres, recortes de audio(s),

estruturas, enfim, de distintas musicas, permitindo ainda a inser¢do de novos timbres.

% Podemos, por exemplo, extrair de um arquivo de dudio de uma musica — em MP3, mas preferencialmente em
WAV ou outro formato de maior qualidade) — um pequeno trecho ou mesmo uma Unica nota, criando assim
samples (amostras de dudio®) diversos, os quais sdo: single shots, representando apenas uma nota® de certo
timbre sendo tocada, com duragdo mais curta, e os loops ou loopings, os quais sdo audios mais longos, isto ¢,
uma nota longa ou um conjunto de notas de certo(s) timbre(s) sendo tocadas em um formato de frase (por
exemplo, um acorde que soa por quatro compassos). Ainda podemos obter samples por meio de gravagdes e dos
procedimentos de mixagem e masterizagdo de instrumentos, objetos, sons cotidianos ¢ da natureza ou mesmo
comprando-os unicamente ou em pacotes de sites especializados. Todos estes podem ser inclusive modificados
para criarem-se novos sons e consequentemente novos samples.

9 £ comum no universo de amadores e profissionais da musica eletronica a designagio musica eletronica de
pista, para referir-se aos géneros e subgéneros desta vertente da musica popular, geralmente tocada em festas
com DJ’s e pistas de danga — ainda que na pratica existem artistas € musicas que ndo tocam necessariamente
nestes locais, por questdes comerciais, culturais, geograficas, economicas, etc. Para exemplificar, alguns destes
géneros sdo: Drum 'n’bass, House Music (deep house, organic house, ethnic house...), Techno (hard techno, dark
techno, minimal techno, melodic techno...) e Trance (psytrance, progressive trance, psybient...).
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» gravagdo, sintese sonora ¢ mixagem do(s) instrumentos(s) acusticos, eletronicos e/ou
virtuais que fardo parte dos sons em midia fixa de uma nova musica, levando-se em
conta os instrumentos acusticos que serdo tocados conjuntamente;

» mesma situagdo anterior, porém, abrindo-se possibilidades de manipular alguns
parametros do som e de criar determinada interacao em relagdo a parte eletronica por
software(s) e dispositivos eletronicos. Logo, podemos ter sons em midia fixa gerados
de técnicas ou ideias da eletronica em tempo real, tais como equipamentos, softwares,
sonoridades, questdes de movimentos, de gestos decorrentes da execugdo instrumental
e de gestos cénicos (apontados no Capitulo II), forma de criacdo dos sons em midia

fixa (técnicas da eletronica em tempo real para compor estes).

Ligado a estes usos dos sons em midia fixa em composi¢des e performances,
verificamos que geralmente hé duas versdes destes, como representantes da parte eletronica
de obras”® para qualquer instrumento (bateria, violdo, voz, vibrafone, caixa-clara, etc.): uma
com e outra sem este instrumento especifico. Além disso, podemos acrescentar um click de
metronomo nos ouvidos do intérprete, ao estudo e a performance em si. Para isso, podemos
incluir este click, junto aos sons em midia fixa, por meio do sofiware de edi¢do de partituras
ou da DAW, nos fornecendo uma terceira e uma quarta versao de sons em midia fixa, ambas
com metronomo, sendo estas: sem e com o instrumento especifico (uma versao s6 com a parte
eletronica e a outra juntando-se as partes eletronica e acUstica, sendo esta segunda uma
espécie de simulagdo do que o intérprete deve tocar). Outra opg¢do, caso ndo seja inserido o
click de metronomo, ¢ arrumar uma maneira de disparar um click em concomitancia a parte
eletronica, por um software ou por equipamentos de reproducao.

Existem certas “vantagens e desvantagens” expostas em debates sobre musica
eletroacustica mista, tempo fixo vs tempo real, relativas as formas como o compositor e o
intérprete precisam lidar com estes repertorios. Assim, para finalizar este subitem, apontamos
vantagens e desvantagens dos sons em midia fixa, a partir de relagdes com play-alongs.

Enxergamos uma vantagem dos sons em midia fixa, no que diz respeito a facilidade de
praticar e, obviamente, de compor e performar obras musicais feitas para grupos de musicos
ou que contenham uma diversidade de sons, a partir da “simulacdo” do som de diversos
instrumentos € mesmo de qualquer outro tipo de sonoridade (sons da natureza, de objetos,

industriais, etc.), que ndo necessariamente provenha de instrumentistas. Assim, para obras

ui IlﬁO COl’lSi eramos OS sons em mi ia 1Xa €m 1orma de piay-aitongs ae exercicios € obras de estudo.
% A d dia fi forma de play-alongs d bras de estud
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mista, em formato solo, em que desejamos empregar uma série de sons e texturas sonoras,
torna-se viavel criar sons em midia fixa que dialoguem aos sons acusticos de diversas formas.
Contudo, ¢ evidente que o compositor deve conhecer e praticar técnicas e procedimentos de
gravagao, producao e reprodugdo, por meio de recursos e dispositivos eletronicos e digitais.

A respeito de desvantagens, trouxemos de novo um comparativo ao uso do play-along

como ferramenta de estudo. Nisso, Dias, E. (2018) afirma que:

apesar das vantagens nitidas e fundamentadas que o play-along pode trazer, também
existem desvantagens, principalmente em situacdes de cadéncias, rall. e accel. e na
interpretacdo que o aluno quer dar a determinada passagem da obra. Isto porque o
aluno esta a tocar juntamente com uma maquina que toca tudo metricamente sem dar
azo a momentos interpretativos. Apesar deste ser um aspeto negativo, ¢ mais uma
razdo a utilizagdo desta ferramenta de auxilio, isto €, sendo conhecedor da parte que
o acompanhamento faz, tendo a melodia e ritmo na nossa memoria, tendo todos os
aspetos técnicos resolvidos [...] quando o aluno for tocar com o acompanhamento
tera liberdade e consisténcia para exprimir as suas ideias musicais sem descuidar
pormenores técnicos anteriormente trabalhados (DIAS, E., 2018, p. 11).

Disso, falando-se sob um dentre tantos pontos de vista, pensamos que o compositor de
play-alongs de métodos nao mostra-se tdo preocupado com aspectos articulares e variaveis do
tempo, assim como com aspectos e detalhes de qualidade sonora (usar dindmicas adequadas,
escolha de timbres adequados, foco em boas mixagens e masterizacdes, etc.). Entdo, por vezes
podemos enxergar a criagdo de play-alongs com vistas as suas praticidades e eficiéncias como
ferramenta de estudo de instrumentos, portanto, ndo dando-se tanta atencdo a sonoridade do
mesmo, mas sim a sua funcionalidade.

Relacionado a isso, vimos que grande parte dos trabalhos que consultamos sobre a
musica eletroactstica mista, tratam o tempo fixo do suporte fixo como uma desvantagem em
termos de performance, pois a grosso modo a torna mais rigida. Assim, seguindo-se esta
visdo, ha uma menor flexibilidade em trabalhar certos aspectos e articulagcdes do tempo da
musica, o que afeta, e até limita, a liberdade do intérprete quanto a certas questdes de
performance (postura, gestos, articulagcdes, movimentacdes, etc.).

Contudo, pensando de modo mais “otimista” ou vantajoso a respeito desta rigidez
temporal, mencionamos novamente a aplicacdo do play along como ferramenta didatica,
conforme citagdo de Dias, E. (2018, p. 17), em que: “nas aulas de instrumento, através do play
along ¢é possivel trabalhar aspetos de rigor ritmico, melddico, jungdo com o piano, afinagao,
entre outros”. Ampliamos essa colocacdo e ressaltamos que estes aspectos podem ser
explorados “positivamente” em termos de composicao e performances de obras com sons em

midia fixa no geral, onde justamente esse rigor e sonoridade bem definidos podem suscitar
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ideias musicais e obras interessantes, nas interrelagdes entre sons acusticos, sons eletronicos e
o corpo do intérprete. Além do mais, o musico/percussionista contemporaneo pode ou deve

estar apto a tocar diversos repertdrios, dentre distintas possibilidades e desafios.

1.4 Nocoes de Obra Mista Consideradas as Composicoes e Performances
Realizadas

Neste topico, comento, em primeira pessoa do singular, sobre aspectos pessoais e
gerais que considerei fundamentais as concepgdes estéticas e técnicas das minhas obras
apresentadas no Capitulo II. Nos subitens subsequentes, de 1.4.1 a 1.4.4, relatei mais
especificamente sobre conceitos e praticas que foram considerados e explorados nestas obras.

Esteticamente®’, minhas obras aqui apresentadas possuem referéncias sonoras da parte
eletronica (sons em midia fixa) baseadas na musica eletroacustica e mais notavelmente na
musica popular. Poderiamos teoricamente argumentar que instrumentistas estariam aptos a
tocar a parte eletronica das obras. Porém, meu foco foi em obras solo para um unico
percussionista executar a parte acustica (percussdo multipla), junto a reproducdo desta parte
eletronica, a qual possui igual importancia musical, isto €, ndo sendo os sons em midia fixa
apenas um mero acompanhamento a execugao instrumental, o que € notavel pelas concepgdes
técnicas das composigdes e dos resultados sonoros actsticos-eletronicos das performances.

Aproveito para destacar a vantagem dos sons em midia fixa em possibilitar a ndo
dependéncia de outros musicos para criar e interpretar obras — mesmo que para muitos o
“efeito” de ver a fonte sonora (especialmente um instrumento musical acustico) e de assistir
quem a manipula (intérprete) seja importante ou até indispensavel. Contudo, penso que uma
situagdo nao diminui ou exclui a outra, pois sdo somente formas diferentes de fazer musica.

Ainda em termos de concepcao estética das obras, outro foco na composi¢ao dos sons
em midia fixa foi em usar recortes de samples diversos e processamentos e efeitos sobre os
timbres que poderiam ser executados por instrumentistas, para gerar variagdes em suas
caracteristicas sonoras usuais. Com essas modificacoes em cada timbre, realizadas na DAW,
busquei modificar pardmetros musicais®® de diversas formas, buscando as vezes tornar certos

timbres remetentes a musica eletroacustica, tornando-os “menos reconheciveis’”.

97 Refor¢ando que quando falamos em estética, nos referimos ao(s) género(s) musical(is), cujas caracteristicas
musicais influenciaram na escolha e “edi¢des” dos elementos musicais das obras (timbres, padrdes ritmicos,
processamentos de audio, etc.), pontualmente e também no todo de cada obra.

% Relembro os pardmetros musicais essenciais: altura, intensidade, timbre e duragdo. Existem diversas técnicas
para manipular estes pardmetros e moldar sons. Recomendo Ibafies (2010, p. 41-84) que traz importantes
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Isso seria dificultado caso tais timbres precisassem ser tocados por instrumentistas,
pois isso demandaria uma série de equipamentos eletronicos e de recursos digitais para
regulacdes (volume, automacdes, distor¢des, filtros, etc.), assim como estariam envolvidas
questdes de performance em duos ou grupos maiores, além da prdopria procura por musicos
aptos e dispostos. Claramente este nao foi meu objetivo, pois vém a tona questdes pessoais,
econdmicas, logisticas e de tempo, as quais seriam imprescindiveis para a preparagdo e

00 _ e, além disso, refor¢o sobre meu foco em obras solo.

realizacdo de performances'
Outra ressalva ¢ a respeito do equilibrio do volume dos timbres da parte eletronica, os
quais foram pensados em conformidade a dinamica, a frequéncia, dentre outros aspectos
relacionados ao que € tocado nos setups de percussdao multipla. Nesse ambito, evidentemente
que deve ocorrer uma passagem de som antes das performances, e mesmo durante as se¢des
de estudo da obra, para garantir o equilibrio de volumes entre as partes acustica e eletronica.
Por exemplo, Lucas (2020) releva a necessidade de equilibrio de volume ¢ a
sincronizagdo entre a parte eletronica e a parte actstica de obras para piano e sons em midia
fixa, relacionando esse quesito com a notagdao para estes sons em midia fixa. Ainda como
exemplo, Rodrigues (2012) real¢ca a importancia de se ter coeréncia entre os volumes dos
playbacks (o que podemos correlacionar as obras com sons em midia fixa no geral) ¢ do som

do piano de um pianista, que ao estudar deve ouvir o que estd a sua volta, mas também ouvir-

se, garantindo que os espagos sonoros da obra sejam coerentemente preenchidos e percebidos:

uma das carateristicas dos playbacks utilizados nesta investigacdo, foi o fato de
estarem todos os instrumentos gravados, exceto o som do piano. por isso, existe um
espago para o pianista tocar as suas partes. Neste processo, para além da
coordenacdo motora, os alunos foram levados a procurar o equilibrio sonoro, que
também tem a responsabilidade e sensibilidade do professor, em saber nivelar o
volume de som do playback, para ndo haver a sobreposi¢do deste sobre o piano ou
vice-versa (RODRIGUES, 2012, p. 33).

Inclusive, destes “testes de volumes”, ocorreu e pode ocorrer de ser necessario a
realizagdo de ajustes nas dinamicas de ambas as partes, actstica e eletronica, pela modificagao

de pardmetros de volume diretamente na DAW e mesmo na troca de indica¢des de dindmica

conceitos, praticas e comentarios sobre o som e seus pardmetros. Ainda indico Francis (2011), pois ¢ um manual
disponivel via Internet sobre teoria e técnicas de produg¢do musical em estudio.

% No caso, tornando a fonte sonora irreconhecivel. Fiz isso por preferéncias artisticas e pessoais inerentes a cada
obra e ndo simplesmente pensando em demonstrar alguma aptidao técnica ou buscando cruamente enquadrar a
obra dentro de certa tendéncia estética, mesmo reconhecendo que as vezes isso seja inevitavel e até preferivel.

190 Qutra alternativa seria samplear este timbre e executd-lo via controlador MIDI, tendo-se este como um
instrumento do setup de percussdo multipla, o que nos daria outra ideia de composig@o e performance com o uso
de eletronicos, em que a parte eletronica proveria tanto da execugdo pelo intérprete quanto pelo play along.

79



na propria partitura'®!. Nisso, como por vezes comentei, notam-se influéncias mutuas entre
criacdo e interpretagdo das obras. Isto ¢, mesmo quando a priori certa obra ja foi criada
(“finalizada”), durante meu processo interpretativo dela, posso e devo perceber alguns ajustes
a serem realizados na composi¢do da parte acustica, da parte eletronica ou de ambas — o que
de fato ocorreu. Neste instante, usei a dinamica como exemplo, mas obviamente este
raciocinio serve a (re)adaptagdo de timbres, melodias, fraseados, estrutura, andamento, etc.
Aliés, isso tudo pode ser pensado como um processo de mixagem de musicas em
estadio, em que, tecnicamente o volume, assim como as frequéncias de cada timbre, deve ser
trabalhado seguindo-se uma série de critérios, os quais levam em conta, essencialmente, o
protagonismo entre os timbres em cada secdo da musica, mas também pensando na musica
como um todo. Esse protagonismo, contudo, vai depender esteticamente das preferéncias e
propositos do compositor, devendo ser associado pelo intérprete, o que deve envolver um bom
senso, uma vez que estamos tratando de unir e harmonizar sons acusticos e eletronicos.
Devemos considerar ainda: o ambiente em que a performance serd realizada; os alto-
falantes disponiveis (stereo, mono, ou algum sistema mais complexo como algum tipo de
surround); a intensidade do som maxima ou ideal permitida por estes alto-falantes e pelo
ambiente em si; a disposi¢ao destes alto-falantes neste ambiente; a necessidade ou nao de
microfonar os instrumentos acusticos; se existem alto-falantes ou fones de ouvido de retorno
ao intérprete; caso o retorno seja por fone de ouvido, se o intérprete deseja que haja click de
metronomo; se ha uma versao da parte eletronica que tenha este click; dentre outros fatores
ligados a projecdo sonora perante o intérprete e o publico, de certo ambiente de performance.
Enxergo isso como fundamental, pois durante processos de criagdo e de interpretagao,
nd6s musicos geralmente estamos em salas e em estudios menores do que em salas ou palcos
de concerto, e possuimos uma menor noc¢ao sobre se a harmonizagao entre as partes acustica e
eletronica de fato ocorrerd de maneira satisfatéria em outros ambientes, especialmente em
situacOes de concerto. Essa satisfagdo deve corresponder as expectativas do compositor para
com sua obra, o qual espera que o intérprete tome cuidado com todos os detalhes sonoros e
até visuais (os quais acima mencionei e depois melhor converso a respeito), para que assim o
publico possa ter uma experiéncia artistica agradavel e Unica. Ainda, ¢ evidente que o

intérprete deve estar confortavel para ao mesmo tempo ouvir a parte eletronica e executar a

101 Desta citagdo Rodrigues (2012) nos referimos ao estudo ou a performance instrumental junto a versdo
puramente eletronica do play along, isto é, sem click e sem o som do piano (ou da percussao multipla) — porém,
mesmo quando exista estas outras referéncias sonoras, ainda devemos ter cuidado com o equilibrio dos volumes.
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parte acustica com éxito, sendo isso apenas possivel com os cuidados envolvidos na escolha

de timbres e nos ajustes de volumes, o que implica inclusive no equilibrio entre frequéncias.

A fim de ter-se uma visdo mais ampla e referenciada, saliento abaixo os “aspectos

relacionados com os dispositivos eletronicos envolvidos em obras eletroactsticas mistas”

(TRALDI, 2022, p. 82), conforme a Figura 2 abaixo. Estes aspectos sdo elementos que podem

aparecer ¢ devem ser levados conta nas obras com eletronica em tempo, suporte fixo,

audiovisual e, portanto, naquelas com sons em midia fixa.

Figura 2: Aspectos relacionados aos dispositivos eletronicos em obras eletroacusticas mistas.
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Fonte  Traldi (2022 p- 82).

Assim como as duas modalidades da musica eletroactstica (eletronica em tempo real e

suporte fixo), baseando-nos pela tabela acima de Traldi (2022), verificamos que o compositor
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e o intérprete devem estar atentos a trés pontos quando forem tocar obras com meios

tecnoldgicos no geral, bem como obviamente com sons em midia fixa:

1) interacdo — conhecimentos ¢ habilidades de lidar com os dispositivos eletronicos e
softwares; 2) posigdo — distribuicdo espacial do(s) instrumento(s) e dispositivos
eletronicos no ambiente de performance e; 3) regulagem — equilibrio dos pardmetros
envolvidos na performance (volume de microfones e caixas, sensibilidade de
sensores, iluminagao, etc.) (TRALDI, 2022, p. 76).

Destacamos as lacunas da intera¢do diretamente ligadas a criagdo e a interpretacao de
obras, em que os dispositivos eletronicos, funcionalmente, podem ser divididos em trés
categorias: interfaces, processamento/tratamento e projecdo (TRALDI, 2022, p. 76). As
interfaces “sdo os dispositivos que possibilitam a comunicagdo entre o instrumentista ¢ 0s
dispositivos eletronicos”, das quais ao suporte fixo Traldi (2022) real¢a as que transmitem
informacdes ao intérprete (visualizagao do tempo em crondmetro, visualizagdo de sinais na
tela do computador e sinais sonoros no fone de ouvido), sendo igualmente cruciais a
performance com sons em midia fixa. Sobre processamento/tratamento, em performance com
suporte fixo e consequentemente com sons em midia fixa, os dispositivos eletronicos
necessarios sdo apenas aqueles responsaveis pela reprodugdo do 4udio (ja que a criagdo deste
audio foi concebida antes, ndo envolvendo tratamentos durante a performance, como na
eletronica em tempo real). Assim, Traldi (2022, p. 77) recomenda “a utilizagdo de um
computador com placa de dudio e um software especifico”, como DAW’s que tenham maior
controle de pardmetros sonoros. Quanto a proje¢do, as performances podem conter
“dispositivos eletronicos que projetam informacgdes ao publico. [...] as mais comuns no
contexto de obras eletroacusticas mistas sdo as projecoes de informacgdes visuais (iluminagao,
imagens, etc.) e principalmente as projecdes sonoras” (TRALDI, 2022, p. 80). Normalmente,
tal como no caso das obras apresentadas adiante, opta-se por sistemas estéreos (dois canais).

As lacunas de posicdo e regulagem estdo mais diretamente ligadas a criag¢do e, ainda
mais, com detalhes técnicos para interpretagdo das obras. Estes detalhes ndo sdo musicais,
mas sim aspectos técnicos dos equipamentos eletronicos em si: alto-falantes, computadores,
luzes, fiacoOes, controlador MIDI, mesa de som, etc. Por estarem literalmente dividindo o
palco com o intérprete e o sefup de percussdo multipla, além de seu funcionamento eletronico,
também deve-se preocupar com suas disposi¢des (onde por quem serdo montados e/ou
manipulados) em relacdo ao palco, ao intérprete e ao publico. Isso prepara a performance

desde os minimos detalhes até a (re)producdo dos sons eletronicos e sua harmonizagdo com os
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sons acusticos, os quais, inclusive, podem ser amplificados para justamente facilitar ou
engrandecer esta harmonizagao.

Destes pontos ressaltados, cabe ressaltar a respeito da localizacdo dos alto-falantes
reprodutores dos sons em midia fixa em performance, a qual podera ter diversas
configuragdes, a depender de diversos fatores. Para a performance das obras desta pesquisa
consideramos como padrdo uma localizagdo dos alto-falantes, perante o setup de percussao

multipla e o intérprete, de acordo com a Figura 3 abaixo.

Figura 3: Localizagao basica dos alto-falantes em relacdo ao setup e ao intérprete.

subwoofer
alto-falante alto-falante
esquerdo direito

J ]
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Fonte: Do autor (2024).

Obviamente que a quantidade e tipos de alto-falantes pode variar a depender da
disponibilidade destes recursos. Porém, tendo-se caixas com sistema de som stereo padrao,
com duas caixas contendo graves consideraveis e um bom equilibrio dindmico de frequéncias
ja é possivel ter os sons em midia fixa sendo reproduzidos de modo satisfatério. O subwoofer
ilustrado € um recurso extra, podendo ser dispensavel — no entanto, € interessante que, quando
ndo se tenha um subwoofer, os alto-falantes esquerdo e direito possuam graves. E bem
provavel que, por vezes, intérpretes ndo tenham como performar a obra com um sistema de
som como este que apontei, como quando tem-se apenas uma ou até mais caixas de som,
porém em sistema mono, ainda que este funcione de modo satisfatorio. Contudo, neste
sistema mono alguns processamentos, efeitos e a propria sensacdo de stereo nao serao
percebidos, prejudicando a sonoridade desejada pelo compositor, ndo s6 da parte eletronica,
mas também da obra num todo.

Além destes aspectos tecnologicos da parte eletronica, também destacamos alguns
aspectos da parte acustica pertinentes para cogitacdao e aplicacdo em obras mistas, os quais

acabamos encontrando em diversas obras de percussao multipla. Dentre estes aspectos,
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ligados aos instrumentos de percussao e ao ato de toca-los realgamos: as técnicas de execugao

e os instrumentos preparados.

1.4.1 Técnicas de Execucao

A respeito de técnicas de execucdo, em instrumentos de percussdo, observamos as
técnicas tradicionais e estendidas. Discussdes conceituais e distintivas sobre técnicas de
execugdo, de qualquer instrumento, podem tomar um rumo amplificado. Dessa forma,
conforme Carinci (2012, p. 23) “grande parte dos pesquisadores concorda que as fronteiras
entre técnica tradicional e técnica estendida sdo crescentes, [em que] uma expansao da técnica
hoje pode vir a ser incorporado com o passar do tempo como técnica convencional no cdnone
dos instrumentistas.” Carinci (2012), Oliveira (2014)!°2, Ferreira (2017, p. 38-44) sdo boas
referéncias para aprofundar-se nesta discussao.

Desde o surgimento e durante o desenvolvimento dos diversos instrumentos musicais
existentes, denota-se sob um olhar histdrico que as técnicas para a execugdo, ao serem criadas,
foram sendo testadas e adaptadas até um certo “padrao”, isto ¢, at¢ um ponto no qual sejam
consideradas ideais e habituais para se tocar tal ou tais instrumentos, mesmo levando-se em
conta pequenas variagdes destes padroes, as quais geralmente atrelam-se a especificidades do
musico, género musical, estilo, cultura, enfim. Porém, quando tém-se técnicas que fogem
desta habitualidade, podemos passar a pensar em técnicas estendidas.

Ao ser vista como uma alternativa em respeito aos meios tradicionais de composi¢ao,
segundo Padovani e Ferraz (2012), as técnicas estendidas equivalem a “técnica ndo-usual:
maneira de tocar ou cantar que explora possibilidades instrumentais, gestuais e sonoras pouco
utilizadas em determinado contexto historico, estético e cultural” (PADOVANI; FERRAZ,
2012, p. 1)!%. Conforme Biagioni (2022, p. 26), ao utilizar-se destas técnicas em obras com
pandeiro popular durante sua pesquisa, salienta que “ao utilizarmos técnicas estendidas [ou
expandidas, como ele mesmo informa], estamos criando novas sonoridades e timbres para o
instrumento - diferentes das articulagdes [ou técnicas] tradicionais.”

Porém, nao basta apenas ouvir um som diferente de certo instrumento como sendo um

som resultante de uma nova técnica estendida, pois infere-se que ocorre uma mutabilidade

102 Oliveira (2014) refere-se as técnicas estendidas no geral, mas com maior foco ao piano. Porém, uma nogdo
global e discussdes em torno destas técnicas podem ser direcionadas evidentemente a qualquer instrumento.

193 Thiago Ferreira (2017, p. 40-41) aponta que “exemplos dessas mudangas ocorreram com o bumbo, que hoje é
tocado também com um pedal. O musico, que antes tocava apenas o bumbo em pé com uma baqueta, passou a
tocar sentado e chutando-o o que levou, posteriormente, a invenc¢ao dos pedais de bumbo tornando-se técnica
tradicional do instrumento bateria.”
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resultante da adequacao e do estabelecimento de certa técnica, que depende da época em que
foi concebida, da frequéncia de emprego e do instrumento em questdo. Entdo, ao apontar
fatores que definem as técnicas estendidas, nota-se uma relagdo dinamica entre a questdes
histéricas e conceituais do instrumento, condizendo com seu desenvolvimento tecnologico,
técnico e fatores estético-musicais. Assim, seguem alguns fatores que averiguamos como
cruciais na determinacdo de uma técnica estendida:

» aprimeira vez e o contexto musical/historico em que foi usada;

» afrequéncia em determinada época e ao longo do tempo desta utilizagdo (se for muito
pouco utilizada pode ser considerada, em tal época, como estendida);

» a necessidade ou ndo de modificacdo extra no instrumento para sua execugdo ou
sonoridade desejada (instrumento preparado, por exemplo);

» o modo de execugdo relacionado ao proposito sonoro (como/se utiliza apenas
membros ou alguma parte mais especifica do corpo, bem como o instrumento em si e
outros acessorios);

» a necessidade e/ou o nivel de modificacdo ou de readaptacdo da técnica quanto ao

modo de execugao.

1.4.2 Instrumento Preparado

Quanto aos instrumentos preparados, verificamos abordagens desta concepcao do que
representa a preparacdo de um instrumento, por meio de algumas pesquisas sobre percussao,
musica contemporanea e musica eletroacustica mista. Assim, grosseiramente, preparar um
instrumento significa altera-lo pela retirada de alguma de suas pecas e/ou pelo acoplamento de
objetos, outros instrumentos, etc., visando modificar/ampliar a sonoridade do mesmo, sendo
um conceito baseado no piano preparado de John Cage (1912-1992), citado, por exemplo, por
Ferreira (2017, p. 56).

Ferreira (2017, p. 13) menciona as obras Por um Fio (2016), de Cesar Traldi (para
instrumento preparado), e Suite para Bateria Preparada (2017), de Tiago Ferreira e Cesar
Traldi (para bateria preparada), como exemplos de obras que utilizam deste conceito.

Segundo Labrada (2014, p. 54), esta ‘preparagdo’:

pode apenas alterar o som do objeto (pregadores, colheres, papel, aluminio) ou
somar o proprio som ao do instrumento (guizos pendurados, sinos de vento,
moedas). E possivel também que o objeto emissor sirva como meio de acionamento
de outros corpos por simpatia — caixa, tam-tam, pratos, entre outros (LABRADA,
2014, p. 54).
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Desse modo, preparar um instrumento visivelmente amplia as possibilidades de
exploragdo de timbres ja propiciadas pela percussdo multipla, o que em muitas situagdes ainda
complementa-se as técnicas estendidas. Consequentemente, podemos criar timbres inusitados

e, assim, obras bastante unicas — ainda mais quando associados(as) aos sons em midia fixa.

1.4.3 Gestos na Musica

No que diz respeito aos gestos e movimentagdes, hd aqueles que naturalmente e
usualmente ocorrem pela execugdo instrumental. No entanto, constatam-se compositores e
intérpretes que ampliam concepgdes de gestos e movimentos, acarretando em expansao no
aspecto visual/cénico e afetando ainda a percep¢do sonora da performance de obras. Logo,
apesar de nao ter dado tanto enfoque nesse sentido em nossas obras, aproveitamos este
momento para trazer alguns conceitos e reflexdes sobre gestos e movimentagdo. Estas nogdes
sdo importantissimas de serem avaliadas e exploradas em obras: de percussdo multipla; que
utilizem meios tecnologicos no geral; que misturem ambos, como as obras mistas com sons
em midia fixa; etc.

Segundo Martins (2015, pag. 6), os movimentos “sdo necessarios para se percutir os
instrumentos e assim obter a sonoridade desejada aliada ao visual gestual desejado para
performances”. Neste viés, pontua-se aqui as questdes centrais de Alves (2017, p. 13), sendo
estas: “como desenvolver uma pratica musical que conecte o percussionista com as demandas
do fazer musical contempordneo? Como essas demandas influenciam o processo criativo na
performance percussiva ao longo do século XX?” Acrescento estes questionamentos as
demandas frente ao repertorio do século XXI.

Nisso, segundo Alves (2017, p. 13), “uma dessas demandas ¢ o controle corporal. O
repertorio recente para percussio coloca o musico frente a problemas que envolvem controle
cénico, vocal, e especialmente a mediacao por recursos tecnoldgicos”, inferindo-se desafios e
ao mesmo tempo possibilidades de explorar a composi¢ao e a performance. Alves (2017)
também relaciona a performance com outras areas artisticas'®*, o que ainda pode nos remeter
a questdes extra-musicais, ndo sendo nosso objetivo aprofundar-me nestes vieses — como por

exemplo, indo mais afundo sobre gestos na musica ou até agregando a musica cénica.

104 “BEnsaios, exercicios, trabalhos em grupo e apresentagdes sio algumas atividades familiares as praticas
interpretativas, que conecta o teatro e a danga a atuacdo como musico. A performance se torna um meio
interdisciplinar, uma forma de mesclar processos, técnicas e escolhas, proporcionando um grau de imersao
acentuado na construcdo do trabalho em palco (ALVES, 2017, p. 14).”
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Porém, como estamos tratando de possibilidades e desafios de composicdo e
performance, cabe salientar que existem estas e ainda outros potenciais topicos de serem
abordados, relacionados ao uso do corpo do intérprete. Ao mesmo tempo, de modo ainda mais
fundamental, segundo Alves (2017, p. 56) “a compreensao do projeto composicional em sua
sintese maior estd associada a compreensao do corpo € o modo como ele articulard
determinados elementos musicais e também a narrativa cénica presente no texto.” — nos
demonstrando que o uso do corpo ja estd intrinseco nos processos de criagao de obras.

Diante dessas reflexdes, podemos compreender que grande parte da representatividade
de uma obra performada ao vivo tem a ver com as questdes gestuais e, portanto, visuais,
principalmente por parte do intérprete durante as performances. Porém, de modo substancial,
podemos ver também o compositor como essencial nesse ambito gestual, visual e de
movimentagdes, ja que o mesmo teve de associar as notas, trechos e nuancas musicais por ele
escritas a sonoridade da obra, pensando juntamente na execucdo isso, tecnicamente e
instrumentalmente, bem como tecnologicamente, se for o caso.

Baseando-se em trabalhos a respeito do gesto na musica e até da musica cénica (que
relacionam diversas concepgdes e praticas entre aspectos sonoros € visuais), poderiamos de
trazido conceitos e amplas reflexdes, o que pode ser observado em Traldi (2007), Chaib, F.,
Chaib, H., Catalao (2015), Bonin (2018), Manzione (2020) e Almeida e Tamplenizza (2021),
por exemplo. Porém, ndo foi nosso foco. Inclusive mesmo que também nao seja nosso foco,
relativamente ao repertdrio de musica acusmatica (ainda assim, no viés eletroacustico) ha
importantes trabalhos sobre sons e gestos imaginados quando na apreciacdo musical
puramente auditiva'®. Logo, dadas as caracteristicas da percussdo miltipla e dos sons em
midia fixa é importantissimo atentar-se a estes topicos de movimentagao e gestos.

Para o presente trabalho, tal como Traldi (2007), utilizei como referéncia para tratar o

gesto na musica o trabalho do percussionista Frank Kumor (2002), o qual é abordado sob o

105 Alguns autores que abordam esta tematica da escuta musical, objeto sonoro, gestos, dentre outros temas
associados a musica acusmatica sdo Smalley (1996), Godoy (2006), Barreiro (2010). Tais topicos e trabalhos
apesar de serem mais voltados a musica acusmatica, oferecem concepgdes sobre gesto musical, as quais acabam
tendo ligacdes aos conceitos gestuais de performance instrumental apontados. Estas ligacdes ocorrem, mesmo
que por vezes de modo subjetivo, ja que a maioria destas concepgdes considera, no geral, que a mente busca
estabelecer primordialmente relacdes entre instrumento musical (fonte sonora) e o seu “tocar” (gesto sonoro-
musical) ao ouvir praticamente qualquer som a ser reproduzido por alto-falantes, estabelecendo “imagens
sonoras”, tal como Barreiro (2010) nomeia. Mas, ha obras com sons extra-musicais como aqueles provenientes
de paisagens sonoras ou de atividades, maquinas, objetos cotidianos. Nestas obras a mente associa tais sons com
suas respectivas e provaveis fontes. Ainda, quando no processamento de sons a ponto de deixa-los menos
reconheciveis ou mesmo irreconheciveis, a imaginagdo — imagens mentais da fonte sonora e do corpo humano
em determinado espaco — ¢ aumentada na “tentativa” de completar ou definir de onde vem ou o que € certo som.
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seguinte prisma: Gesto Musical e Gesto Interpretativo, tendo-se este segundo subdividido em
a) Incidental ou Residual e b) Cénico. Essencialmente eles envolvem:

» Gesto Musical (GM): diferentes padrdes temporais descritos por estruturas sonoras
variando no tempo e que sdo produzidos por instrumentos musicais sob a agdo de um
intérprete, dada uma notagao musical especifica, utilizada num contexto interpretativo
especifico. Ex: escalas, glissandos, acordes, notas longas, notas curtas;

» Gesto Interpretativo Incidental ou Residual (GI): o movimento natural e inevitavel do
corpo do intérprete, em especial da cabeca e dos bragos, na execugdo instrumental;

» Gesto Interpretativo Cénico (GC): a agdo do intérprete frente a descrigdo e a utilizacao
especifica de algum tipo de movimento que ndo esta diretamente ligado ao ato de tocar
o instrumento, de modo que tal gesto possua significado proprio e autonomo. Ao

referir-me a este gesto, usarei o termo gesto cénico. Segundo Lomas (2016, p. 46):

este gesto [cénico] é, em geral, descrito pelo compositor na partitura, ndo sendo
necessariamente resultado do movimento natural de produgdo sonora. O repertorio
que possui gestos cénicos, exige do intérprete conhecimentos que ndo sdo proprios
da sua area de dominio, proporcionando desafios novos para a sua execugdo. Assim,
0 percussionista interessado em realizar obras cénicas, precisa desenvolver uma
consciéncia corporal para poder trabalhar seu gesto a partir da descrig@o da partitura
(LOMAS, 2016, p. 46, grifo nosso).

Com base nestas defini¢des, pela nossa percepcao, o gesto musical e o gesto residual
sdo mais técnicos e naturais, quanto a sua ocorréncia no estudo e nas performances de obras
instrumentais, sendo resultantes da bagagem e das preferéncias técnico-musicais do intérprete
relativas ao seu instrumento, e também das articulacdes e fraseados especificos de certo
instrumento. Logo, s3o gestos praticamente exclusivos da execucdo deste instrumento,
decorrentes de sua linguagem técnico-musical desenvolvida e transpassada com o tempo.

Por outro lado, no gesto cénico, a movimentagao e os gestos do corpo como um todo e
a forma de pensar isso se alteram, migrando ou podendo migrar para outras areas, além da
musica e até além da arte, como antes mencionei. Contudo, abordagens para além da musica,
relativa ao uso do corpo do intérprete, nio foram nosso foco!%, uma vez que existem diversas
e porque acabam extravasando significativamente o ambito musical que ¢ de nosso maior

interesse. A musica cénica envolve perspectivas nesse sentido, sendo abrangida, por exemplo,

196 Assim sendo, os timbres, ritmos, dentre outros aspectos da musica popular que empreguei em minhas obras,
ndo deixam de manter o seu lado experimental/contemporaneo ¢ nem mesmo as mantém no ambito da musica
popular. Isso fica evidente na medida em que priorizei: explorar e misturar timbres (pelos diferentes setups de
percussao multipla e sons em midia fixa); mesclar de géneros, subgéneros e estilos estético-musicais; variar de
técnicas de execugdo; trabalhar com distintas formas de escrita; explorar gestos; etc. Paralelamente, Bonin (2018,
p. 37-38) observa que ha nog¢des da musica cénica tanto na musica contemporanea de concerto, quanto fora dela.
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por Bonin (2018), Manzione (2020) e Almeida e Tamplenizza (2021)'. As reflexdes de
nosso trabalho, no entanto, se limitam aos gestos cénicos como um elemento explorado em
apenas alguns instantes de nossas obras, apesar de reconhecermos o grande potencial na
exploracdo destes gestos em interagdes sonoro-visuais junto aos sons eletronicos e acusticos.

Além dos diversos aspectos peculiares da execucao e do timbre de certo instrumento
(tradicional ou ndo), temos uma maior preocupacao quando olhamos para a percussdo
multipla. Digo isso, pois em um setup de percussdo multipla, constatam-se gestos musicais e
residuais relativos a seus diferentes instrumentos, os quais devem ser tocados dentro de um
mesmo discurso musical, ditado essencialmente por uma linguagem musical. Ou seja, ¢
comum nas obras de percussdo multipla que haja mesclas e certas adaptacdes de técnicas de
execucdo, de intensidades, e, em especial, de gestos musicais e residuais para justamente
tornar este discurso musical congruente e tnico'%. Pela insercdo de gestos cénicos, surgem
questdes, nas quais quase sempre temos o movimento do corpo num todo como um
catalizador, provavelmente o principal, de aspectos visuais de performance.

Nesse viés, ¢ valido refletir acerca do trabalho de Chaib, F., Chaib, H. e Catalao (2015,
p. 32), ao exporem que “procuramos identificar certos niveis de influéncia dos gestos (e suas
atitudes'??) sobre a transmissdo do contetido musical, realizados pelo percussionista durante
uma performance'!?”. Desta abordagem, estes autores discorrem sobre distintas interpretagdes
acerca da execucao de diferentes instrumentos de percussao, com base em duas perspectivas.
A primeira perspectiva a ser observada gira em torno das peculiaridades da performance em

um unico instrumento, da qual Chaib, F., Chaib, H. e Cataldo (2015, p. 32) debatem:

de que modo o percussionista poderia determinar, em uma caixa por exemplo, a
diferenca de valores de tempo existentes entre duas figuras ritmicas distintas, uma
vez que por questdes fisicas e caracteristicas do instrumento o resultado sonoro sera
essencialmente o0 mesmo. [...] a transmiss@o dessa diferenciagdo ritmica, se possivel,
devera ser desenvolvida a partir de outras formas. Em geral, o percussionista apenas
utiliza métodos distintos ao uso das baquetas (considerando a via tradicional de
extracdo sonora do instrumento em questdo) quando estes sdo requeridos pelo
compositor e/ou estipulados na partitura. Portanto, se ndo ha indica¢do de
intervengao do percussionista sobre o som da caixa através de outros meios, diremos
que a minima e a seminima soardo de forma semelhante (se ndo mesmo idéntica),

107 Para Almeida e Tamplenizza (2021), na musica cénica temos uma preocupacdo constante entre as fontes

sonoras e as movimentagdes do intérprete/performer

108 £ em torno disso que Chaib, F., Chaib, H. e Cataldo (2015, p. 32), uma vez que segundo eles, “nossa
problematica baseou-se fundamentalmente na transmissdo de diferentes ou similares contetidos musicais a partir
da execucdo de distintos instrumentos de percussdo (tendo em conta as caracteristicas timbricas e sonoras de
cada um), em conformidade com o texto musical apresentado na partitura”.

109 “Atitude aqui serd 0 modo e o contexto em que o gesto € utilizado na performance” (CHAIB, F., CHAIB, H. e
CATALAO, 2015, p. 32).

110 Chaib, F., Chaib H. e Cataldo (2015) fazem isso por uma analise estatistica, a partir de certas questdes em
torno da performance percussiva e a questdo gestual, em relagdo a percepcao dos ouvintes desta performance.
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pois que a caixa nao possui mecanismos para o controle do tempo de decaimento de
uma nota (como por exemplo o pedal de um vibrafone, sinos tubulares ou outras
técnicas de abafamento). Podera ser compreensivel e bem clara a ideia do
compositor, mas transmiti-la através da caixa torna o caminho interpretativo do
percussionista um processo complexo e intrigante” (CHAIB, F., CHAIB, H. ¢
CATALAO, 2015, p. 32-33, adaptagio e grifo nosso).

Nota-se desta primeira perspectiva que certos conceitos e praticas de um unico
instrumento podem ser pensadas e readaptadas — vistos os desafios e possibilidades —
tecnicamente, musicalmente, visualmente e esteticamente para interpretar a escrita notacional
ou outra (textual, pictografica...) em obras para este instrumento.

A segunda perspectiva cénica e sonora ocorre quando um intérprete executa obras
com distintos timbres, cabendo perfeitamente obras propriamente de percussdao multipla e,
como aqui no meu caso, obras acrescidas de sons eletronicos. Assim, somam-se desafios e
possibilidades ao lidarmos com distintos timbres acusticos e eletronicos em um mesmo

discurso musical. Desta perspectiva, Chaib, F., Chaib, H. e Catalao (2015) comentam sobre:

a relacdo em uma obra que se faz entre textos musicais semelhantes executados em
diferentes instrumentos de percussdo. Um instrumento de laminas e um de pele
possuem caracteristicas bastante distintas quer seja no aspecto sonoro, material e/ou
estrutural, pelo que torna-se um desafio para o percussionista transmitir ideias
musicais andlogas a partir dos dois instrumentos (CHAIB, F., CHAIB, H. e
CATALAO, 2015, p. 32-33).

Desta segunda perspectiva, aproveito do raciocinio subsequente da citagdo acima,
ainda destes autores, pois eles evidenciam sobre a subjetividade do intérprete e do proprio
ouvinte, frente ao discurso musical de uma obra, em termos de execugao instrumental e dos
gestos — como 1sso € percebido e interpretado pelo intérprete e reinterpretado pelo ouvinte.

Nesse sentido, segundo Chaib, F., Chaib, H. e Catalao (2015):

o movimento corporal, através dos gestos passiveis de serem realizados pelo
percussionista durante uma performance, podera ser esse catalisador de ideias entre
som e contetido musical que buscamos. A questdo metaforica do gesto aplicada a
musica escrita para percussio podera encaixar-se nesse exemplo, auxiliando o
intérprete na transmissdo do contetido musical. A simbologia dos valores de tempo
transmitida pelo corpo podera compor a metafora desse momento musical e
performativo, gerando outros atributos interpretativos e expressivos em palco em
conjun¢do com o fendmeno sonoro. [...] Essa busca por uma performance com o
intuito de ilustrar toda a expressividade em conformidade com o contetido musical
da composi¢do executada torna-se, por muitas vezes, bastante dificil, uma vez que a
relacdo interpretativa da obra estabelecida entre o performer e o espectador € sujeita
a diversos niveis de subjetividade. Perceber a existéncia da influéncia do movimento
corporal, através dos gestos, sobre a transmissdo do conteudo musical, para o
espectador, poderd servir de auxilio no desenvolvimento de uma ‘géstica’
performativa ao percussionista em palco (CHAIB, F., CHAIB, H. e CATALAO,
2015, p. 33-34).
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Entdo, cuidar e empregar questdes de gestos auxilia no desenvolvimento desta
‘géstica’ performativa ao percussionista em palco, por meio da qual os timbres acusticos e
eletronicos sdo transmitidos com inten¢des melhor definidas (tecnicamente e esteticamente),
mesmo considerando a subjetividade de cada ouvinte. Em paralelo ¢ evidente para nos a
expansao do uso dos gestos que se da ao compositor (e nao sé ao intérprete), o qual podera
integrar variavelmente gestos cénicos, na propria escrita da obra, agregando ao conteudo
cénico e sonoro. E claro que isso ndo ¢ tarefa facil, tal como demonstra a citagdo anterior!'".

Isso ainda se sobressai diante da percussio multipla, na medida em que as
“discrepancias de timbre e técnica tornaram-se fatores que criaram maiores niveis de
complexidade para a busca do percussionista por uma execu¢do musical condizente com o
texto (e/ou discurso) musical apresentado na partitura” (CHAIB, F., CHAIB, H. e
CATALAO, 2015, p. 35) — pensamento este que ainda se expande devido aos sons eletrdnicos
da parte eletronica.

Enfim, sdo diversas as situagdes e as abordagens do uso do corpo e, por conseguinte,
dos gestos. Nosso intuito, como ja dito, ndo ¢ em se aprofundar nisso, mas com as nogoes e
referéncias trazidas até entdo, junto as minhas referéncias musicais, busquei em algumas das
obras que trouxe neste trabalho, incorporar gestos cénicos, unindo algumas destas nogoes e
minha propria percepgao e experimentacdo mediante isso.

Dentre diferentes abordagens que podemos encontrar na musica cénica, conforme
constatei em Bonin (2018), refletimos ainda acerca de duas concepgdes trazidas por Manzione
(2020): producao de presenga e presenca cénica. Segundo Manzione (2020, p. 6), “a ideia de
presenca cénica € pesquisada hd décadas no ambito das Artes Cénicas e pouco discutida na
area da Musica, [a qual insere] uma nocao corporal e performativa diferente da qual as/os

musicistas, em sua maioria, ndo estdo habituadas/os.” Manzione (2020) visou:

compreender a necessidade da concretude da presenga fisica em processos de
criagdo em tempo real''? ¢ o impacto dos sons executados em um mesmo espago
acustico, comparando-os a representacdo bidimensional da imagem virtual e aos
sons remotamente produzidos''* (MANZIONE, 2020, p. 5-6).

I “Relativamente as pesquisas existentes sobre as influéncias da aplicagdo do gesto em uma performance
destinada aos instrumentos de percussdo, percebemos que diversos trabalhos foram realizados durante a primeira
década deste século, ainda que sob perspectivas distintas da utilizag@o e possibilidades gestuais na performance
percussiva (CHAIB, F., CHAIB, H. e CATALAO, 2015, p. 35)”.

112 Processos de criagdo em tempo real, para Manzione (2020), neste caso, nio referem-se ds obras ou praticas de
eletronica em tempo real, mas sim, nesta situagdo, ao play along, no sentido que este, ao ser reproduzido, gera
em tempo real, uma simulacdo de instrumentos de modo virtual, o que gera “estimulos” & interpretagdo do
intérprete, os quais diferenciam-se de quando hé a presenca fisica de musicos que tocam tais instrumentos.

13 Para Manzione (2020, p. 6) “a intengdo deste estudo ndo ¢é discutir a implementagdo de ferramentas de
transmissdo sonora ou a difusdo de novas tecnologias para interagdo artistica, mas tentar compreender a
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Manzione (2020) buscou isso a partir de praticas de improvisacdo em grupo com play
along, ndo tendo uma ligagdo tdo direta com nosso trabalho. Ainda assim, alguns dos seus
conceitos e praticas foram uteis na aquisi¢do de nogdes gestuais, visuais € até sonoras as
nossas obras. Assim, o meio tecnoldgico concebido para certa performance, de alguma
maneira (por equipamentos, softwares, pelos sons em si) interage e influencia as ag¢des do
intérprete, diferindo e somando aquelas da pratica instrumental tradicional.

Apesar das reagoes do intérprete, causadas pelas influéncias fisica e/ou “imaginativa”
das maquinas, ¢ no nosso caso causadas pelos sons em midia fixa em si, durante a
performance, segundo Manzione (2020, p. 7), “nem sempre teremos as maquinas como
elementos catalisadores de produg¢do de presenga no ato performativo”. Retomo que, de
modos variados, essa producao de presenca se da ao intérprete e ao ouvinte, influenciando nos
niveis das presencas cénica ¢ musical da obra percebidos por cada um deles, mesmo
considerando que tal obra tenha certa estética e técnica claramente concebida.

Cabe realcar da citagdo acima, que Manzione (2020) destaca, impreterivelmente, o
corpo do intérprete como um todo. Isto €, o corpo € o representante central daquilo que ocorre
ao decorrer da obra, sendo a partir dele estabelecidas todas as outras correlagdes sonoras,
visuais, intervindo nas presengas musical e cénica. No caso da percussdo multipla com sons
em midia fixa, podemos explorar a mescla de diferentes timbres, visando diversas interagoes
sonoras € visuais para eles em si e entre eles, atentando-se as (re)acdes do intérprete.

Os gestos musicais sendo mais naturais ou mais cénicos devem condizer ao propdsito
da obra, podendo haver indicagdes ou ndo quanto a isso na escrita da mesma. As outras
movimentagdes vém a tona na medida em que, durante processos criativos de uma obra,
consideram-se sugestdes ou mesmo indicacdes mais precisas sobre como o intérprete deve
agir para realizar movimentos ndo ligados aos gestos musicais (aqueles puramente ligados a
execuc¢do instrumental). Em relagdo a isso, me refiro as indicagdes de trocas de baqueta, troca
de técnica, de tocar algum instrumento de modo mais especifico em dados instantes, de se
dirigir a determinado(s) instrumento(s) em certo momento ou até mesmo aos movimentos
relativos a questoes mais pessoais € momentaneas da performance (secar o suor, reposicionar

as baquetas nas maos, derrubar e ajuntar a partitura, entre outras diversas).

expressividade e a comunicacdo humana elaborada através de aparatos comuns da telematica e problematizar
como a atual naturalizag@o das relagdes virtuais se propaga nos discursos poéticos ao compararmos processos de
criacdo musical realizados em ambientes virtuais com atuagdes musicais elaboradas simultaneamente em
espacos concretos”.
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Nesse contexto, estas movimentagdes mais especificas seriam concebidas e orientadas
por estas indica¢des em partitura, as quais devem ser pensadas e testadas durante os processos
criativos e depois nos processos interpretativos, estando sujeitas a readaptagdes do compositor
e do intérprete. Obviamente, que quando ndo ha indicacdes especificadas, elas podem ser

determinadas e até anotadas pelo intérprete.

1.4.4 Tempo Fixo e Tempo Real

Discorrido sobre movimentagdes e gestos, ainda relacionando-se a isso, salientamos
que ha discussdes entre musicos relativas ao tempo (andamento), quanto as obras
eletroacusticas e obras mistas no geral. Tais obras, como ja comentamos, por constituirem-se
essencialmente de sons eletronicos, sdo as vezes questionadas por musicos no que diz respeito
a sua representagao enquanto musica, uma vez que nao envolviam a com instrumentos e¢/ou
técnicas tradicionais. Inclusive na musica acusmatica, nem mesmo intérpretes sao necessarios.
Juntamente, o género eletroacustico no geral driblava diversas questdes — se ndo todas em
alguns casos — da musica de concerto tradicional, sobretudo principios da musica tonal,
mesmo em obras mistas.

Mediante isso, observamos pesquisas que abordam esta questdo do tempo de obras
com sons eletronicos e acusticos, trazendo somente uma visdo global dessas discussoes.
Acerca da eletronica em tempo real e do suporte fixo, Gallo (2006) dialoga quanto as
divergéncias em torno da composi¢do e performance de obras com suporte fixo (tratadas por

n6s como sons em midia fixa) e obras de eletronica em tempo real (GALLO, 2006, p. 23-31):

no ambito de reflexdes sobre a musica eletroacustica mista, as abordagens a respeito
da interagdo sdo diversas. Em linhas gerais, sdo dois os topicos mais recorrentes: o
primeiro diz respeito as questdes estético-compositivas, no qual se debate também a
relagdo entre seres humanos e maquinas; e o segundo restringe-se a esfera
interpretativa, remetendo-se, portanto, aos aspectos praticos do género (GALLO,
2006, p. 11).

Sobre o tempo e outras no¢des de composicdo e performance nesse viés de obras

114

mistas, a autora traz uma analise bem detalhada’'”, servindo de apoio aos nossos processos

criativos e interpretativos. Alids, podemos comparar diferentes obras com sons em midia fixa,

114 Hellen Gallo (2005 e 2006) usa da expressio “querela dos tempos”, a qual representa “o termo utilizado por
Philippe Manoury para se referir as discussdes que ocorrem no campo na musica eletroactstica mista, mais
precisamente aquelas relativas aos pontos favoraveis e desfavoraveis no emprego de recursos eletroacusticos por
meio de dispositivos de 4udio em tempo real — também conhecidos como /ive-electronics — ou de sons
eletroacusticos previamente elaborados pelo compositor, fixos em suporte” (GALLO, 2005, p. 570).
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paralelamente as comparagdes feita pela autora entre suporte fixo e eletronica em tempo real,
para melhor avaliarmos o que ela trata como “divergéncias estéticas”, discutidas por musicos
e pesquisadores destas modalidades eletroacusticas.

Nesse contexto, questdes gestuais e de movimentagdes, além do conforto do intérprete,
passam a ser discutidas e relacionadas entre estas duas modalidades da musica eletroacustica,
porém, evidentemente, que antes disso ja vinham surgindo certas discussdes a respeito da

musica eletroacustica (acusmatica) em relacdo a musica instrumental, conforme Gallo (2006):

os defensores do pos-serialismo enaltecem o resgate do gesto instrumental,
inexistente no panorama inicial da musica eletroacustica devido a auséncia do
intérprete. Nesse tipo de pensamento, ¢ claro o intuito de se estabelecer um continuo
histérico entre musica tradicional e eletroacustica mista: o que se almeja é ampliar o
horizonte de acdo do instrumentista e do gesto instrumental, alegando-se que a
auséncia desses fatores, tal qual ocorre na musica acusmatica, ocasiona certo
estranhamento ao ouvinte. Os recursos tecnologicos constituem os meios para se
atingir esse objetivo (GALLO, 2006, p. 21).

Constatamos, novamente, a importancia historica que ¢ dada ao corpo do intérprete,
sendo, para muitos, essencial sua presenca nas performances. Nisso, os gestos musicais
mostram-se como imprescindiveis, enquanto por meio da incorporagdao dos sons eletronicos
surgem outros desafios e possibilidades na exploragdo de gestos. Assim, temos caminhos
extras, além dos gestos musicais e incidentais, por meio dos gestos cé€nicos. Paralelamente,
ainda surgem certas preocupagdes as movimentacdes, além da postura e conforto do
intérprete, tendo isso relacdo com questdes do tempo em que € concebida em performance a

parte eletronica perante a parte instrumental. Nisso, Gallo (2006) comenta que:

mesmo no seio da musica mista ha divergéncias. No que tange aos modos de difusdo
eletroacustica, observa-se uma corrente que privilegia o uso da eletrénica em tempo
real, em oposi¢do a musica mista em tempo diferido. Acredita-se que os sons em
tempo real tornam as obras mistas mais semelhantes as composi¢cdes convencionais
— sejam estas de camara ou para orquestra — aproximando-as da pratica pré-
eletroacustica. Segundo essa mesma vertente, a utilizagdo de sons pré-gravados nio
possibilita ao intérprete uma atmosfera de performance ‘confortavel’. Esse tipo de
pensamento d4 margem, por sua vez, a outras discussoes que tém sido recentemente
abordadas pela comunidade eletroactustica. A preferéncia pelo progresso tecnologico
em virtude da preservagdo dos gestos do intérprete suscita, no panorama
contemporaneo, um certo desprezo pela forma inicial de interagcdo: os sons
eletroacusticos pré-gravados — para os quais o primeiro suporte foi o disco e, logo
depois, a fita magnética — concomitantes a acdo do instrumentista-intérprete
(GALLO, 2006, p. 21-22).

A autora evidencia que uma parcela, e talvez a maioria dos musicos atuantes na

musica de concerto com meios tecnoldgicos, consideram a musica eletroactistica mista com
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eletronica em tempo real como mais confortavel ao intérprete, pois nela ndo ha uma restrigao
temporal (ndo ha pulso, andamento, métricas ou féormulas de compassos, por exemplo, pré-
definidos e fixos). Essa restricdo, geralmente atrelada aos sons em midia fixa, faz com que o
intérprete tenha a preocupacgdo em estar sempre sincronizado a parte eletronica, prejudicando,
sua comodidade, seus gestos e suas movimentagdes — reforcando aquilo que ja comentamos
em subitens anteriores.

Entdo, inferimos que o fator tempo fixo exige do intérprete e at¢ do compositor,
preocupacdes condicionadas a estrutura, a pulsacdo e a métrica musical — estando isso ligado
com concepgdes comuns dos sons em midia fixa, mesmo hajam obras de eletroacustica mista
com sons em midia fixa que fujam, em certos instantes ou até totalmente, desta “rigidez” e
sincronicidade do tempo fixo. Por outro lado, enxergamos ambas vertentes da musica
eletroactstica como diferentes formas de compor e performar obras com meios tecnologicos,
tecnicamente e esteticamente. Assim, ndo estamos avaliando a superioridade entre elas, mas
sim suas vantagens ¢ desvantagens, inclusive quando mescladas em obras.

Diante desta reflexdo, ainda surgem discussdes sobre a interagdo entre sons eletronicos
e sons acusticos, o que juntamente envolve a interagcdo entre intérprete (homem, instrumento)
e meio tecnologicos (computador, alto-falantes...). Nesse ambito, Campos e Traldi (2016) ao

compararem obras de eletronica em tempo real com obras de suporte fixo afirmam que:

em nossa visao, a interagdo ocorre em todas essas obras ¢ o que muda é o grau de
interatividade em cada uma delas. Ou seja, podemos dizer que uma obra mista é
menos interativa que uma obra [somente] com eletronicos em tempo real, mas isso
ndo significa que ndo exista interatividade nas obras mistas, o que integramos, nesse
caso, sdo os sons. Além disso, ndo podemos esquecer que na musica existe um
importante personagem, o ouvinte. E o ouvinte que ira, dentro de sua escuta
(individual), perceber ou ndo as interagdes sonoras entre os sons acusticos e
eletronicos. E possivel que em uma obra mista seja mais perceptivel a interagdo
sonora das duas camadas do que em uma obra com eletronicos em tempo real.
Atualmente, o mais comum ¢ encontrarmos obras que mesclam processos em tempo
real e sons pré-gravados, que podem ser extremamente elaborados, sendo
praticamente impossiveis de serem gerados em tempo real. Por sua vez, a eletronica
em tempo real possibilita flexibilizacdo do tempo, mais sincronizagdo dos sons
acusticos e eletronicos, ou seja, amplia em diversas vertentes as possibilidades de
interagdo entre intérpretes, instrumentos e a tecnologia. Assim, entendemos ser
extremamente importante, tanto para intérpretes como compositores, o
conhecimento das diferentes possibilidades interativas entre intérprete e eletronicos
(CAMPOS e TRALDI, 2016, p. 203-204, grifo nosso).

Notavelmente, ¢ um assunto que poderia estender-se bastante. Contudo, apenas
queremos clarificar que obras para percussao multipla e sons em midia fixa podem ser
abrangidos dentro de nog¢des da musica mista, podendo possuir determinadas semelhangas e

diferengas técnicas e estéticas da musica eletroacustica — portanto, podendo englobar, de
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forma hibrida, géneros musicais de concerto e/ou popular. Afinal, pressupomos aqui 0 senso
de experimentagdo da musica contempordanea e que nem todas as obras mistas sdo obras
eletroacusticas mistas, mesmo que obras possam apresentar principios técnicos de composi¢ao
iguais e pontualmente conter caracteristicas estéticas da musica eletroacustica.

E ¢ nesse ambito mais geral e hibrido que consideramos as obras desta pesquisa, pois
possuem maiores influéncias técnicas e estéticas de géneros da musica tonal e popular no
geral, ainda que em certos aspectos evidenciem influéncias estéticas e principios técnicos de
manipulagdo sonora da musica eletroactstica de concerto. Logo, o parametro tempo, assim
como as métricas, harmonias, melodias, ritmos e estruturas musicais habituais da musica
tonal, na maioria de nossas obras aqui apresentadas, foram empregados seguindo-se uma
“rigida” sincronizagdo acustica-eletronica, caracteristica do tempo fixo aqui tratado. Apenas

na Obra 5 isso ndo € observado.

1.4.5 Procedimentos entre o Software de Edicao de Partitura e a DAW

Este subitem engloba ideais e técnicas utilizadas por mim ao decorrer dos processos de
composicdo das obras, sendo escrito primordialmente em primeira pessoa do singular.
Ressalto que este subitem trata-se de abordar como foram criadas as partes eletronicas (os
sons em midia fixa) de cada obra, em conjunto ou posteriormente a criacdo da parte acustica.

Assim sendo, realgo que utilizei os softwares Musescore para criar e editar as
partituras da parte acustica de cada obra e o Ableton Live, que € uma DAW, para compor 0s
sons em midia fixa (parte eletronica) destas obras aqui apresentadas. Disponibilizei até trés
versoes dons sons em midia fixa de uma mesma obra, a depender da necessidade: uma versao
com os sons em midia fixa e sem a percussdo multipla (sem a parte actstica); uma versdao com
os sons em midia fixa e a percussao multipla e; uma versdao com os sons em midia fixa e sem
a percussao multipla, contendo metronomo (para estudo e se necessario para servir de retorno
ao intérprete na performance)'’”.

Primeiramente realco o que sdo as pistas e canais de dudio e de MIDI, para na

sequéncia entender-se melhor a ideia de multipistas nas DAW’s. Francis (2011) diz que:

pistas e canais sdo termos usados de forma genérica e confusa para gravadores,
mesas, MIDI e sequenciadores. Cabe aqui uma distingdo: canal (‘channel’) é a rota

115 Pensei também em fazer versdes com andamento reduzido, voltadas ao estudo das obras, mas percebi que isso
pode ser feito pelos proprios reprodutores de dudio (pelo menos alguns que tem a funcdo de reduzir a velocidade
de reprodug¢do), bem como o intérprete pode estudar a parte actistica em qualquer andamento com o metronomo,
antes de tocar com a parte eletronica.
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de um sinal de entrada ou saida, seja de dudio em uma mesa de som, seja de
informagoes MIDI sendo transmitidas ou recebidas por um instrumento ou
computador; pista ou trilha (“track’) é a faixa de uma fita onde um sinal é gravado
(FRANCIS, 2011, p. 9).

Logo, na DAW, essencialmente ha dois tipos de pistas e seus respectivos canais: MIDI
e dudio. No entanto, adiante trato também a respeito de outros trés tipos de pistas: subgrupos,

send-return e Master. A respeito destes dois canais basicos, conforme Francis (2011):

o sistema MIDI trabalha com canais, de modo semelhante as pistas de audio. [...]
Cada canal MIDI aciona um diferente timbre de sintetizador ou um diferente
aparelho. Os timbres percussivos, como a bateria, podem estar num mesmo canal,
sendo cada tambor ou prato acionado por uma diferente nota MIDI. Definimos o
som de cada nota no sintetizador, sampler ou bateria eletronica. O sequenciador
aciona os diversos canais a0 mesmo tempo. [...] Antes de comegarmos a sequenciar
precisamos escolher o compasso, o andamento e acionar o metrénomo do
sequenciador. [...] O sequenciador tem incontaveis recursos de edicdo das
mensagens MIDI geradas pelo controlador e executadas nos geradores de som.
Saltam aos olhos os recursos de edigdo grafica da tela conhecida como piano-roll,
onde podemos acrescentar, suprimir, esticar, encolher, atrasar ou adiantar as notas e
desenhar varia¢des dos controles dos sintetizadores ao longo do tempo, com simples
cliques e arrastes do mouse (FRANCIS, 2011, p. 83, adaptagdo nossa].

Neste instante abro um paréntese para exemplificar um pouco de uma pratica
envolvida na relagdo entre esta dindmica de interagdes entre o software editor de partitura e a
DAW. No caso, se por exemplo, ha trés tambores da parte acustica, ao arrastar seu arquivo
MIDI na DAW, tem-se que quando eu insiro um instrumento virtual e depois determino
samples correspondentes a eles, cada um deles esta situado em uma tecla/nota do piano roll
do teclado MIDI, o que a primeira vista parece interessante, pois consegue-se facilmente a
visualizacdo de uma linha das notas escritas para cada um deles na grade do c/ip MIDI, por
toda a obra. Esta grade ¢ dividida em fragdes condizentes as subdivisdes de tempo das notas
musicais, conforme as duracdes estabelecidas pelo sistema tradicional de notacdo (por
exemplo, uma grade em 1/16 bar'!® possui, a cada compasso 4/4, dezesseis espacos para
serem preenchidos por notas musicais MIDI, representando dezesseis semicolcheias — ja se a
grade estivesse em 1 bar, significa que haveria nela apenas um espago horizontal para ser
preenchido por s6 uma tnica nota MIDI, uma semibreve). Obviamente, podemos trocar essa
subdivisdao da grade — baseando-nos nos agrupamentos e nas subdivisdes ritmicas que

conhecemos das notas musicais e formulas de compasso — ou inclusive deixar sem

116 Bar significa compasso, sendo pela forma fracional exemplificada que sdo trabalhadas as subdivisdes dentro
da linha do tempo do piano roll nas DAW’s, tal como na linha do tempo do projeto todo na DAW,
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subdivisdo, isto ¢, deixar a grade sem delimitagcdes para inser¢do das notas, o que pode ser
desejado em algumas situacdes'!’.
Retomando a ideia das pistas, pelo conjunto destas pistas nota-se a ideia de que

trabalhamos na DA W com multipistas''®. Sendo assim, para Silva V. (2020), antigamente:

fazer a engenharia reversa, ou pensar em extrair alguma caracteristica de uma
musica gravada analogicamente era muito mais desafiador. Nos dias de hoje ¢
possivel encontrar algumas aplicagdes que foram criadas a partir desses desafios
como play-alongs, mixagens, remixagens, etc. Como pode-se definir uma musica
através dessa Otica? Uma musica é geralmente composta por um mix de pistas
individuais de outros instrumentos como, por exemplo, vozes, piano, bateria e etc. Ja
um play-along pode ser definido como uma musica, composta por um conjunto de
faixas como mencionado, porém com o diferencial de uma ou mais pistas'!’
silenciadas. Assim, o play-along sugere o usuario tocar a pista silenciada fazendo o
sentimento de se sentir parte da musica mais aflorado ou até mesmo realizar estudos
mais direcionados (SILVA, V., 2020, p. 18).

Aqui temos uma citagdo relativa, de novo, ao play-along, porém, a ideia é relacionar
ao processo de criagdo, jun¢do e organizagdo dos sons em midia fixa de uma parte eletronica
pré-gravada, em que cada um destes sons ¢ uma pista, que em conjunto geram a nocao de

trabalharmos em multipistas.

117 Essa questdo de inserir notas MIDI na grade do piano roll, horizontalmente, como dito antes, tem a ver com a
duragdo/tamanho da nota e com sua localizag@o e subdivisdo, em relagdo ao tempo/andamento. Contudo, como
ocorre na pratica puramente instrumental usual de musicos, ¢ comum e até preferivel que algumas notas musicais
ndo sigam tdo precisamente o tempo, em especial quando estamos estudando ou mesmo performando a obra sem
metronomo e quando hé articulagdes que nos “obrigam” a variar o tempo (acelerandos, ralentandos, fermatas,
etc.). Porém, como aqui estamos falando de um repertério em que a sincronia entre as partes actstica e eletronica
deve ser maior ou até absoluta, mais dificilmente teremos esta “liberdade” relativa ao andamento da obra. Mas, o
que quero destacar aqui ¢ um detalhe mais técnico de utilizar deslocamentos na ordem de milissegundos, de
notas MIDI em relagdo a grade do piano roll e mesmo nos audios (gravados ou sampleados) diretamente na
grade da linha do tempo do projeto da DAW. Com isso, teremos o que na musica eletronica de pista os
produtores chamam de swing ou groove, pois com isso trazemos uma certa humanidade e variagdo aos timbres
da parte eletronica, caso seja desejado. Esta ndo é uma variagdo ritmica, mas apenas uma leve imprecisdo que
deixa o som menos robotico e milimetrado. Ainda, podemos pensar em uma outra possibilidade de nédo se
preocupar tanto ou até nada com a precisdo das notas escritas nessas grades, quando os sons em midia fixa ndo
possuirem elementos de marcagdo de tempo, ou seja, quando consistirem em timbres mais prolongados, em que
na parte acustica o intérprete deva se ater ndo a precisdo ritmica, métrica e de tempo, mas sim a outros aspectos,
como improvisagdo, exploragdo timbrica, etc. E claro que ainda nestes casos pode haver um retorno de uma
versdo da parte eletronica com click de metronomo e/ou com indicagcdes sonoras especificas para guiar o
intérprete em performance. Ou seja, temos inimeras opgdes de pensar a respeito do tempo diante das
caracteristicas e da localiza¢do de cada nota musical. Essa concepg¢ao toda tem a ver com a quantizacao.

118 Falamos mais do conceito de multipistas daqui em diante, que em suma sdo o conjunto de pistas ou tracks —
sendo que cada pista corresponde a um timbre — trabalhados, em relagdo a mixagem e masterizagdo,
separadamente e conjuntamente dentro software, a depender dos objetivos musicais.

19 “sobre o conceito de pistas, uma vez mixadas essas pistas se tornam uma Unica faixa com sua forma de onda
particular. Sem o acesso as pistas individuais, percebe-se mais um desafio. Como separar novamente as pistas?
Como fazer o Source Separation? Essa questdo existe ha algumas décadas e tem algumas potenciais aplicagdes
como propositos educacionais, como os play-alongs e até o pré-processamento das ondas para transcrigdes”
(SILVA, V., 2020, p. 18).
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Relacionado as multipistas, outro destaque da recente citagdo de Silva, V. (2020) gira
em torno de mixagem, extra¢do, acréscimo, layers de pistas, entre outros topicos que o
compositor da parte eletronica deve ter dominio para criar os sons em midia fixa. O intérprete
ndo necessariamente precisa ter esses conhecimentos de técnicas, praticas e processos do
compositor, produtor ou do engenheiro de dudio. Porém, ¢ interessante que ele tenha nogdes
acerca disso, em especial para melhorar sua percep¢do no equilibrio de dindmicas e
frequéncias entre os timbres actsticos e eletronicos.

Organizando e trabalhando sobre as multipistas, uma concepgao inicial ¢ que durante
0S processos criativos, opto por inserir e, juntamente, simular os instrumentos da parte
acustica (setup de percussdao multipla) das obras na DAW, para facilitar o processo de
composicao dos sons em midia fixa que soardo conjuntamente. Nisso, os instrumentos da
parte acustica aparecem em um agrupamento de pistas na DAW, obtido pela exportagdo do
arquivo MIDI da partitura escrita pelo Musescore. Dessa forma, ha uma facilitacdo para a
criacdo dos sons em midia fixa, ja que simplesmente ao arrastar esse arquivo MIDI na linha
do tempo da DAW, cada instrumento da parte acustica ¢ colado — junto as pistas que compde
os sons em midia fixa — no formato de uma ou mais pistas, a depender de como organizei a
escrita dos instrumentos no Musescore.

Tais pistas sdo chamadas de pistas MIDI, pois elas em suma recebem informagdes
MIDI deste arquivo, pelos canais MIDI, sendo, entdo, interpretadas e executadas pelos
instrumentos virtuais (VSTi’s nativos e ndo-nativos da DAW'?’) atribuidos a elas. Segundo
Vieira (2010). Destaco o protocolo MIDI pela sua facilitacdo na mediacdo entre sofiwares de

musica, uma vez que:

a manipulacdo, edigdo e controle do som [antes deste protocolo] ficavam restritos a
dispositivos analogicos, teclados e workstations, ¢ com o MIDI passou a ser
incorporada em computadores através de softwares de edigdo, gravacdo e sintese
sonora conectados de forma unidirecional a transmissores e receptores de
informagoes MIDI (VIEIRA, 2010, p. 10).

Tendo as sequéncias de notas MIDI criadas e trabalhadas em cada timbre, junto a

exportacdo e a importagdo de arquivos MIDI entre soffwares de musica, consigo estabelecer

120 Qualquer som, como o de instrumentos acsticos, pode ser substituido por samples que podem ser arrastados
diretamente na linha do tempo de pistas de dudio ou escritos pelo protocolo MIDI para serem tocados em pistas
MIDI por samplers ou outro instrumento virtual. Estes instrumentos virtuais contém presets de timbres, isto ¢,
sons prontos que inclusive podem ser modificados pelo proprio plugin destes instrumentos ou ainda permitem a
sintetizacdao de novos timbres. Tocando num controlador MIDI (teclado MIDI, por exemplo) podemos substituir
ou inventar timbres, a partir de sequenciamentos de informagdes MIDI. “O sequenciador MIDI grava o nosso
toque, como comandos ou mensagens musicais, em vez de gravar o som. Depois, toca esses mesmos comandos
nos instrumentos eletrénicos, como se fosse um musico ou uma orquestra invisivel” (FRANCIS, 2011, p. 82).
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mecanismos importantes dentro de meus processos de criacdo dos sons em midia fixa —
possuindo uma resposta visual e auditiva significativamente rdpida daquilo que estou
construindo. Essa resposta ocorre basicamente por duas razdes: 1) posso escolher cada timbre
da obra a ser tocado pelas sequéncias de notas MIDI, o que no software de edigao de partitura
geralmente ¢ um timbre padrao e “simples” do protocolo MIDI, entretanto ja nos trazer uma
nogio da sonoridade desejada'?!; 2) controlar pardmetros das notas MIDI de cada timbre, na
medida em que realizam-se edi¢cdes em pardmetros de dinamica, altura, duracdo, dentre outros
parametros da notagdao musical que interferem diretamente no som de cada nota musical.
Deste segundo ponto, determinagdes e manipulagdes de parametros de notas MIDI ja
ocorrem quando estamos escrevendo a partitura pela notacdo tradicional no software de
escrita musical. Posteriormente, na DA W, temos um controle mais minucioso destas notas, por

1’22, pelo qual podemos verificar e (re)editar tais pardmetros: de

meio de edigdes no piano rol
ritmo e dura¢do das notas, pelo ajuste horizontal da posi¢do e do tamanho das mesmas na
grade; de altura das notas (registro), pelo ajuste vertical destas na grade e; da intensidade com
que ¢ tocada cada nota (dindmica/volume), pelas barras editaveis de velocity referente a cada
uma. Neste caso, temos uma linha do tempo individual na pista de cada timbre, por meio da
visualizacdo da grade do piano roll, a qual contém notas com parametros reeditaveis do som,
em si e ao longo do tempo. Ainda podemos arrastar e fragmentar esta linha se for desejado.

O outro tipo de canal/pista que existe nas DAW’s sdo os canais de dudio, nos quais

basicamente podemos inserir audios, arrastando samples diretamente no mesmo ou por meio

de gravacdes de alguém tocando certo instrumento, por exemplo, a partir de microfone(s).

12 Falo aqui de um modo geral, ou seja, ndo necessariamente de timbres so da parte acustica ou s6 da parte
eletronica, pois em alguns softwares de edigdo de partitura vejo que estes timbres sdo de certa forma
padronizados e possuem uma sonoridade de baixa qualidade, pois seu papel é apenas simular determinado timbre
— seja de altura definida ou indefinida. Cada um destes timbres, no caso dos percussivos e outros de altura
indefinida, terdo correspondéncia a uma tecla do piano roll, no proprio software de edi¢do de partitura e também
na DAW, podendo ndo ser a mesma tecla entre um e outro software. De qualquer forma, geralmente para cada
timbre de altura indefinida comumente ndo envolve-se mudanca de altura e, devido a isso, sua sequéncia MIDI
aparece em uma so6 linha do piano roll. Assim, basta selecionar um instrumento digital na DAW, tal como um
sampler e atribuir um sample para que as notas deste timbre de altura indefinida sejam tocadas. Dentre os
parametros de um sample que podem ser alterados por meio do sampler, estd a altura, permitindo, caso seja
desejado, variagdes na mesma. Ja em relagdo aos timbres de instrumentos melddicos, eles obviamente terdo suas
alturas escritas e correspondidas, tanto num quanto noutro software e até na DAW, as oitavas do piano roll — na
DAW também temos que atribuir um instrumento digital (e, portanto, um timbre) para emitir um som desejado.
122 Piano roll € um recurso basico para trabalharmos em canais MIDI em DAW's, pois ele funciona para incluir,
retirar e editar notas musicais. O termo em si € “derivado dos rolos de papel perfurado das pianolas movidas a
corda do séc. XIX, visiveis nos Westerns, o piano roll € a tela de edigdo mais completa. Tem a forma de um
grafico cartesiano ‘x-y’, com o tempo na horizontal e a escala musical (as alturas das notas) na vertical. Cada
nota € um trago horizontal, cujo comprimento representa sua duracdo, e a posi¢do se refere a altura e ao tempo.
Com o mouse, facilmente se modifica sua duragdo, pitch (altura, ‘afinag¢do’), velocity (intensidade do toque),
bem como se pode retirar uma nota ‘esbarrada’ ou acrescentar outras”.
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Particularmente, eu utilizo estes dois tipos de canal para criarem-se os sons em midia fixa de
obras mistas ou de qualquer outra obra totalmente eletronica.

Para incluir a parte acustica a versdo de demonstragdo da obra (isto é, para ouvir como
a obra deve soar num todo, tendo-se um arquivo de dudio da parte actstica mais a parte
eletronica da obra), bem como para compor a versdo — arquivo de audio — sem a parte
acustica, ¢ mais viavel arrastar o arquivo MIDI proveniente do software de escrita musical até
pistas MIDI da DAW, nas quais atribuo instrumentos ou timbres no geral correspondentes a
parte acustica, para simular sua performance. Isso, portanto, acaba tornando mais facil a
composi¢ao da parte eletronica, pois a sequéncia MIDI destas pistas contém as notas musicais
e a disposicao destas na linha do tempo da DAW, ou seja, a estrutura da obra —na qual posso ir
testando timbres junto a analise dos timbres da parte acustica, j4 que posso ver € ouvir as
notas musicais de todos estes timbres.

Porém, se utilizarmos outro tipo de escrita musical nao atrelada a notacao tradicional
e, portanto, provavelmente ndo realizada em um software “padrao” de edi¢cdo de partituras, ¢
praticamente certo que nao teremos uma associacdo/compatibilidade do que foi escrito na
parte acustica ao protocolo MIDI. Em consequéncia, ndo hd como empregar esses processos
descritos acima para integrar a parte acustica com os sons em midia fixa na DAW. Contudo,
geralmente, quando vemos partituras que usam outro sistema de escrita musical, estas fogem
de algumas ou até de todas regras da notagdo tradicional, sinalizando que a parte a ser tocada
deve ser interpretada de forma mais livre, como pela improvisacao, indeterminagdo, enfim — o
que também tem ligacdo com a concepgio de obras abertas!?>.

Um exemplo disso esta nas partituras pictograficas, as quais, com base no historico da
percussdo multipla exposto no Capitulo I, foram primeiramente exploradas em algumas das
obras pioneiras do repertorio de percussao multipla solo. Nesse viés, Rosauro (1992) cita os
compositores Feldman e Xenakis, dizendo que eles permitem ao intérprete a escolha de
instrumentos a serem usados em suas obras, sugerindo s6 que estes sejam adequados ao
contexto delas. No caso ele se refere a King of Denmark, de Feldman, e as principais obras de
Xenakis, “Rebounds e Psapha, [sendo que] esta Ultima contém uma escrita grafica'?

totalmente inédita baseada em equagdes matematicas” (ROSAURO, 1992, p. 35).

123 Zamith (2007), mesmo tratando sobre percussdo ou tecnologia, abrange conceitos e praticas de obras abertas.
Basicamente, usamos a no¢do geral de que obras abertas sdo obras em que o compositor propicia ao intérprete
maior liberdade em suas decisdes interpretativas as performances.

124 Representagdo grafica: “um sistema desenvolvido na década de 1950 pelo qual formas ou padrdes visuais sdo
usados em vez de, ou juntamente, & notagdo musical convencional” (PRYER, 2002, p. 537 apud SMITH, 2005,

p.5).
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Ja em relacdo as obras abertas citadas, refiro-me ao grau de abertura que certos
compositores ddo as suas obras, justamente por envolverem concepcdes que dio certa
liberdade ao intérprete, fazendo com que uma mesma obra tenha diferentes interpretagdes e,

por conseguinte, diferentes performances. Nesse viés, segundo Oliveira et al. (2020):

como representante do experimentalismo norte-americano, John Cage notabilizou-se
pela sua abordagem da indeterminag@o com énfase no acaso, fazendo uso de notagao
grafica, como em TV Koln (1958), uma peca curta para piano, prevendo execugao na
parte interna da constru¢do do instrumento, na parte externa, no teclado e com uso
de um ruido auxiliar de livre escolha. A realizag¢do de partituras escritas em notagédo
grafica implica uma abertura para a performance (OLIVEIRA et al. 2020, p. 185).

Outra situagdo na qual poderiamos compor a parte actstica de uma obra para sons em
midia fixa, sem usar da notacdo tradicional e consequentemente sem usar esses arquivos em
MIDI, seria gravando essa parte diretamente na DAW e/ou selecionando e colocando samples
desejados na linha do tempo da DAW. Ou seja, processos usuais de producdo musical de
estudio, onde cada musico grava em uma pista a parte de seu instrumento e as pistas que nao
sdo diretamente gravadas dao lugar a samples correspondentes aos instrumentos tradicionais e
até ndo-tradicionais. Com estas duas formas de obtermos audios, vamos (re)colocando-os na
linha do tempo da DAW e, assim, construindo nossa obra. Disso, se desejado, podemos ouvir
a obra final e escrever o que foi ouvido pelo sistema de notacao tradicional, em um software
de edicdo de partitura — como se fosse um processo que prioriza antes tocar € ouvir para
depois escrever a parte acustica. Do contrario, se ndo quisermos té-la por escrito, podemos
simplesmente “tirar de ouvido” esta parte.

Assim sendo, nestes dois ultimos casos que mencionei em cada performance os sons
em midia fixa permanecem naturalmente iguais, enquanto a parte acustica serd, em tese,
sempre diferente. E 16gico que durante o estudo da obra o intérprete pode pré-estabelecer
alguns padroes de execugdo da parte instrumental — por exemplo, visando tocar sempre
determinado padréo ritmico em certo trecho, usando determinado timbre. E claro que isso vai
depender do nivel de abertura da obra e da subjetividade de cada intérprete. De qualquer
forma, neste caso so tera sentido unir a parte acustica aos sons em midia fixa na DAW, quando

queremos “avaliar” ou “testar” uma dentre tantas possiveis performances diferentes da obra.
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CAPITULO II - PROCESSOS CRIATIVOS E
INTERPRETATIVOS: algumas obras para
percussao multipla e sons em midia fixa

Antes de iniciar a exposicao ¢ a reflexdo sobre os processos criativos e interpretativos
das obras realizadas no decorrer desta pesquisa, evidencio que este segundo capitulo foi
escrito na primeira pessoa do singular, pois evidencia primordialmente minhas proprias obras
e reflexdes, mediante os pretextos da pesquisa artistica em musica e da autoetnografia citados
de inicio (LOPEZ-CANO e OPAZO, 2014; LOPEZ-CANO, 2015).

Ha um conjunto de fatores que influenciaram minhas preferéncias e decisdes criativas
e interpretativas, de modo que eu pudesse expressar aquilo que desejava com cada obra,
baseando-se nas nogdes apresentadas no Capitulo I. Durante meus processos criativos e
interpretativos dificilmente separei questdes de composicao e de performance, demonstrando
um pouco de minha concepcao de compositor-intérprete, mesmo que eu entenda e até sugira o
toque individual pessoal e artistico de cada um, a cada obra e a cada performance.

Entdo, envolvendo todos os aspectos expostos no subitem anterior, para melhor expor
e refletir sobre os processos criativos e interpretativos de minhas obras, primeiramente
apresentei uma descri¢do geral de cada uma: ano de composicao; motivos e ideias gerais pelos
quais foi criada e para ser interpretada; influéncias estéticas; nivel de dificuldade; duracao;
tempo; formula(s) de compasso empregada(s); entre outras que achei pertinente a cada uma.
Depois, segui uma sequéncia organizada de trés subitens especificos que detalham conceitos e
aspectos praticos empregados em cada obra, apontando e relatando a respeito de:

1. Parte eletronica:

O primeiro detalhe que comento em relacdo a parte eletronica das obras, serd a
quantidade de canais e os seus timbres correspondentes, isto ¢, qual o timbre que cada canal
possui, por meio de denominagdes que atribui a cada timbre em seu respectivo canal. Essa
questdao dos canais tem a ver com as multipistas citadas no subitem 1.4.5, quando comentou-
se sobre como sdao pensadas as composi¢oes dentro das DAW’s, onde cada timbre ¢
introduzido e processado em uma pista ou canal de dudio, formando um conjunto de pistas
que tocam ao mesmo tempo e, portanto, tendo-se a ideia de multipista.

Cada timbre em sua pista ira “cumprir uma funcao” no que diz respeito ao volume,
também interpretado como dinamica — que inclusive pode ser variavel, bem como a dindmica

de um instrumento actstico — e ao espectro de frequéncias audiveis por ndés humanos
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(teoricamente, indo de sons graves aos agudos, entre 20-20000Hz). E claro que muitos
timbres cobrem boa parte deste espectro. Porém, alguns deles sdo mais graves do que agudos
e vice-versa, assim como outros sao prioritariamente médios, outros apenas graves ou apenas
agudos e assim por diante, a depender da gravagdao ou do sample concebido. Também isso
depende dos processamentos feitos neste audio, como a partir da equalizagdo e da
compressdo, que realizamos para realgar, retirar e equilibrar estas frequéncias e as relagdes
destas com o volume e, inclusive, para reajustar o volume em si a cada processamento feito.

Mesmo que eu pense neste equilibrio de frequéncias na mixagem entre os timbres
escolhidos, cada um destes também possui seu proprio volume, controlado em sua respectiva
pista. Este volume da pista ¢ equiparado ao volume principal das demais pistas, podendo
inclusive ser modulado, ou seja, variavel em trechos e/ou a cada trecho, tal como ocorre nas
trocas de dinamica indicadas nas partituras de instrumentos acusticos. Isso vai tornando o
jogo entre frequéncias e volumes/dindmicas mais interessante.

Pelo mesmo principio, também posso modular o volume principal da parte eletronica
num todo, por meio de variagdes no volume do canal master. Essa estratégia foi usada, com
bases nas dindmicas das partituras das obras, para estabelecer-se uma correspondéncia entre
as dindmicas das partes eletronica e actstica nas performances (ou seja, quando a dindmica ¢
mais fraca, piano, na partitura, aplicou-se uma redug¢do de volume global na parte eletronica,
por exemplo, tirando-se entre 3 e 5 decibéis, -3 a -5 dB, e quando a dindmica na partitura ¢ a
mais forte, considerei o limite da parte eletronica em 0 dB).

Em suma, quero realgar que em todas as partes eletronicas das obras busquei
preencher o espectro sonoro de frequéncias com volumes equilibrados entre seus timbres —
pensando num equilibrio de volume, da frequéncia mais grave a mais aguda, mas logicamente
ndo pensando em espectrogramas'® que ilustrem uma relagdo frequéncia vs volume cem por
cento do tempo retilinea. Entdo, em cada pista e no canal master do projeto da obra na DAW,
nao viso que em cem por cento do tempo os sons em midia fixa soem com a mesma
intensidade de graves, médios e agudos, mas sim que os mesmos possuam relagdoes e
variagoes interessante de seus volumes e frequéncias, em si e entre si.

Logo, aos sons em midia fixa, assim como a percussdao multipla, devemos pensar em
dinamicas de referéncia para cada timbre, mas também em modulagdes repentinas e graduais
desta dindmica, que vao tornando a mixagem, tanto das partes acustica e eletronica em si,

quanto de ambas partes em conjunto, mais bem elaborada. Tecnicamente, portanto, temos um

125 Grafico de ondas sonoras que demonstra a relagdo entre frequéncias (0-2000Hz, geralmente) e amplitude
(volume, em decibéis - dB) destas ondas. Pode ser analisado em s6 uma pista ou em pistas conjuntas.
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jogo de volumes e frequéncias — os quais em certos momentos dialogam e em certos
momentos contrastam, simultaneamente e sucessivamente.

Alguns timbres que sintetizo pelos VSTi’s ou que escolho pelos samples que possuo
armazenados no computador, por vezes, sao dificeis de serem reconheciveis ou remetidos a
certa fonte sonora, o que me leva a ter que usar a “criatividade” para denomina-los no projeto
dos sons em midia fixa na DAW. Portanto, vejo que ¢ comum, ao menos na area de produtores
de musica eletronica, o uso de termos mais “vulgares” que de certa forma remeta aqueles
timbres “estranhos” de cara, quanto a sua fonte sonora. Isso quer dizer que quando nao
reconhecemos determinado timbre, ou seja, quando ndo sabemos se a origem do seu som
partiu de um instrumento tradicional ou mesmo de certos objetos, situagdes cotidianas e
fendmenos naturais, procuro na identificacdo do canal deste timbre na DA W lhe dar um nome
que indique suas caracteristicas sonoras, com base em minhas proprias percepgdes ¢
referéncias.

A colocagdo acima pode parecer superficial, mas ¢ um dos aspectos que auxilia na
organiza¢do de um projeto multipistas, ainda mais quando pretendemos trabalhar com muitas
pistas. Ademais, nos facilita a escolher e interrelacionar os timbres eletronicos e acusticos.

Além disso, essa concepg¢do ¢ util aos processos de mixagem e masterizacdo dos sons
em midia fixa. Na mixagem, nos permite fazer agrupamentos de timbres de caracteristicas
sonoras semelhantes ou de timbres que por algum outro motivo estético precisem ser
processados conjuntamente, possibilitando-nos realizar processamentos especificos nestes
agrupamentos de pistas — o que vai tornando a mixagem destas mais coesa ao contexto sonoro
da parte eletronica e, entdo, da obra num todo. Na masteriza¢do, quando pecamos em algum
aspecto da mixagem, e isso quase sempre acontece em algum grau e em diversos momentos
durante a criagdo da parte eletronica, esta organizagdo das denominagdes e dos agrupamentos
dos timbres também facilita muito, tanto para identificar e corrigir problemas de mixagem,
quanto para verificar de forma mais nitida os processamentos que se julgam necessarios para
masterizar e exportar o arquivo dos sons em midia fixa.

Cada timbre dos sons em midia fixa pode ser obtido de certas formas, sendo que
utilizei as seguintes: 1) sons obtidos pela gravacdo de instrumentos tradicionais, objetos
sintéticos, “objetos” naturais e de ambientes/ambiéncia; 2) samples de single shot ou de loops
vendidos em pacotes e outros obtidos de forma gratuita, na Internet; 3) sons sintetizados por
instrumentos virtuais que emulam a sintese sonora de sintetizadores analogicos, gerando sons

literalmente mais eletronicos, mecanicos, industriais...; € 4) sons sintetizados por instrumentos
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virtuais que emulam separadamente, ¢ at¢ em multiplas vozes, instrumentos acusticos como
piano, violao, violino, tambores, chocalhos, clarinete, saxofone, flautas, etc.

Realgo ainda que dentro do canal de cada timbre realizo processamentos diversos, isto
¢, manipulagdes do audio para diversos fins. Estes fins: 1) vao desde manter ou no minimo
tentar manter a caracteristica original de certo timbre dentro do contexto da obra, ja que este
timbre especifico foi escolhido para fazer parte da mesma de algum modo; 2) passando pelo
bom senso de mixa-lo junto aos demais timbres para que todos soem bem ao mesmo tempo ou
cada um no seu tempo, mas de maneira que faca sentido (com bom equilibrio de volumes,
transi¢des bem feitas, didlogos, contrastes, etc.); 3) até, de modo mais experimental — ainda
que intencional — a realizagdo de uma série de processamentos e adi¢do de efeitos de dudio
que descaracterizem certo timbre quase que por completo ou até por completo, originando um
novo timbre, com novas caracteristicas, “funcdes” e estética dentro da obra!%®.

Com base nisso tudo, logicamente, ¢ possivel permear por varios caminhos em relacdo
a escolha, manipulacdo, edi¢do e transformagdo de certo timbre, bem como ainda podemos
mesclar timbres para reforcar ou até criar determinado timbre, criando-se /ayers (camadas) de
timbres. A respeito destas camadas, aproveito para mencionar que elas sdo pensadas também
na ideia de agrupamento de pistas que citei pouco antes, sendo possivel ainda colocar este
timbre feito em camadas em outro ou até em outros agrupamentos, a depender dos objetivos e
técnicas de processamento. Outros caminhos plausiveis sdo modificacdes e automagdes de
parametros de plugins para ir moldando determinado timbre ou manipulagdes no proprio
sample do timbre, através dos recursos de samplers e de outros instrumentos virtuais que
trabalham com a edig¢do e reproducdo de samples. Esses processamentos podem transformar
um timbre ou até um conjunto de timbres durante instantes pontuais, certos trechos ou em
toda uma obra, envolvendo isso as chamadas automacdes.

Assim, por meio da gama de ferramentas (p/ugins de mixagem de dudio no geral —
equalizadores, compressores, saturadores, reverbs, delays, etc. — e VSTi’s) que a DAW
oferece, junto aos VSTi’s e plugins que conseguimos gratuitamente ou comprando via online,
temos infinitas opgdes para criar obras musicais totalmente eletronicas, bem como de unir
timbres acusticos para simular trilhas ou sons em midia fixa de obras que, além de sons

eletronicos reproduzidos, também possuam sons para serem tocados acusticamente. No caso

126 Por edigdo de 4dudio, processamentos de dudio ou processamento sonoro me refiro a equaliza¢do, compressio,
limitacdo dindmica, recortes de samples, modulacdes diversas (volume, pitch, ritmicas, etc.), paneamento, etc.,
envolvendo o uso de VST’s (plugins) para lapidagdo dos sons em si e entre si. Ja os efeitos de dudio referem-se a
reverbs, delays, echos, outras técnicas de paneamento, enfim, sendo os mesmos aplicados sobre os timbres de
modo a torna-los mais “encorpados” e melhor trabalhados no stereo da parte eletronica. Tudo isso corresponde a
mixagem e a masterizagdo desta.
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aqui, pretendi criar sons em midia fixa que representem a parte eletronica de obras que foram
feitas conjuntamente a instrumentos acusticos, e, assim, considerei todas estas questdes e
relacdo entre sons eletronicos e acusticos, pensadas a este proposito estético-musical.

2. Parte Acustica:

Quando menciono parte acustica, conforme ja salientado, refiro-me aos instrumentos
acusticos. Assim, ao descrever a parte acustica das obras, cito inicialmente quais instrumentos
foram determinados aos setups destas, sejam eles tradicionais, ndo tradicionais e/ou
preparados. Em seguida comento sobre quais foram minhas concepgdes para escolher tais
setups de percussao multipla de cada obra — relacionando-se aos timbres da parte eletronica.

Junto a isso ainda converso sobre minhas ideias para determinar, ou a0 menos sugerir,
qual a melhor forma que encontrei para a montagem destes sefups. Neste ponto podem existir
varias opgdes e (re)adaptacdoes por parte do intérprete, entre as quais: posicoes dos
instrumentos e de acessorios'?’; posi¢do ou posi¢des indicadas ao intérprete; disponibilidade e
adaptacao de instrumentos e acessorios; pensar nos gestos € movimentagoes (indicados ou nao
na parte escrita); possiveis adaptacdes ao tocar certo(s) instrumento(s), devido ao uso de
técnicas nao tradicionais; dentre outros aspectos relativos as questdes de escrita, de
performance e até da subjetividade do intérprete.

Sobre a escrita, menciono aqui algumas observagdes, ja que, apesar desta estar mais
diretamente ligada a parte aclstica, na criagdo das obras, ela também influéncia em
concepgdes para a composicdo da parte eletronica, além de potencialmente implicar em
questdes pessoais, filosoficas, técnicas, estéticas, entre outras influentes a performance.

A questdo da escrita na musica pode ser amplamente discutida, no sentido de tentar
explicar quem, o que, como, quando, onde e por que foi escrito tal musica, de tal forma. Ou
seja, podemos discutir bastante e observar que hd divergentes opinides sobre qual(is) a(s)
melhor(es) forma(s) de se registrar a musica de modo escrito (pictografia, desenhos, graficos,
figuras, notac¢do ocidental tradicional, bulas e indicagdes textuais no geral, etc.). Este debate
ainda se amplia quando se questiona, por exemplo, se uma partitura representa certa obra
musical ou o que essa partitura ¢ enquanto obra musical — por isso, pretendi ndo entrar nisso.

Quando falo da escrita de cada obra busquei apenas apontar: o tipo de escrita escolhida

(que inclusive pode ser mais de um em uma mesma obra); os por qués desta escolha, levando-

127 Aqui me refiro aos acessorios como sendo ferragens, hardwares ou qualquer outro material de suporte para
instrumentos, baquetas, enfim. Estes serdo melhor tratados quando comento sobre a performance, porém ¢
importante considerar estes “equipamentos” como constituintes do setup, apesar de quase nunca serem usados
para serem tocados — mas podem ser tocados, excepcionalmente, quando considerados como “instrumentos ndo-
tradicionais” ou pensando-se em técnicas estendidas.
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se em conta principalmente os sefups (parte acustica) e; como relaciono essa escrita a parte

eletronica, o que tera relagdo com o setup e ainda com questdes de performance relativas a

gestos, movimentagoes, trocas de baquetas e trocas de técnicas de execucgao.

Considerando a escrita, a grosso modo, como forma de registro musical e ferramenta

para criar e interpretar musica, busquei contemplar indicagdes textuais e/ou visuais com

detalhes imprescindiveis a performance, os quais nem sempre estdo ou devem estar atrelados

a notacao tradicional. Assim, a depender da obra, visei as seguintes concepgdes nas escritas:

>

Informagdes textuais gerais da obra (titulo; instrumentagdo, que aqui no caso utilizei
percussao multipla; compositor e ano de composi¢do);

Indicagdes textuais iniciais mais especificas da obra (por exemplo, informar em que
compasso inicia-se a parte eletronica, o significado de certo simbolo que aparece no
decorrer da partitura, equipamentos e recursos eletronicos e digitais necessarios);
[lustragdo da montagem recomendada do setup, a qual deve considerar a comodidade
para uso e/ou execucdo de cada instrumento, bem como de acessorios e dispositivos
eletronicos (se necessarios). Nesse ponto, também podemos nos atentar ao aspecto
visual deste conjunto de instrumentos e equipamentos, mesmo que no geral a maior
preocupacdo pende a ser com a distribuicdo das frequéncias, imaginando como cada
timbre ira se comportar no ambiente de performance e em relagdo a parte eletronica;
Indicagdes textuais pontuais, isto €, no decorrer da obra (por exemplo, como € em que
instante efetuar a troca de baquetas ou de técnicas de execugdo, o que comumente deve
ser realizado de modo sutil, isto ¢, de modo pouco perceptivel e o mais codmodo
possivel ao intérprete e, como outro exemplo, quando indicam-se manulacdes para
executar-se certo trecho); destacar certo aspecto interpretativo da execucao de alguma
nota musical ou de algum trecho; realcar certa sonoridade da parte eletronica por certa
correspondéncia visual-sonora a execucdo da parte acustica (por exemplo, reforcando
ou indicando determinada movimentagao ou gesto cé€nico que precisam ser ressaltados
propositadamente); dentre outras indicagdes que se julgarem necessarias.

E imprescindivel tratar sobre a escrita em obras de percussdo multipla, como ainda

menciono no decorrer deste trabalho, pois diversas outras questdes de performance estdo

ligadas a mesma (escolha e montagem do setup, técnicas a serem usadas, movimentagoes,

gestos, etc.). Nesse viés, segundo Chaib (2013, p. 166):

para a grande maioria das obras escritas para percussao, os bracos € os pulsos serdo
importantes para conduzir as maos a extra¢do do som do instrumento. Mas devemos
também constatar que os movimentos realizados com as pernas, os pés e o tronco do
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intérprete ampliardo as suas possibilidades para uma execugdo instrumental mais
eficaz. E possivel evidenciarmos isso bem claramente nas montagens feitas para a
execucdo de obras que envolvem percussio multipla, onde a inutilizagdo dos
membros inferiores e tronco tornaria bastante limitada a execug¢@o instrumental e os
possiveis meios de interpretacio e expressividade. [De modo semelhante,]
observando os instrumentos de ldminas [barrafones] percebemos uma movimentacao
de tronco e membros inferiores essenciais para o instrumentista estar devidamente
colocado frente a uma regido qualquer do instrumento (CHAIB, 2013, p. 166).

No repertorio de musica “experimental” ou contemporanea muitas vezes musicos se
deparam com diferentes tipos de escrita musical. Em obras para percussdao multipla essa
tendéncia a variagdes de escrita parece ser ou pode ser um fator ainda mais comum, gerando

desafios e possibilidades a compositores e intérpretes. Smith (2015) comenta que:

a notacdo de percussdo multipla ¢ diferente a cada nova pega que um percussionista
encontra. Este fato torna a performance de percussdo multipla um desafio unico e
constante. [...] Um percussionista deve ser extremamente adaptavel e ajustar seus
sentidos cinestésicos a cada peca sob uma otica individual (SMITH, 2015, p. 1,
tradugdo e adaptagdo nossa)'2s.

Dada esta amplitude de tipos de escrita observadas e outras potenciais para percussao
multipla, preferi ndo me aprofundar sobre tal assunto, porém recomendo trabalhos como os de
Bridwell (1993), Stewart (1999), Gerber (2003), Julian-Jones (2005), Smith (2005), Coleman
(2012), Woodmanse (2013), Pereira (2014), Loma (2016), Pacheco (2016) e Robertson
(2020). Pontualmente ainda recomendo consultar Lucas (2020), pois ele trata da escrita
musical para obras mistas com sons em midia fixa, evidenciando que também ¢ possivel
escrever partituras para representar estes sons em midia fixa.

Ademais, destaco a questdo da escolha e montagem dos sefups, por estar estritamente
ligada a escrita, o que também evidencia-se pelos autores recém apontados. Visando um
aprofundamento em questdes mais gerais e reflexivas sobre escrita musical recomendo
Zampronha (2000). Aqui preferi comentar s6 alguns pontos sobre as escritas que usei para
compor as partes acusticas, algumas contendo indicacdes sobre a parte eletronica e gestual, o
que adentra em aspectos visuais (e cé€nicos) de performance que comento brevemente adiante.

3. Performance:

As questdes de performance de cada obra que abordei abaixo sdo referentes a: alguns

detalhes da montagem do setup; uso de acessorios; alguns aspectos da escrita; escolha de

baquetas; técnicas de execucdo tradicional e estendida e; gestos e movimentagdes. Todas

128 Do original: “I have long been intrigued by the fact that multiple percussion notation is different with each
new piece that a percussionist encounters. This fact makes multiple percussion performance unique and a
constant challenge. [...] A percussionist must be extremely adaptive, and adjust her kinesthetic senses to each
piece on na individual basis” (SMITH, 2015, p. 1).
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essas questdes terdo interrelagdes, ficando evidentes diversos conceitos e aspectos praticos
que relatei nos Capitulos I e I, os quais moldaram meus processos de criagdo e interpretagao.
Isso posto, abaixo trouxe detalhes e reflexdes sobre as seis obras que criei e interpretei
ao longo da realizagdo desta dissertacdo. Ressalto que utilizarei nimero decimais e nao por
escrito por extenso para indicar a numeragao de andamento, de compassos e de tempos. Os

timbres da parte eletronica serdo indicados entre parénteses.

2.1 Obra 1 — Chacoalhdo

Chacoalhdo foi pensada e composta em outubro de 2023, possuindo aproximadamente
2:30 minutos de duragdo, com a ideia de ser uma peca simples de percussao multipla e sons
em midia fixa, mas que ao mesmo tempo empregasse algum conceito ndo tdo comum de
exploragdo timbrica. Sendo uma das obras mais elementares que aqui propus, suas partes
eletronica e acustica foram compostas de maneira relativamente simples, pois t€ém: pequena
quantidade de instrumentos no setup de percussao multipla; poucos timbres usados na parte
eletronica; tempo fixo de 123 BPM e; formula de compasso tnica (4/4). A propria forma com
que os sons em midia fixa soam é bem assimildvel ao que deve ser tocado instrumentalmente.
Apesar disso, nessa obra optei por preparar os instrumentos, conforme comento logo a frente,

0 que exigiu um pouco a mais de esfor¢o na organizacao da performance.
2.1.1 Parte Eletrénica
Nesta obra utilizei poucas pistas na parte eletronica de Chacoalhdo, propositalmente,

evidenciando um dos pontos do porque a considerei como uma obra relativamente simples.

Assim, oito pistas na DAW compde os sons em midia fixa desta obra, conforme a Figura 3.
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Figura 4: Pistas dos sons em midia fixa de Chacoalhdao.

»| pandeiro loop

*»| wood perc metro

=) shakers

*»| shaker loop

.,

»| hi-hat seco

»| shaker loop 2

Fonte: Do autor (2023).

Em verde, bem abaixo desta figura, vemos o agrupamento de pistas da parte acustica
(“perc. multipla”), obtido diretamente da exportagdo do arquivo MIDI provindo do Musescore
e colado na linha do tempo da DAW. Esta reconhece separadamente a pauta de cada timbre ou
mesmo de setups de timbres, tais como o de percussdo multipla, evidentemente de acordo
com as pautas concebidas no Musescore. Neste caso, eu escrevi o bumbo sinfonico e os dois
tons em uma pauta de trés linhas e em uma pauta adjacente de linha unica escrevi os caxixis.
Entdo, na DAW os trés tambores ficaram em uma pista MIDI e os caxixis noutra.

O impacto de frequéncia grave, “low impact”, aparece apenas em dois trechos, o que
ndo me fez ter tanta preocupagdo em lidar com as frequéncias mais graves, comum a
produtores musicais e engenheiros de audio, especialmente os subgraves, de valores inferiores
a 60Hz. Estas constituem a maior fonte de energia sonora dentro do espectro sonoro, pois sao
as ondas sonoras que demoram mais para se dissipar, pois tem um comprimento de onda
maior e oscilam com menor frequéncia. Devido a isso € que surge a dita preocupacdo, pois
exageros no volume e em processamentos nos timbres que possuem tais frequéncias, poderao

mascarar outras frequéncias, causar problemas de monocompatibilidade'?’

, “roubar” espaco
na mixagem ou embolar o som de outros timbres predominantemente graves (especialmente

abaixo dos 500Hz e ainda mais quanto mais baixas forem as frequéncias).

129 J4 que nem em todos os sistemas de som que os sons em midia fixa serdo reproduzidos em stereo, existe a
preocupacgdo de diversos engenheiros de dudio e produtores em fazer a musica tocar bem, mesmo estando em
mono. Isto é, eles encarregam-se, durante a criacao de obras eletronicas, de fazer com que todos os timbres soem
de forma satisfatoria em mono, mesmo que elas tenham sido criadas e processadas para soar em stereo. Dessa
forma, apenas ira soar nos alto-falantes aquilo que foi processado digitalmente no mid (meio), enquanto os sides
(lados esquerdo e direito) ndo causardo o efeito psicoactstico de stereo, responsavel pela lateralidade do som. O
som do meio nos indica que ele provém uma soé diregao, centralizada, por isso é chamado de mono ou mid.
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Também usei em uma pista um sample loop de pandeiro, “pandeiro loop”, do qual
recortei s o trecho deste loop que me interessou. Mantive as frequéncias graves do pandeiro,
mas ndo precisei me preocupar muito com estas, pois ele toca apenas em um momento
especifico, junto ao bumbo sinfonico da parte acustica, o qual também ¢ essencialmente grave
— reforcando sobre meu cuidado em avaliar, acusticamente e eletronicamente, as faixas e
volumes de frequéncias que ocorrem simultaneamente. Esteticamente, entdo, destaco que
muito usei de combinagdes simultineas ¢ também alternadas entre sons de instrumentos
populares e eruditos, tanto nesta quanto em outras obras.

Outra pista ¢ de um timbre percussivo que lembra um som de madeira, que chamei de
“wood perc. metro”, agindo praticamente como um metrénomo, ja no inicio (contando um
compasso em branco antes de comegar a obra e nos compassos 1 ao 4). Depois este timbre
acompanha alguns loops de chocalho, que comento logo adiante, nas se¢des que culminam
deste inicio — do compasso 5 ao 18 ¢ do compasso 27 ao 34, e ainda no trecho da coda entre
0s compassos 43 e 46.

Pensando-se na simplicidade da obra, achei plausivel manter esse elemento como um
marcador do tempo fixo da obra. Porém, o tempo ndo ¢ marcado sempre em seminima, que
representa a unidade de tempo da obra (4/4), pois minha ideia foi fazer variagdes ritmicas
nessa marcacdo. Além disso, fiz algumas alteragdes em alturas de algumas de suas notas. Ou
seja, acabei criando fraseados e modulacdes para o que supostamente seria s6 um metronomo
da obra. Porém, essas variacdes que realizei ndo o deixam ser apenas um metrénomo, mas sim
um timbre que caracteriza a parte eletronica, bem como a obra num todo.

De modo semelhante, também a pista “hi-hat seco” corresponde a um som de chimbal
que também nitidamente pontua o tempo da obra, porém também realizo varia¢des ritmicas e
modula¢des em alturas de certas notas, novamente deixando este timbre com um papel de
destaque que vai além da marcacdo do tempo. No caso deste chimbal, eu o utilizei no trecho
em que ocorre o timbre sintetizado de marimba para inserir uma frequéncia bem aguda, sobre
este som da marimba e também sobre o som grave do fraseado dos tons € do bumbo sinfonico
que ocorrem acusticamente nesse trecho dos compassos 19 ao 26 e dos compassos 35 ao 42.

Outras duas pistas que utilizei foram /oops de chocalhos, porém um diferente do outro,
para que diferentes frequéncias agudas e médio-agudas pudessem se destacar. Alids, realgo
que estes sons de chocalho reforcam o nome da obra. Como disse, o som destes chocalhos
ocorre quase sempre com a wood perc metro, mas também ocorre na introdugdo, de forma

crescente ¢ na coda decrescente, ambas as vezes de forma gradual. No trecho entre os
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compassos 27 a 31, também nota-se a diferenga entre estes dois loops e como trabalho eles
para dar uma textura, ao que ocorre instrumentalmente.

Tecnicamente, utilizei efeitos para abrir o stereo destas pistas, aplicando em cada uma
delas diferentes efeitos, dos quais destaco dois: auto pan e delay’’. Com este primeiro efeito
busquei que parte do som ficasse se movendo entre a esquerda e a direita do stereo, de modo
ndo tdo exagerado, sob determinada frequéncia de modulagdo (LFO'*). Isso foi feito, com
valores de parametros que estabeleci e fui testando no proprio plug-in, sendo que estabeleci
eles de modo diferente para cada pista de chocalhos, causando variagdes mais interessantes.
Com essa mesma logica, determinei diferentes valores de parametros do delay de cada pista
destes chocalhos.

Saliento ainda que inseri estes dois chocalhos em um grupo, para aplicar alguns efeitos
conjuntamente, como por exemplo, algumas equalizagdes e compressdes, visando deixar seus
sons mais “conectados”, como se fizessem parte de um mesmo “ambiente”, j& que tocam
juntos durante boa parte do tempo. Este mesmo principio de agrupar timbres foi feito com a
“marimba sintetizada”, a qual corresponde ao tinico timbre melddico que utilizei nessa obra.

Eu produzi este timbre de marimba sintetizada a partir de duas /ayers (camadas), uma
camada com o som mais proximo da marimba acustica (denominada “marimba wood'*?”),

1337,) com

com bastante destaque aos sons médios e alguns agudos, e a outra camada (“organ
um som mais grave e alguns outros agudos. Contudo, propositalmente, ndo utilizei um som
tao familiar ao da marimba nesta segunda camada, justamente para deixa-la com um som mais
sintético/eletronico. Alids, em cada camada apliquei diferentes processamentos, dos quais
destaco que a equaliza¢do acaba sendo provavelmente o principal, pois € nela que moldo as
frequéncias e suas respectivas dinamicas, fazendo com que as camadas se complementem.

Por exemplo, a partir dos equalizadores, dou um boost (para dar ganho) ou dou um

corte (para tirar ganho) em certas frequéncias de uma camada, conforme vou avaliando os

graficos de frequéncias entre as camadas, para assim encaixar melhor o som de uma na outra,

139O auto pan € um plugin nativo do Ableton Live, com pardmetros de fungdes especificas para realizar o
paneamento e trabalhar o stereo de audios. O delay que utilizei aqui nesta obra também ¢ nativo deste sofiware,
porém existem uma ampla gama de plugins de delay gratuitos e a venda no meio digital.

B LFO significa low firequency oscilation (oscilagdo de baixa frequéncia) € representa a modulagdo do sinal de
audio de certo timbre, o qual ¢ alterado sob determinada frequéncia, criando variagdes ciclicas.

132 Este timbre “marimba wood” provém originalmente de um som que remete 4 marimba actistica, porém com
um “sotaque” eletrdnico. Obtive este timbre de um pre-set de um instrumento virtual, mais especificamente um
sintetizador virtual de nome Operator, nativo do Ableton Live. Evidentemente ndo o usei exatamente em sua
forma original, pois apliquei alguns processamentos e efeitos, contudo mantendo sua caracteristica geral.

133 Com o timbre “organ synth”, segui a mesma logica da “marimba wood”. Obtive este timbre, cujo nome
original € “organddance”, também do Operator. Também apliquei efeitos e processamentos individuais, além
daqueles que aplico no subgrupo que abrange estes dois timbres, que juntos formam a “marimba sintetizada”.
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formando um timbre sem excessos ou sem faltas de frequéncias'>*. Os objetivos disso, destes
ajustes de frequéncias e suas respectivas dinamicas, podem ser variados. Por exemplo:
destacar as frequéncias que caracterizam determinado timbre; eliminar aquelas frequéncias
que atrapalham a presenca/lugar de outros timbres na mixagem; dar “corpo” a certo timbre;
etc. Assim, junto a outros processamentos, como a compressao, saturacdo, paneamento,
controle de ganhos, entre outros, além de efeitos (reverbs, delays, phasers, flangers, etc.),
vamos moldando cada timbre individualmente e também coletivamente.

E claro, que isso ndo precisa ser feito de modo tdo estrito. Entretanto, é valido ter
consciéncia que quando se sobrepde muitas frequéncias pode haver c/ip do audio digital, e ao
clipar o mesmo, ocorrem certas distor¢des que além de ndo serem agradaveis, podem
prejudicar outros timbres da mixagem e ainda podem até danificar alto-falantes. Por outro
lado, quando ha pouco volume de determinada frequéncia, ¢ valido estar ciente que ¢
necessario incorporar uma nova camada ou em uma camada j& existente, algum ganho em
determinada(s) frequéncia(s), para o som nao parecer muito “palido”.

E claro que isso tudo vai depender da estética que se deseja, pois as vezes de fato
queremos sons mais discretos, mais discrepantes, complementares, enfim. No entanto, ¢
interessante se atentar a estes detalhes técnicos para aprimorar a sonoridade eletronica.

Outros processamentos que me ajudaram a fornecer este aspecto mais sintetizado ao
timbre da marimba foi a aplicacao de plugins de efeito de reverb e de echo. Este Ultimo nada
mais ¢ do que um plugin do Ableton Live que mescla parametros dos efeitos delay e reverb,
porém com alguns detalhes e modulagdes que nos permitem explorar outros parametros e suas
respectivas variagdes para “enfeitar” os timbres.

Reforgo, portanto, que utilizei, além de processamentos individuais em cada camada
do timbre da marimba sintetizada, outros processamentos com principios semelhantes aos que
utilizei no agrupamento dos chocalhos, os quais serviram para dar maior coesdo e identidade a
este timbre. Porém, saliento que, mesmo assim, boa parte dos processamentos individuais de
cada pista de um grupo sao trabalhados antes e também ao mesmo tempo em que realizam-se
processamentos neste grupo. Sao questdes de reajustes, em que nossos ouvidos sempre serao
nosso principal aliado — principal ferramenta de trabalho.

Ao final da obra, quando as duas ltimas notas da parte acustica sdo executadas, ha um
som de impacto no qual atacam juntamente alguns timbres da parte eletronica: o “low

impact”, a “marimba sintetizada” e a “wood perc. metro”. Neste ultimo, apliquei uma

134 Quando menciono dar ganho, obviamente estou falando em aumentar o volume, assim como tirar ou cortar
ganho refere-se a diminuir o mesmo.
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variacdo especifica no efeito de delay, chamada de ping pong, numa razao de 1/3, sendo por
isso que percebemos que este timbre possui notas “pulando” do alto falante esquerdo ao

direito (num sistema stereo), numa figura de tercina.

2.1.2 Parte Acustica

Tal como na descri¢do da parte acustica das demais obras, primeiramente ilustro o
setup de cada obra em imagem real e nos Apéndices pode ser conferido o setup ilustrado na
partitura, bem como a propria partitura. Assim, a Figura 4 a seguir mostra o setup de

Chacoalhdo e no Apéndice | sua partitura.

Fi

Fonte: Do autor.

O nome da obra, Chacoaldo, faz referéncia ao som dos caxixis por si s6s, bem como
pelos chocalhos ou plasticos colados na pele dos dois tom-tons, trazendo a ideia de ruidos ao
“chacoalhar” depois de percutidos. Ainda, indico a colocagdao de um colar de migangas sobre
a pele bumbo sinfonico, o qual pode ser facilmente pendurado em um dos parafusos de
afinacdo deste. Estes preparos fardo com que os tambores ao serem percutidos, provoquem,
além da vibragdo caracteristica da pele destes tambores (emitindo o som mais médio-grave e
grave), a vibragdo destes “instrumentos grudados” e do colar pendurado que repica na pele
(dando um leve incremento agudo e ruidoso as batidas nos tom-tons e um incremento de

médios e agudos, os quais inclusive prolongam as batidas no bumbo de uma féormula trémula).
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Logo, temos como sefup: um bumbo sinfonico, dois tom-tons, dois caxixis, dois
chocalhos ou plasticos quaisquer e um colar. Destes instrumentos, o colar e os plésticos (se
usados) considero como instrumentos ndo-tradicionais, sendo que inclusive neste caso eles
nao sdo diretamente tocados, mas sim sdo objetos que preparam o bumbo sinfoénico e os tom-
tons — expandindo a sonoridade original dos mesmos. Alias, deste caso vé-se a aplicagdo de
alguns conceitos de percussdo multipla do subitem 1.1.2, ao usar objetos e instrumentos no
preparo de instrumentos, o que ndo se considera como percussao multipla, mas a0 mesmo
tempo esse preparo € feito em um setup de percussao multipla (demonstrando que diferentes
conceitos de agrupamentos de instrumentos podem ser explorados em uma mesma obra)

Tendo exposto como pensei e trabalhei alguns conceitos e praticas da composi¢ao das

partes eletronica e acustica, a seguir ficam mais visiveis as questdes de performance da obra.

2.1.3 Performance

Os links para ouvir a obra completa (percussdo multipla mais os sons em midia fixa) e

para ouvir somente os sons em midia fixa s3o: https:/youtu.be/sfCbF-KTQ7E e

https://youtu.be/CbpgWovuBlo. O link com uma videoperformance da obra ¢:
https://www.youtube.com/watch?v=0Jc410zHjTs&list=PLhOYDbJXxu9bbi7avXKUIswulU
O1bIK-NH

Meu processo de criar uma interpretacdo para Chacoalhdo envolveu primeiramente a
montagem do sefup, em que os trés instrumentos (dois tons € um bumbo sinfoénico), como ja
dito, foram preparados. Preparar o bumbo sinfénico com o colar sobre sua pele foi facil e a
resposta sonora da preparagdo foi bem evidente. J4 para preparar os tons, a principio eu
utilizaria chocalhos dependurados no casco destes tambores, mas a sonoridade dos chocalhos
ao serem percutidos os tons ndo foi acrescida do modo que eu esperava. Portanto, optei por
simplesmente colar com alguma fita adesiva um chocalho diretamente na pele de cada tom,
entdo conseguindo uma expansao da sonoridade dos tons. Também testei esta preparacdo dos
tons, colocando plésticos na pele destes, o que igualmente gerou um resultado sonoro bem
satisfatorio na expansdo da sonoridade.

Em relacdo as baquetas a serem usadas, indiquei o uso de baquetas de ponta de feltro
meio macias. Baquetas com ponta de feltro sdo comuns em pecgas de percussao multipla,
sendo que, neste caso, considerei elas mais interessantes do que as de ponta de madeira para
extrair os graves e médio-graves dos tambores. Assim, somando-se essa sonoridade da parte

acustica, junto aos instantes em que na parte eletronica ocorrem os sons de chocalho de modo
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mais intenso, por eles serem no geral mais médio-agudos e agudos, percebe-se uma
abrangéncia maior do espectro de frequéncias. Esse equilibrio dindmico entre as frequéncias,
reforcando, ¢ um fator que eu prezo bastante, por razdes técnicas e estéticas de mixagem.

Nao ha troca de baquetas, mas no momento em que devem ser tocados os chocalhos,
solicita-se que as baquetas devem ser largadas (em uma mesa de acessorios ou sobre um dos
tons) e depois deste momento novamente seguradas para tocar-se outro trecho. Logo, temos
técnicas tradicionais de execu¢do, com baquetas de uso comum para percutir os tambores, €

135 No ultimo trecho da obra, o ato

execugao dos chocalhos também por técnicas tradicionais
de pegar os chocalhos e largar as baquetas se repete e, assim, ela termina com os chocalhos
sendo tocados com as maos.

No entanto, as duas Gltimas notas escritas devem ser tocadas chocando-se 0s caxixis na
pele do bumbo sinfonico, o que representa uma técnica estendida de execugdo. Também
corresponde a uma técnica estendida a indicacdo escrita na partitura para esfregarem-se os
caxixis na pele do bumbo sinfonico, até os sons em midia fixa se esvairem (anteriormente
comentamos algumas nogdes de técnicas e execucado tradicionais e estendidas).

Ademais, sobre o uso de acessorios nesta obra, apenas achei valido usar fitas adesivas
para acoplar chocalhos ou plasticos nos tons e algum tipo de “mesinha” para colocarem-se os
chocalhos que serdo utilizados em dois trechos da obra, a qual também podera ser usada para
deixar as baquetas quando necessario. Obviamente, caso a parte acustica ndo seja decorada
pelo intérprete, outro acessorio a ser usado serd a estante de partitura — esta observacao vale
para qualquer obra e, logo, ndo sera novamente apontada.

A respeito de movimentagdes especificas, ndo ha indicacdes na partitura, a ndo ser a
indicacdo da posicao do intérprete perante o setup, seguindo a ilustragdo da montagem deste,
a qual ilustrei em todas as obras com setup pré-definido. Apesar desta predeterminacdo, nada
impede de o intérprete reajustar a posi¢do de instrumentos conforme sua preferéncia.
Ademais, na troca da manipulacdo das baquetas pelos chocalhos, o intérprete devera estar
atento para fazer esta troca, de maneira a evitar derrubar ou colidir indevidamente, tanto as

baquetas quanto os chocalhos, devendo atentar-se ao local da mesa acessoria.

135 Nio foi nossa ideia aprofundar-se na organologia, mesmo que possam ser feitas reflexdes pertinentes com a
percussdo multipla, visto a abrangéncia de instrumentos e de técnicas de execugdo que podem estar envolvidas.
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Em Chacoalhdo, nao coloquei indicagdes especificas na partitura para realizagdo de
gestos ou movimentos no sentido de uma maior exploragdo de aspectos sonoros-visuais,
ficando a critério do compositor o aspecto visual do seu corpo em performance'*S,

Sobre a questdo gestual de Chacolhdo, percebe-se a ocorréncia de gestos musicais e
residuais em sua performance. Contudo, ndo havendo indicagdes para gestos especificos, tais
como os cénicos, podemos dizer que nada impede que o intérprete tome decisdes pessoais e
artisticas de realizar gestos cénicos, os quais poderdo ter relagdo tanto com os sons eletronicos
quanto com a propria parte acustica. Por exemplo, ao final da obra, quando na execucao da
técnica estendida de esfregar os chocalhos sobre o bumbo sinfonico de modo a dialogar com
os sons em midia fixa ocorrentes, julgo ser viavel incorporar gestos de forma mais
“trabalhada”, do que preocupar-se s6 com o aspecto sonoro. Afinal, o gesto musical cénico
amplia horizontes interpretativos sonoro-visuais, o que influenciara inclusive na maneira

como se ouve aquilo que se toca, ou ndo se toca (neste segundo caso, quando estabelecemos

gestos cénicos que interagem de algum modo a parte eletronica).

2.2 Obra 2 — O Explorador

O Explorador foi uma obra pensada e composta entre margo € novembro de 2023, por
volta de 2:00 minutos de duragdo, com a ideia central de ser uma pega simples de percussao
multipla e play alog, porém que ao mesmo tempo ja empregasse algum conceito ndo tao
comum de exploracdo timbrica. Posso dizer que, tal como a obra anterior, esta € uma peca
interessante e divertida para quem pretende ter seus primeiros contatos com o uso de
tecnologias em obras solo para percussionistas, no ambito da musica de concerto.

E semelhante a Chacoalhdo em termos de composigdo das partes eletronica e aciistica,
sendo assim uma obra relativamente simples, ja que: o sefup de percussdao multipla exige uma
quantidade de instrumentos pequena (apenas trés) e de facil acesso a estudantes de percussao;
os sons em midia fixa consistem em poucos timbres, os quais tem grande sincronia ritmica
com a parte acustica; possui métrica unica (4/4); ndo varia o andamento de 105BPM; apenas
trés graus de dindmica e; somente utiliza seminimas, colcheias e semicolcheias de modo
basico. Ademais, a preparacao para sua performance, bem como a performance em si ¢ a mais

tranquila dentre as obras aqui trazidas.

136 Poderiamos ter considerado como aspecto visual da obra, além do corpo do intérprete, a propria disposicdo do
setup e dos alto-falantes, dentre outros acessorios, meios tecnologicos ou mesmo algo relativo ao cenario.
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2.2.1 Parte Eletronica

Demonstro na Figura 6 as pistas dos sons em midia fixa de O Explorador na DAW.

Depois, comento sobre ideias e aspectos técnico-musicais envolvidos na composicao destes.

Figura 6: Pistas dos sons em midia fixa de O Explorador.
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Fonte: Do autor (2024).

Real¢o que sdo nove pistas, sem contar as trés pistas de subgrupos que aparecem nesta
figura, descritas como melodia-harmonia, percussdo e percussdo multipla. Reforco que este
ultimo subgrupo contém uma pista correspondente a cada instrumento da parte acustica, que
neste caso sdo trés como cito adiante, cujos arquivos MIDI novamente foram obtidos e
passados do Musescore ao Ableton Live, facilitando visualizar a estruturagdo geral da obra e,
assim, a composicdo da parte eletronica, ja baseando-se na sua relagdo com os instrumentos
acusticos simulados. Quero destacar que novamente nao visei usar muitas pistas e que busquei
nelas, esteticamente, sons remetentes as bandas marciais, ainda que eu tenha utilizado timbres
e efeitos ndo remetentes as mesmas.

Ouvindo os sons em midia fixa, de cara percebemos um timbre de marcagdo constante
sobre os tempos 2 e 4, na introducdo e no tema principal exposto logo apds a mesma. Este
timbre ¢ o denominado como “click”, porque ele de fato serve como um click de metrénomo

)137

(elemento que evidencia a condu¢do do tempo)'”’, ainda que ndo marque todos os tempos.

Também por causa da sonoridade deste timbre, a qual tive dificuldade em remeter a alguma

137 Alids, foi proposital minha escolha em ter este timbre, bem como outros timbres da obra, como elementos que
auxiliam a ditar o tempo da obra, guiando o intérprete, € que, a0 mesmo tempo, possuem uma sonoridade que,
através das modulagdes e processamentos realizadas, os propicia certo destaque ao contexto geral da obra.
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fonte sonora especifica, por té-lo encontrado em minha biblioteca de samples’*®, que continha
samples percussivos, mas ndo especificava os instrumentos. Mediante isso € processamentos
que modificaram a sonoridade deste sample, eu inseri 0 mesmo no subgrupo de percussao, ja
que as modificagdes que fiz ainda o mantiveram com caracteristicas dindmicas e espectrais
que me remetiam a um timbre percussivo. Neste subgrupo, coloquei outros trés timbres
percussivos, realizando processamentos para deixa-los mais conectados na mixagem.

Entdo, outro timbre desde subgrupo ¢ o de chimbal aberto, que denominei como “open
hi-hat”. Ele aparece primeiramente tocando o tempo 2 entre os compassos 21 e 24, enquanto o
“pluck high” (timbre do subgrupo melodia-harmonia, que adiante comento) toca o tempo 1
destes compassos, o que cria um certo didlogo entre estes dois timbres, além de auxiliar o
intérprete a executar a parte acustica, uma vez que nesse trecho o timbre click para de ser
tocado. Neste mesmo trecho, o timbre “surdo”, ainda do subgrupo da percussdo, toca o
contratempo do tempo 4, também ajudando na marcagdo e no fraseado.

No trecho seguinte, entre os compassos 25 e 32, eu retiro o release do open hi-hat,
simplesmente cortando um pedaco do seu sample na propria linha do tempo da pista’®® e
também aumentando seu fade out, fazendo com que o som peculiar relativamente prolongado
de um chimbal aberto, seja modulado ao som mais curto do chimbal fechado. Assim, neste
trecho, o open hi-hat se transformou em um “closed” hi-hat, o qual funciona como um
marcador do tempo, porém tocando no contratempo dos compassos. Na coda, este timbre de
chimbal novamente aparece, tanto aberto quanto fechado, com as mesmas ideais ritmicas,
porém, também sendo tocado em duas cabegas de tempo.

Nesse sentido, destaco que gosto muito de utilizar um mesmo timbre com uma ideia
central em certo trecho, mas que ele ocorra de modo(s) diferente(s) em outro(s) trecho(s), pois
assim consigo realizar modulagdes tanto do timbre em si, como por exemplo no release que
citei, quanto de parametros musicais de ritmo e dinamica, originando variagdes do mesmo,
nao deixando monoétono ele e a obra num todo. Assim como articulagdes, ornamentos,
variagdes de dinamicas, diferentes técnicas, enfim, tornam a execucdo ¢ o som de
instrumentos acusticos mais interessantes, podemos pensar de maneira andloga quanto as

edi¢des e manipulagdes que executamos para compor timbres eletronicamente'*°.

138 Conforme comentei no subitem 1.2.1, podemos obter pacotes de samples comprados ou gratuitos, via
Internet, bem como podemos gravar samples € criar estes pacotes.

139 Bu poderia encurtar o som de um timbre de outras formas. No caso, eu poderia tirar o release do mesmo
sample, por exemplo, diminuindo o tempo (geralmente em milissegundos ou mesmo em segundos) do release em
si através do knob do sampler que controla os parametros e reproduz este sample.

140 Obviamente que com sofiwares de eletrdnica em tempo real e com dispositivos (tais como pads e
controladores MIDI), permite-se inclusive efetuar edigdes e manipulagdes ao vivo, podendo ser interessante para
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Ainda no subgrupo da percussao empreguei os timbres de “surdo” e de “woodblock™.
Do “surdo” eu destaco seu uso nos tempos 2 e 4, entre os compassos 17 e 20, dando um
aspecto de banda marcial e de marcagdo, ainda mais que ele ocorre no trecho de melodia do
trompete. Nos compassos 27, 28, 31 e 32 ele reforca, com acentos, as notas finais da melodia
do trompete e, juntamente, as notas executadas da parte acustica que ocorrem na caixa € no
bumbo sinfonico, novamente reforcando o aspecto de marcha. No final, o surdo aparece
reforcando a marcacdo e atacando as duas Ultimas notas dos sons melddico-harmonicos e
também do prato de ataque e bumbo sinfonico, estes dois ultimos da parte actstica.

“Woodblock™ ¢ o som de um bloco sonoro de madeira. Mesmo que ele ndo tenha um
aspecto mais notavel de marcacdo, ainda ele auxilia neste sentido, por exemplo, no inicio da
obra, onde apenas a parte eletronica soa. Nos compassos 22 e 24 este “woodblock” toca de
modo sincrono ao bumbo sinfénico, funcionando como uma expansao do som acustico deste.
Na coda, ele retorna a aparecer na obra, mas agora executando notas que refor¢am a melodia
do trompete, o qual possui um som melddico e com menos ataque (enquanto o “woodblock”
ndo é melddico, possui bastante ataque e menos prolongamento). E evidente ainda outros
timbres ocorrem em meio a isso — “open hi-hat” e outros timbres melddico-harmonicos.

Sobre os timbres melddico-harmonicos eu utilizei basicamente dois pads, que, na
linguagem de produtores de musica eletronica, principalmente, sdo timbres de sonoridade
atmosférica, ambiental e prolongada. Assim, possuem um ataque demorado e releases
maiores, em termos de envelope ADSR. Nomeei estes pads como “pad low” e “pad mid”,
pois a propria nomenclatura me ajuda a entender a caracteristica central do timbre, que neste
caso ¢ a sonoridade caracterizada a pouco, enquanto low e mid se referem, respectivamente,
as faixas grave e média de frequéncias principais que eles abrangem.

Tendo conhecimento disso, eu consigo lidar melhor com a mixagem entre estes dois
elementos juntos entre si, mas também na organizacdo da mixagem como um todo. Sendo
assim, quando eles tocam ao mesmo tempo, como por exemplo entre os compassos 9 e 16,
abrange-se nos sons em midia fixa um espectro maior de frequéncias, gerando um som
atmosférico mais rico. Ao contrario ouvimos na introdugdo, quando apenas o “pad mid” soa.

Sao opgdes estéticas e ponderaveis a cada trecho da obra, isto ¢, variacdes possiveis
que ocorrem na obra em termos de timbres que entram e saem. Por exemplo, a depender da
secdo, as vezes queremos sons mais pontuais do que sons prolongados ou as vezes decidimos

empregar uma diversidade de timbres (contrastantes, sobrepostos, intercalados,

performances de obras que tenham este viés técnico e estético de “tocar” os sons eletronicos ou mesmo de criar
um outro tipo de interagdo com os sons eletronicos.
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correspondentes, etc.). Diante disso, retiramos e recolocamos elementos musicais a cada
momento, criando uma histéria a obra. Juntamente, averiguamos a intensidade maior ou
menor em que cada frequéncia ocorre, ou seja, controlamos a dindmica da obra.

Nisso, apliquei um controle de ganho, no proprio canal Master'*! do projeto na DAW,
por meio do plugin utility do Ableton Live. Com esse controle, me baseando pelas dinamicas
indicadas na partitura, regulei o volume ao longo da parte eletronica, para melhor se encaixar
com a parte acustica, ja que nas obras com sons em midia fixa, ndo ¢ pensado que parametros
do som da parte eletronica sejam regulados em tempo real, apesar de isso ser possivel.

Retornando aos sons que utilizei da parte eletronica, outro som melddico que usei foi
um timbre de trompetes, o qual resultou também de um sample, do qual eu fiz recortes. Em
cada recorte alterei a transposi¢do, gerando diferentes notas musicais e, assim, criando as
melodias de trompete, como podemos ouvir nos compassos 17 a 20, 25 a 32 e depois na coda.
Na coda inclusive faco acordes para acompanhar a melodia final do trompete na pista do pad
mid, e depois faco estes dois timbres tocarem uma cadéncia em unissono, fazendo com que o
som fique mais encorpado, além do que ha um crescendo da dindmica, evocando o final.

Ainda utilizei um timbre chamado do “pluck chord”, sendo que na linguagem da
producdo de musica eletronica, um pluck ¢ um som pontual, geralmente melddico, de algum
sintetizador. Isto ¢, representa um som com ataque mais evidente e pouco release, geralmente
sendo mais ritmico. Porém, neste caso posso dizer que este pluck que eu utilizei ndo ¢ um
legitimo pluck, pois apliquei um reverb consideravel no mesmo, fazendo com que a duracdo
de seu som tenha ficado maior, uma vez que o reverb tem esse papel de ampliar o stereo, a
sensagdo de profundidade e, consequentemente, a duragdo do sinal sonoro do sample. No
caso, apos o ataque da nota, o som prolonga-se um pouco e vai esvaindo seu volume aos
poucos. Obviamente, este prolongamento ndo ¢ comprido igual ao de um pad.

Em relacdo a efeitos, eu considerei so o timbre destacado em azul na Figura anterior, o
qual corresponde ao som de um prato de ataque. Denominei o0 mesmo como “prato lifter”,
pois utilizo ele como normalmente se percute um prato de ataque, em que primeiramente
ouvimos o ataque do contato da baqueta com o prato e em seguida seu som se esvaindo, €
depois o utilizo com a funcdo reverse do sample, executando-se tal som ao contrario. Ao

executar o sample ao contrario, comegamos o timbre do prato pelo seu release, como se fosse

14O canal Master, em suma, ¢ aquele que recebe o som de todas as pistas e canais do projeto na DAW,
representando a sonoridade final da mixagem de todos os timbres, inclusive abrangendo a sonoridade das pistas
send-return. Portanto, ¢ neste canal onde realizamos processamentos finais para unificar ainda mais o som da
obra e onde podemos reparar, ajustar e/ou aprimorar o som da mesma, para apos exportar em certos formatos
(masterizagdo). No entanto, é na mixagem que o trabalho mais duro deve ser efetuado, para que a masterizagao
seja maiormente um aprimoramento da sonoridade da parte eletronica e ndo um trabalho de arduos reparos.
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uma subida de volume sttil e sem o ataque inicial. Esses timbres de efeito correspondentes a
subidas do volume, sem ataque, na musica eletronica chamamos de up lifters, e de down
lifters quando temos o oposto disso. Na transi¢do entre os compassos 8 ¢ 9, temos um
exemplo da ocorréncia do “prato lifter”, mediante estes dois conceitos. Junto a isso, ainda
acrescentei um reverb para deixar o timbre soar por mais tempo.

Aliés, sobre o uso de reverbs, eu utilizo estes geralmente nos canais/pistas send-return
do Ableton Live e ndo diretamente no canal do timbre que quero aplicar este efeito — o que
obviamente ndo impede que em algumas situacdes eu prefira usar este ou até outros efeitos no
proprio canal deste timbre. A ideia e de certa forma a vantagem de utilizar estas pistas send-
return para aplicar efeitos, em especial o reverb, ¢ que o somatdrio final do audio direcionado
ao canal Master sera representado pela soma do audio dry (puro, “seco”) do canal do timbre
mais o dudio wet (com efeito, “molhado”). Assim, ndo hd modificacdo, em especial de perda
de volume do timbre em si de certa pista, mas sim hd uma soma deste com seu som
processado. Por isso, chama-se de mandada de efeitos o processo de enviar certa quantidade
de sinal de 4udio de um canal a um canal send-return, sendo esta controlada por knobs. A
Figura 7 abaixo demonstra essas mandadas em cada canal, indicadas neste caso pelas letras A

e B (canais send-return A e B) situados ao lado do canal Master, no canto superior direito.

Figura 7: Identificacdo de sinais de audio, mandadas e canais send-return.
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Fonte: Do autor (2024).

123



Em outras palavras, podemos ver a mandada como: uma quantidade de sinal de audio
de certa pista enviada a certo canal send-return com efeito(s) e processamento(s), regulada
pelo knob (barra circular em azul), indicado por uma letra. Por exemplo, se for girado o knob
A das mandadas de uma pista, significa que estou enviando sinal de audio desta pista ao canal
send return A, o qual serda somado no canal Master ao sinal de dudio da pista em si, ou seja,
somam-se cem por cento do dudio dry e uma porcentagem do dudio wet, pré-estabelecida pelo
giro do knob da mandada. Essa porcentagem ¢ visualizada na dita linha circular em azul, uma
vez que no canal send-return atribuimos cem por cento do efeito de reverb, significando que
se girarmos toda essa barra azul teremos cem por cento dos sinais de dudio dry e wet.

Assim sendo, para determinar o quanto eu quero deste audio wet, eu vou girando o
knob que representa a mandada do canal “original” do timbre até o send-return que desejo,
sendo que no Ableton Live sao atribuidas letras a cada canal send-return. Dessa maneira, se eu
tiver trés canais send-return no meu projeto, terei trés mandadas atribuidas pelas letras A, B e
C, cujos efeitos e processamentos, caso eu deseje aplicar a certo timbre, podem ser
controladas individualmente na respectiva pista deste timbre. No caso desta obra, como
vemos na figura anterior, hd duas mandadas correspondentes aos dois canais send-return. A

Figura mostra os plugins que inseri no canal send-return B no projeto de O Explorador.
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Fonte: Do autor (2024).
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Vé-se que eu utilizei dois processamentos: com destaque em vermelho, o efeito de
reverb, com parametros pré-estabelecidos, do qual destaco a determinagdo do wet em cem por
cento (circulado em azul), j& que a intensidade do mesmo sera regulada pelo knob de cada
pista e; com destaque em verde, um equalizador para filtrar as frequéncias mais graves, apos
ser aplicado o efeito'*?. Logo, se eu tivesse colocado o mesmo efeito do canal send-return na
propria pista do timbre que eu gostaria de aplicar tal efeito, eu teria que controlar a propor¢ao
entre os dudios dry e wet na propria pista, ndo havendo uma soma destes sinais de audio, mas
sim uma divisdo. A Figura mostra um exemplo desta segunda situacao, em que aplico o efeito

de reverb em uma pista individual de certo timbre.

Figura 9: Demonstra¢do do uso do efeito reverb diretamente na pista de um timbre.
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Fonte: Do autor (2024).

Destacado em verde, esta o equalizador da pista do “woodblock”, onde visivelmente

3 e por fim,

realgo suas frequéncias médias e algumas agudas, depois um compressor'*
destacado em vermelho, o plugin de efeito de reverb. Novamente, regulei alguns parametros,
dos quais realgo o primeiro grafico que representa um filtro das frequéncias que entrardo e as
que ndo entrardo no plugin, como sinal de audio, para serem processadas com reverberagao.
Em torno de 1770Hz apliquei um filtro bell, cortando frequéncias médio-graves e até algumas

mais agudas do reverb do “woodblock”, pois com esse reverb eu ndo busquei fazer com que

142 Nao caberia aqui explicar cada pardmetro regulado do plugin de reverb, mas talvez um dos principais seja o
tempo de reverberagdo, o qual no presente caso foi de 4,29 segundos, representando um reverb de média
duragdo. Ainda assim eu o descrevi como largo, ja que o reverb do canal send-return A possui um tempo de
reverberagdo menor do que 1 segundo. Nao existem regulamentagdes sobre isso, mas podemos dizer que um
reverb curto geralmente ¢ menor do que 2 segundos, sendo que os reverbs longos podem possuir duragcdes bem
maiores (5 a 30 segundos, por exemplo). Em relagdo a equalizagdo que apliquei apos o reverb, ela poderia ter
sido colocada antes do mesmo, o que devera ser testado pelo ouvido — sendo o objetivo disso, ndo reverberar
frequéncias médio-graves e principalmente graves e subgraves, pois elas podem embolar a mixagem e também
descaracterizar o timbre. Neste caso, fiz um corte suave para que ndo fossem reverberadas frequéncias abaixo
mais ou menos 550Hz.

43 Os compressores sdo ferramentas para regular a dindmica do sinal de dudio de um timbre, principalmente
quando queremos deixar sua onda mais compacta, por meio de uma regulacdo (achatamento) dos picos mais
altos das ondas deste sinal de dudio. Assim, as por¢des com menos dindmica deste sinal, ficardo mais proximas
destes picos, quanto mais compressao for aplicada. Logo, a compressdo pode ter diversos fins em termos de
mixagem, tal como a limitagdo (efetuada pelos limitadores ou limiters), a qual basicamente é uma compressao
ainda mais agressiva. Tanto a compressao quanto a limitagdo podem ser aplicadas individualmente nas pistas,
como também em subgrupos de pistas e mesmo nos canais send-return e Master.
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ele reverberasse por muito tempo, mas apenas busquei dar uma encorpada em frequéncias
médias deste timbre. Assim, devido a isso, o decay time (tempo de reverberagao) foi definido
como 0,861 segundos, como pode ser visto na imagem.

Outro ponto que destaco, retomando o raciocinio do paragrafo anterior, ¢ a propor¢ao
entre os sinais de audio dry e wet, em que, neste caso, circulado em azul bem a direita, vemos
uma porcentagem de 24%, o que significa que apenas 24% do sinal de dudio da pista terd o
efeito deste reverb, permanecendo os outros 76% do audio sem efeito. Logo, ndo vemos a
soma de sinais de audio como ocorre ao usar um canal send-return, mas sim uma divisdo em
certa proporcao do sinal de audio original pelo sinal com efeito. Assim, neste segundo caso,
temos um uso do reverb mais para transformar (podemos pensar em colorir) o som do
woodblock, do que para fazé-lo reverberar em um dado ambiente — o que ndo impediria de eu
ter exagerado no tempo de reverberacdo e fazer uma transformagdo maior e até uma
ambientacdo do timbre, a partir do reverb no préprio canal. Tudo depende dos objetivos
estéticos que temos com cada timbre em relagdo a obra.

Dessa forma, evidencia-se outra vantagem de se utilizar os canais send-return, no
sentido de que posso aplicar um mesmo reverb a qualquer pista do meu projeto na DAW,
tornando os timbres mais congruentes entre si, além de facilitar a escolha, a aplicagdo e as
configuragdo do efeito. Quero dizer, se aplicarmos um reverb diferente a cada timbre
aumentam as chances da mixagem ficar mais “embolada”, ja que o reverb, em suma, simula a
reverberagdo de sons em certo ambiente (quanto maior o ambiente maior a reverberacdo e,
assim, por mais tempo soa o timbre). Assim, utilizando apenas um ou poucos reverbs,
principalmente os que simulam ambientes maiores, facilita a mixagem e deixa a sonoridade

dos timbres mais unida, como se estivessem todos sendo tocados em um mesmo ambiente.

2.2.2 Parte Acustica

Tal como diversas obras basicas para percussionistas que terdo os primeiros contatos
com percussdo multipla, nesta obra optei pela concepcdo de um sefup com poucos
instrumentos, além do que sdo instrumentos bem comuns em laboratdrios de percussdo e
remetem a bateria — instrumento, que como vimos inicialmente, influenciou e deu origem a

percussao multipla. A Figura 10 a seguir mostra o setup de O Explorador.
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Figura 10: Setup de O Explorador.
. | *\’ ———

Vemos o setup da obra composto por so trés instrumentos: um bumbo sinfonico (pode
ser substituido por um surdo), uma caixa-clara e um prato de ataque. Assim como mencionei
em relagdo a parte eletronica, aqui na parte acustica busquei trabalhar com timbres comuns ou
remetentes as bandas marciais, o que fica mais evidente na unido sonora de tais partes.

Ainda sobre a escolha destes trés timbres acusticos, eu destaco que os trés sao
instrumentos de altura indefinida e, por conseguinte, abrangem uma ampla gama de
frequéncias, ainda que cada um se destaque mais dentro de uma parcela de frequéncias. Nisso,
evidentemente o bumbo sinfonico foi escolhido para representar especialmente as frequéncias
graves, estando mais a esquerda do sefup, na medida em que o surdo da parte eletronica (que
representa também um instrumento de altura indefinida mais grave) soa mais ao lado direito
do stereo das caixas de som. Ou seja, de propésito fiz um ajuste do paneamento'** do surdo na
DAW, para fazer o mesmo soar mais a direita, equilibrando suas frequéncias graves com as da

esquerda provenientes do bumbo.

144 Paneamento, pan, stereo, mid-side sdo termos comuns quando tratamos de sistemas de som que trabalham
com stereo, o qual inclusive é o padrdo das DAW’s, mesmo que existam timbres e obras musicais totalmente em
mono ou ainda em sistemas mais avangados como surrounds ou em 3D. O que quero relevar aqui é sobre o
paneamento, que basicamente é o controle entre a quantidade de um sinal de audio que vai a esquerda, a direita e
no centro, de certo timbre. Podemos, por exemplo, situar na mixagem um timbre totalmente a direita ou podemos
fazer com que apenas certa porcentagem do mesmo situe-se a direita e uma maior porcentagem a esquerda. Para
isso existem diversas ferramentas, técnicas e plugins.

127



A caixa-clara, provavelmente e de modo geral, seja o instrumento mais simbolico da
percussdo. Portanto, ¢ muito comum seu uso em pecas de percussdo multipla. Dessa forma,
por esta obra ser mais elementar, achei interessante incluir a caixa clara, a qual fortemente
agrega ao aspecto de marcha da obra, além de abranger um grande espectro de frequéncias
que vao desde médio-graves aos agudos. Gosto de pensar a caixa soando mais ao centro da
mixagem e por isso determino sua posi¢do mais ao centro do setup.

Finalmente, o prato de ataque, tal como na bateria, gosto de pensa-lo como um timbre
para evidenciar inicios, finais e transi¢cdes entre partes de uma musica. Entdo, posso
considerar o0 mesmo como um timbre de efeito, mesmo porque ele também abrange uma
ampla gama de frequéncias, especialmente médias e agudas, geralmente possuindo um
decaimento longo do som. Entre os compassos 9 a 20, por exemplo, o utilizei, junto a ataques
no bumbo sinfonico, para iniciar os trechos envolvidos nestes compassos ¢, ao final da obra,
novamente junto ao bumbo, efetuo dois ataques no prato de ataque para justamente finalizar a
obra, tendo seu som se esvaindo junto aos sons reverberados da parte eletronica.

Ademais, na parte acustica desta obra, explorei sons simultdneos e sons alternados
entre os instrumentos acusticos, dentro de um mesmo discurso musical, caracterizando-a
como percussao multipla. Porém, destaco de novo que alguns destes sons também ocorrem de
maneira simultdnea aos sons eletronicos, como por exemplo, os trompetes da parte eletronica
que tocam junto ao bumbo e a caixa entre os compassos 25 e 32, reforcando os aspectos de
sincronia ¢ a0 mesmo tempo de complementacao de frequéncias, que podem ser muito bem
explorados neste tipo de obra que mistura sons eletronicos e acusticos.

Por outro lado, ainda podemos trabalhar sons eletronicos e acusticos que se alternam
ou que cumprem seu papel quanto ao ritmo e a duragdo de notas, de forma mais independente,
mas que ainda assim ditam o percurso e o discurso da obra. Como exemplos disso, podemos
ter perguntas e respostas entre estes sons € mesmo o aspecto de marcagdo e condugao citado
sobre a parte eletronica da presente obra, em que alguns timbres indicam a cabega de certos
tempos, outros tocam apenas em alguns contratempos, enfim, enquanto o intérprete na parte
acustica, guiado por estas referéncias, executa suas frases ora dialogando, ora contrastando e
ora acompanhando os sons eletronicos. Enfim, nas obras seguintes comentei sobre situagdes

peculiares nesses ambitos.
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2.2.3 Performance

Os links para ouvir a obra completa (percussdo multipla mais os sons em midia fixa) e

para ouvir somente os sons em midia fixa sdo: https://youtu.be/Tag-NJtcOzg e

https://youtu.be/Nin7y2ExAso. O link com uma videoperformance da obra é:
https://www.youtube.com/watch?v=z0xnDeuvL 1 s&list=PLhOY DbJXxu9bbi7avXKUIswulU
O1bIK-NH&index=2

Performar O Explorador nao exigiu grandes preocupagdes. De inicio, como ja dito, a
montagem do sefup nao exigiu muitos instrumentos € 0 acesso aos mesmos ¢ relativamente
facil. Além disso, ¢ uma obra tecnicamente e musicalmente de facil assimilagao.

Apenas indica-se o uso de baquetas de ponta de madeira, as mais comuns utilizadas
por percussionistas e bateristas, inclusive ndo havendo trocas de baquetas durante a
performance da obra. Consequentemente, também nao vi a necessidade de uso de acessorios,
além da estante da partitura, evidentemente, a qual inclusive poderia ser retirada em caso de o
intérprete decorar a obra, o que neste caso ¢ bem plausivel, por ser uma obra curta e simples.

A respeito de técnicas de execu¢ao nao ha nada surpreendente, uma vez que esta obra
exige apenas técnicas tradicionais para tocar o bumbo sinfonico, a caixa-clara e o prato de
ataque, visando extrair o som “original” destes. Nesse viés, podemos relacionar esta extragao
do som com movimentacdes do intérprete relacionadas as técnicas de execucdo. Assim, em
relagdo a movimentagdes e gestos, igualmente ndo ha nada além da preocupagdo com a
posi¢do do intérprete relativamente a posi¢do dos instrumentos, o qual deve prezar pela
comodidade em tocar cada um destes, levando em conta regides de toque e a passagem de um
instrumento a outro para executar certos fraseados.

As regides de toque, no geral, ndo precisam ser grandemente alteradas, pois neste caso
elas devem ser mais pensadas quanto as dindmicas da obra. Nos tambores, podemos pensar
em tocar mais proximo as suas bordas, quando nas dindmicas mais baixas (no caso,
principalmente no piano). Ja no prato de ataque, € mais recomendavel tocar nas dinamicas
mais baixas apenas vindo com a ponta da baqueta na parte superior, mais proxima a borda do
mesmo, enquanto para toques de dindmica mezzo forte e até forte podemos pensar em atacar
com a baqueta na diagonal na quina do prato.

Entdo, quanto aos gestos, verifico em O Explorador predominantemente gestos
musicais e residuais, porém nenhum gesto cénico, ficando a critério do intérprete a inser¢ao
de algum elemento nesse viés. Assim, penso que a propria percepcao e identidade do

intérprete vai influenciar na forma com que ele decidira trabalhar seu corpo na performance,
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quando nao ha indicacdes na partitura — o que de fato ¢ normal nao haver. Logo, ¢ comum
termos diferentes interpretagcdes e, consequentemente, performances de uma mesma obra, nos
ambitos sonoro e visual. Sempre alguns aspectos serdo interpretados de modos distintos por
diferentes intérpretes e estes ainda poderao readaptar alguns de seus conceitos e praticas em
cada performance desta mesma obra.

A analise da pesquisa de Chaib, F., Chaib, H. e Cataldo (2015)'* me fez refletir sobre
algumas no¢des de uso do corpo em minhas composi¢des e performances de percussiao
multipla com sons em midia fixa. Assim, nas obras seguintes explorei pontualmente o ambito
de gestos cénicos, bem outras movimentagdes, porém, realco que esse contexto de pensar e
ampliar o uso do corpo do intérprete pelos gestos cénicos, bem como pela influéncia das

movimentagdes no geral, podem tomar um rumo ainda mais amplo.

2.3 Obra 3 - Sambrando

Sambrando foi uma obra pensada e composta entre margo e outubro de 2023,
possuindo aproximadamente 4:30 minutos de duragdo, com a ideia central de ser uma pega de
nivel intermediario a dificil. Esteticamente, visei referéncias de ritmos e instrumentos
brasileiros (dos quais escolhi padrdes e claves do samba), porém mesclados com concepgoes e
timbres do repertdrio da percussdo multipla e da musica eletronica no geral.

Entdo, esta talvez seja a obra mais complexa que trouxe a presente dissertacdo, a
respeito de criagdo e interpretacdo. Esta complexidade aparece pelos seguintes motivos:
quantidade de timbres acusticos e eletronicos concebidos; diferentes formulas de compasso;
padrdes ritmicos variados; trocas de andamento; trecho de ostinato da mao esquerda e solo da

mao direita (que exige equilibrio da dindmica e um nivel de coordenagao relevante).

145 Pelo experimento “sensa¢do de continuidade de um trecho musical” coletamos as primeiras reagdes de um
individuo relativamente a uma performance em percussdo. Reproduzimos trés excertos musicais a um grupo de
individuos — transmitidos a partir de estimulos visual (V); auditivo (A); audiovisual (AV) e sob duas
perspectivas gestuais distintas — procurando observar os graus de influéncia dos gesfos proferidos pelo
percussionista, averiguando até que ponto os mesmos podem afetar as sensagdes de seguimento de um conteudo
musical sobre uma performance em percussao. Ao determinarmos a influéncia do gesfo na percepgdo de certos
conteudos musicais na musica para percussdo, poderemos desenvolver conceitos e diretrizes acerca da
incorporagio e utilizagdo dos gestos em uma performance percussiva” (CHAIB, F., CHAIB, H., CATALAO,
2015, p. 37-38). Saliento que este experimento consiste numa coleta e discussdo de dados de maneira mais
técnica e especifica, ainda que envolva a subjetividade de cada participante, visando-se, por meio de andlises
estatisticas, um olhar mais congruente para fatores que auxiliem numa melhor compreensdo da performance
percussiva, diante de aspectos auditivos, visuais e audiovisuais, aos quais intérpretes e publico se submetam.
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2.3.1 Parte Eletronica

A Figura 11 mostra as pistas dos sons em midia fixa de Sambrando na DAW.

Figura 11: Pistas dos sons em midia fixa de Sambrando.
(») pandeiro loop
() chocathos

(») percseca

Fonte: Do autor (2024).

Nos sons em midia fixa de Sambrando trabalhei com quinze pistas individuais. Porém,
devido aos dois subgrupos (“vox fx” e “sintetizador melo-harmo”) e as formas de trabalhar
estas pistas, considero que a obra possui treze timbres eletronicos. De inicio, destaco os
timbres em roxo da ilustracdo acima, pois eles correspondem a timbres melddicos, seguindo a
logica das cores que citei inicialmente neste capitulo. Dentro destes, ainda estabeleci
diferentes variagdes de roxo, para cada timbre, de modo a estabelecer dois subgrupos para,
novamente, facilitar o processo de mixagem e depois de masterizagao.

Um dos subgrupos € o “voz fx”, timbre que aparece antecedendo um tempo e atacando
na cabeca do compasso 23, 65 e 119. E formado exatamente por duas pistas de um mesmo
sample e sampler, com os mesmos processamentos € efeitos, mas com parametros ajustados
de modo diferente. Por exemplo, nas equalizacdes realizadas, estabeleci que uma destas pistas
teria seu som preponderante a esquerda do stereo e vice-versa na outra pista, técnica que
amplia a sensa¢ao do stereo deste timbre num todo, resultante da soma dos audios de ambas

pistas. Também desalinhei da linha do tempo do projeto os audios de cada uma destas pistas,
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milimetricamente, para gerar um certo delay de uma voz em relacdao a outra. Com isso tudo,
consegui um som mais preenchido e interessante, do que se tivesse apenas uma camada.

O outro subgrupo ¢ o “sintetizador melo-harmo”, formado por trés camadas. As
camadas “synth low” e “synth mid” se complementam em termos de frequéncia, tal como
seus nomes sugerem, formando um timbre Gnico com caracteristica sonora de sintetizador, o
qual soa tanto como um synth lead (principal) quanto como um synth pad, ambos termos, de
novo, usados nas praticas de produtores de musica eletronica. J4 a camada “synth high arp”, ¢
uma camada que, também como seu nome sugere, completa a distribuicdo das frequéncias
deste subgrupo, no caso as agudas. Ja o termo arp refere-se a arpejos, sendo que diferente das
camadas low e mid, este timbre soa de forma arpejada, propiciando ainda um complemento
ritmico ao subgrupo e, em consequéncia, a este timbre num todo.

O lead, no geral, pode envolver uma diversa gama de timbres, esteticamente,
enquanto, tecnicamente, ele frequentemente corresponde a sons de ataque rapido e releases de
curta 2 média duracdo, geralmente possuindo varios processamentos e efeitos para torna-lo
mais notdvel na mixagem (compressdo, saturagdo, reverb, delays, camadas, etc.). Assim
sendo, o lead geralmente ¢ escrito por notas mais curtas e de forma melodica no piano roll. Ja
o pad, conforme comentei antes, representa timbres de sons mais prolongados e atmosféricos,
o qual logicamente também envolve certos processamentos e efeitos para justamente torna-lo
atmosférico e longo, sem, no entanto, cobrir os sons mais pontuais. Logo, o pad ¢ escrito no
piano roll por notas MIDI mais compridas. Caso seja gravado em um controlador MIDI, basta
pressionar as teclas por mais tempo para gerar estas notas longas.

Uma vez que os parametros ajustados no sintetizador deste timbre permitem seu uso
tanto como /ead quanto como pad, cito exemplos de cada uma destas duas situagdes: do inicio
da obra até o compasso 18, o ouvimos em forma de pad, criando uma atmosfera a obra; dos
compassos 53 a 59 temos seu uso melodicamente, numa espécie de progressao descendente.

Outro timbre que coloquei no grupo dos timbres melddicos, apesar de nao ter me
preocupado necessariamente com as notas musicais exatas do mesmo, ¢ a “cuica”. Ela atua na
obra, ora acentuando junto com algumas notas da parte actstica (compassos 49 a 50 e 99 a
105), ora respondendo a parte acustica (compassos 51 e 52), ora com aplicagdo de um efeito
de delay (compassos 53 e 57) e, ao final, também como um efeito que se esvai, assim como 0s
outros timbres, com variagdes no delay, no reverb e na altura, o que antes também foi feito,
mas de modo menos perceptivel.

Ainda dos timbres melddicos inseri um som de violdo, o “violao” da figura anterior,

proveniente de um sintetizador virtual (Tension), nativo do Ableton Live, ou seja, novamente
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concebido a partir de uma pista MIDI, na qual escrevi nota por nota uma progressao de
acordes que acompanha a parte do solo da mao direita e ostinato da mao esquerda da parte
acustica — compassos 65 a 96. Esta progressdo, a qual ndo cabe analisar aqui, tem inspiracao
nas harmonias usuais do samba, remetendo-se ao nome da obra.

Também empreguei este timbre nos compassos 51 ¢ 52 fazendo a mesma melodia que
o “synth mid”. Dessa forma, aproveito dois timbres ja existentes e os utilizo de formas
variadas e em trechos especificos, para ao mesmo tempo tornar a obra nao monétona e
peculiar pelos seus timbres. Do contrario, caso a cada se¢do da obra novos timbres fossem
adicionados e depois “esquecidos”, penso que se correria certo risco de deixa-la com “muita
informagdo”. Claro que podemos explorar usar uma ampla gama de timbres eletronicos, mas
ndo foi meu propdsito nesta obra, até porque ja empreguei uma quantidade significativa de
timbres tanto eletronicos quanto acusticos, porém com esse foco de utiliza-los de forma
marcante em cada se¢do da obra e, em certos momentos, retoma-los de formas variaveis,
inclusive conversando ou contrastando com os outros timbres também de forma variavel.

Acompanhando esta mesma se¢do do violdo, inseri um timbre de baixo, denominado
de “baixo elétrico”, o qual acompanha a progressdo de acordes do violdo, obviamente dando
um corpo as frequéncias, principalmente sub-graves, graves e até¢ algumas médias e agudas.
Este baixo, igualmente ao violdo, atua como elemento melddico-harmonico que remete ao
samba, diferente dos sintetizadores que vém, com seus sons ‘“mecanizados”, contrastar
esteticamente com os timbres da obra. Também empreguei este baixo dos compassos 31 ao
48, desta vez sem o acompanhamento do violdo, ficando mais nitido seu timbre.

O “impact mid-low” € um tipo de impacto que usei de forma crescente e decrescente
(reverse), o qual funciona praticamente como um efeito para transitar de uma secao a outra da
obra, porém, ndo em todas transi¢des. Podemos ouvi-lo, por exemplo, decrescendo e depois
crescendo entre os compassos 17 e 19.

Ademais, empreguei trés timbres de efeito, em azul na Figura 11, basicamente sendo
ruidos de caracteristicas distintas um do outro. O “noise continuo” ¢ um sample loop ruidoso
e com efeito de corpus que ¢ uma espécie de mistura entre reverb, phaser e LFO, tornando-o
mais aberto no stereo da parte eletronica e funcionando como uma “cama” ao trecho do solo
da parte acustica, quando o violdo e o baixo fazem a base harmonica (compassos 65 ao 96).

O “noise uplifter” ¢ um som longo com efeito de crescimento de ruido branco, tendo
intuito de evidenciar transi¢cdes entre partes da obra, mas novamente, ndo sendo usado em
todas as transi¢des. Ele também foi usado de forma reversa, tornando-se o que comumente ¢é

chamado de downlifter, ou seja, um som longo com efeito de decrescimento deste ruido.
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Notamos ele, por exemplo: nos compassos 19 a 22; antes e depois do trecho do solo citado,
respectivamente nos compassos 61 a 65 e 94 a 99.

A “voz suspiro fx” surgiu de um sample loop de voz, o qual recortei apenas este trecho
representado por um suspiro de voz feminina. Assim, o usei para destacar algumas
acentuacdes de compasso da parte acustica da obra, o que ao mesmo tempo expande alguns
ataques dos timbres da mesma, e esteticamente, de certa forma, contrasta com os timbres
acusticos. Exemplos de compassos onde foi empregado este timbre sdo: 19 ao 23, 61 ao 65,
99 ao 105 (aqui atacando junto com a “cuica’”) e junto a ultima nota do ultimo compasso.
Nesta ultima situagdo, apliquei um efeito exagerado de delay, com um feedback alto que
depois vai decrescendo até este e os demais sons eletronicos da obra se esvairem. Juntamente
também o reverb vai tomando conta do som original do timbre, reforgando este aspecto de
decaimento e encerramento do timbre e da obra num todo.

Além destes sons, usei trés pistas correspondentes a timbres percussivos, em amarelo
na Figura 11. A “perc seca” ¢ um timbre um tanto dificil de definir sua real fonte sonora, mas
ele lembra o som de um tom-tom sendo tocado de forma um pouco abafada com um dedo. Do
compasso 31 ao 35 inseri este timbre entre as tercinas em colcheia da parte acustica (como se
ele tocasse todas as sincopes de uma sextina), gerando um certo complemento e dialogo com
esta. Entre os compassos 37 e 48, quando ha um jogo de pergunta e resposta entre as partes
eletronica e acustica, a “perc seca” aparece, com variacdo de volume e de altura, junto ao som
do “baixo elétrico” e com a parte actstica. No fim da obra, este timbre novamente aparece
também como um efeito que se esvai, tal como os demais antes mencionados, em que no caso
fiz sequéncias de muitas notas sendo tocadas rapidamente e em instantes aleatorios.

Ainda da percussdao vemos a pista “chocalhos”, a qual contém seis distintos sample
shots de chocalhos no geral, os quais pelo piano roll do instrumento virtual Drum Rack do
Ableton Live, escrevi diferentes fraseados entre eles. Exemplos destes fraseados vemos nos
compassos: 19 ao 23, 31 ao 49, 60 ao 65, 101 ¢ 102, 107 e 108 e do 113 ao 119.

Por ultimo, cito o “pandeiro loop”, evidentemente proveniente de um sample loop de
um pacote de samples de diversos grooves de grupos de samba que obtive. No caso, fiz
recortes deste loop, e edigdes e automagdes para usd-lo de modo varidvel. Saliento que apesar
da denominacdo que dei a esta pista, ha trechos recortados do loop que ndo possuem apenas
pandeiro, mas inclusive outros instrumentos percussivos do samba. A exemplo, na partitura
vemos indicacdes de “resposta da parte eletronica”, em que nos compassos 38 ¢ 40 temos um
trecho deste /oop praticamente s6 com o som do pandeiro, enquanto também diante destas

indicagdes nos compassos 43, 44, 47 e 48 temos outro trecho deste loop, porém possuindo
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pandeiro e outros instrumentos, inclusive uma cuica. Além destas situacoes, usei este timbre
também ao final da parte eletronica, novamente recortando e manipulando o sample loop com

automagoes e alteragdes de altura, volume, reverse e no reverb.

2.3.2 Parte Acustica

Provavelmente, das obras que aqui apresento, esta foi a que mais envolveu desafios em
relacdo a composicdo e performance da parte aclstica. Alguns fatores me levaram a esta
conclusdo, a comecar pelos instrumentos do sefup, conforme a Figura 12 abaixo e pela propria
partira (Anexo 3), ja que esta envolve notagdo tradicional, mas também contém uma breve

bula inicial, bem como indicagdes textuais pontuais e algumas pictografias em seu decorrer.

Figura 12: Setup de Sambrando.

Fonte: Do autor (2024).

Vendo a foto acima, observa-se um sefup considerdvel quanto a quantidade de
instrumentos, o que nos leva a ter preocupacdes com algumas questdes de performance que
comento adiante, em 3.1.3. Este sefup é composto por: um bumbo sinfénico, um surdo, uma
caixa, um tamborim, um agogo grave ¢ um agudo, uma pandeirola e um prato de condugao.

146 530 onze timbres a serem extraidos

Apesar de ndo haver onze instrumentos, mas sim sete
deste setup, de acordo com a legenda da partitura, ou seja, para alguns instrumentos mais de
um timbre foi atribuido ao toca-los. No caso, na caixa e no surdo tocam-se a pele e o aro, bem

como no prato de condugdo toca-se mais proximo a sua borda e também na ctpula.

146 Podemos considerar oito instrumentos, caso reconhecéssemos os agogds como instrumentos individuais. Mas,
pelos conceitos do subitem 1.1.2, considero os dois agogds como um sé instrumento com variagao de tessitura.
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Entdo, vemos aqui outro ponto interessante, que ¢ a regidao de toque do instrumento,
geralmente envolvendo indicagdo de tocar-se mais perto da borda ou mais ao centro do
mesmo do instrumento. Nessa nogdo, levamos em conta geralmente tambores, em especial
tambores tocados com baquetas (caixa, tom-tons, etc.), e pratos no geral. Retomamos a
citagdo de Bologna (2018) a respeito desse assunto, em que em uma partitura “cada linha
pode representar um instrumento ou até mesmo um lugar especifico em um instrumento,
como ¢ o caso desse estudo que dispde de trés lugares diferentes que o percussionista toca nos
pratos suspensos: cupula, meio e borda'4"”.

Considerando a zona central dos tambores como a principal regido de toque para
extrair o som caracteristico destes, enquanto as bordas (inferior, superior e laterais) no geral
sdo usadas para tocéa-los em dindmicas mais fracas, ainda que o som proximo destas possua
mais harmonicos — com exceg¢do dos timpanos que possui mais som ao ser tocado proximo as
bordas, sendo esta sua principal regido de toque, além de também possuir mais harmonicos
nesta zona, enquanto no seu centro as notas tocadas soam menos em volume e harmonicos.

Assim como nas demais obras, ndo utilizei indica¢des usuais de regido de toque,
como em obras de caixa-clara e até algumas de percussdo multipla encontramos, ficando a
critério do intérprete determinar tais regides, com base nas indicacdes de dindmica e também
em suas preferéncias sonoras e bom senso. Por exemplo, para tocar em dindmica piano na
caixa, muitos percussionistas preferem toques sutis na borda da mesma.

Tocar no aro da caixa e do surdo poderia, teoricamente e praticamente, ser considerado
uma regido de toque, levando-se em conta a regido central de toque no centro da pele destes
tambores. Porém, ao mesmo tempo, podemos conceber tais timbres como outro instrumento,
até porque tem suas proprias peculiaridades sonoras, sendo significativamente distintas do
som emitido ao tocarmos na pele destes tambores. Vendo ainda por outro angulo, tocar no aro
ndo envolve regido de toque, visto a espessura pequena do mesmo, diferente de tocar na pele.

Quanto as regides de toque dos pratos, geralmente temos duas principais € uma outra
usada maiormente para efeito, com leves variagdes de inclinagdo da baqueta de prato para
prato, tendo em vista que existem diferentes tipos de prato, sendo distintas as técnicas de
execugdo para toca-los. No geral, temos toques mais caracteristicas dos pratos ao tocarmos
mais proximo de suas bordas, podendo a baqueta entrar em contato com eles mais ou menos

na diagonal e com ou sem contato de sua ponta (madeira, plastico, borracha ou feltro).

147 Aqui Bologna (2018) trata de indicagdes em partituras de notagdo tradicional, mas nada impede de haverem
indicagdes peculiares (regido de toque, movimentagdes, trocas de baqueta e de técnicas de execugdo, etc.),
quando usamos outros tipos de escrita junto ou exclusivas a notagao tradional.
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A outra regido de toque dos pratos seria na cupula, a qual podemos considerar como o
centro dos mesmos — tendo um som distinto do som da borda, mas que ainda assim remete ao
som caracteristico de determinado prato. Na presente obra, ndo ha indicacdes para regido de
toque, mas ao indicar na partitura, na legenda do setup, “prato de conducao — corpo” e “prato
de condugdo — cupula” ficam implicitas as regides de toque atribuidas.

Uma terceira regido de toque, usada maiormente para efeito, ainda que as outras duas
também possam ser usadas para esta finalidade, é tocar na quina do prato mais ou menos com
o centro da baqueta praticamente na vertical — considerando que os toques mais comuns em
pratos, antes citados, sdo realizados com a baqueta inclinada e mais tendida a horizontal. Este
tipo de toque gera um som mais seco, isto €, com um pouco menos de prolongamento e
volume em relag@o aos outros toques, além de gerar harmonicos de forma diferente.

Ainda relacionado a regido de toque, temos articulagdes especificas na percussao,
indicadas por simbolos, tais como as apojaturas (também usadas em outros instrumentos
evidentemente), inclusive muito usadas nesta obra e, principalmente no caso da caixa-clara,
temos o rim-shot, o qual ndo foi descrito, mas esta implicito a linguagem da percussdo de
certo modo, pelo simbolo “*”, tal como percebemos no trecho entre os compassos 53 ao 59.
Em algumas situacdes, pela dinamica descrita na partitura ser forte ou fortissima, nada impede
do intérprete também optar por usar um rim-shot, mesmo que este ndo esteja indicado na
partitura — mas isso vai depender dos demais instrumentos do setup, pensando-se em termos
de equilibrio dinamico entre timbres distintos.

Ja que hé pouco citei sobre as pontas de baquetas, aproveito para destacar este ponto
de escolha de baquetas, imprescindivel na vida do percussionista. Sabemos que ha certo(s)
tipo(s) de baqueta para ser tocado cada instrumento de percussao. Assim, temos baquetas mais
indicadas para tocar cada instrumento, mesmo que possamos variar este tipo de baqueta
escolhida e realizar trocas de baqueta durante obras, seja por indicagdo do compositor ou por
preferéncias do intérprete. Na percussao multipla essas preocupagdes sao bem comuns.

Alguns instrumentos podem ser tocados pelo mesmo tipo de baqueta que outro
instrumento, mesmo que tenham timbres distintos, como por exemplo, pratos e caixa-clara e
tons de uma bateria ou de um setup de percussdo no geral — sendo que nesta situacdo, o
intérprete deve estar ciente das diferencas de dindmica, dosado pela forga e regido do toque,
entre cada timbre. Ainda, podemos optar por usar diferentes tipos de baqueta em um mesmo
instrumento, para extrairem-se variacoes do timbre (ainda que as frequéncias “fundamentais”
do mesmo permanegam reconheciveis) e para tocar-se em diferentes dinamicas, a depender da

sonoridade desejada em cada trecho de uma obra.
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Destas duas concepgdes de uso de baquetas, podemos considera-las como técnicas
estendidas (se ndo for comum usar certa baqueta para determinado instrumento, isto ¢é, se
propositalmente o compositor indicar o uso de certa baqueta para obter-se uma sonoridade
nao usual deste instrumento). Mas, pelas peculiaridades da percussao multipla, muitas vezes a
escolha de certo tipo de baqueta esta relacionada ao equilibrio das dindmicas dos diferentes
timbres do setup, em que o compositor ou o intérprete vao decidir qual(is) a(s) melhor(es)
escolha(s) e ainda se hd necessidade de trocas de baqueta no decorrer da obra. Neste caso,
podemos considerar como decisdo interpretativa, pautada pela escolha da baqueta que mais se
adeque aos diferentes timbres de certo setup, ou seja, uma baqueta que facilite este equilibrio

de dindmicas e ainda assim permita que cada instrumento soe satisfatoriamente.

2.3.3 Performance

Os links para ouvir a obra completa (percussdo multipla mais os sons em midia fixa) e

para ouvir somente os sons em midia fixa sdo: https:/youtu.be/vMINoysc3wk e

https://youtu.be/P2snT35BXIE. O link para ouvir uma videoperformance da obra é:
https://www.youtube.com/watch?v=IQdJiSnwxto&list=PLhOY DbJXxu9bbi7avXKUIswulUO
1bIK-NH&index=3

A montagem do setup de Sambrando ¢ relativamente simples, em termos dos
instrumentos necessarios para performance. Além disso, obviamente que héd na partitura a
ilustragdo da disposi¢do indicada do setup e sua correspondente legenda. No entanto,
posicionar os instrumentos pode exigir um tempo considerdvel, tendo-se em vista a
quantidade significativa de instrumentos, exigindo do intérprete um ajuste de acordo com sua
envergadura para acessar cada instrumento e com os fraseados da partitura. Analisando e
testando isso, o intérprete estard apto a facilitar a execugdo da obra, evitando cruzamento de
maos, dentre outros movimentos que prejudiquem sua postura e conforto ao tocar. Por
exemplo, o ostinato entre os compassos 65 e¢ 96, que ocorre entre o bumbo sinfénico ¢ a
pandeirola, foi determinante para eu manter estes dois instrumentos mais a esquerda do setup
enquanto a mao direita fica mais livre para realizar o solo nos demais instrumentos.

Indiquei na partitura o uso de baquetas tradicionais de caixa-clara e de mallets. Estas
primeiras indiquei para trechos relativamente mais rapidos, nos quais também desejei um som
mais marcado de cada instrumento. Seguindo esta ideia de um som mais definido, optei por
manter a mao direita com a baqueta de caixa no momento do solo da peca, sendo esta a “mao

solista”. Enquanto isso, para a mao esquerda indiquei uma troca por dois mallets, a qual
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executa um ostinato de samba (simulando bumbo e chimbal de uma bateria que toca o groove
base do samba), em dinamica mais fraca do que a mao direita.

Assim, com os mallets esta dinamica mais baixa e o ostinato de acompanhamento
ficam mais evidentes, devido ao feltro que deixa o som dos instrumentos com menos ataque ¢
defini¢do, principalmente no bumbo sinfonico, do qual neste momento deve soar mais o seu
grave do que seu ataque. Ademais, segurar dois mallets ¢ tecnicamente mais “natural” e facil
aos percussionistas, no geral, do que segurar duas baquetas de caixa, em uma mesma mao.

Logo, em relagdo ao uso de técnicas de execugdo, observando cada instrumento
individualmente, sdo usadas técnicas tradicionais e estendidas. As tradicionais ocorrem
quando toco com baquetas tradicionais de caixa em qualquer um dos instrumentos, mesmo
que alguns como a pandeirola tradicionalmente também sdo tocados apenas com as maos.

No entanto, por exemplo, podemos considerar como técnicas estendidas quando
tocamos a caixa, bem como todos os instrumentos do setup desta obra com os mallets, visto
que mallets foram concebidos para tocarem-se os barrafones. Mas, pensando que eu optei por
indicar o uso de mallets, enquanto compositor, neste caso considero este uso como uma
decisdo interpretativa para o equilibrio dindmico entre os diferentes timbres do sefup, ou seja,
ndo optei pelos mallets para emitir um som que amplie ou modifique consideravelmente o
som dos instrumentos, a ponto de ter-se isso como técnica estendida, mas sim para adequar o
contexto sonoro da obra diante desta gama de timbres.

Aliés, esta ¢ uma questdo de composi¢do e de performance com a qual me deparei,
pois relaciona o timbre que quero extrair dos instrumentos de um setup, sendo que em setups
de percussdao multipla podemos nos deparar com distintos instrumentos, cada qual com
técnicas e baquetas especificas de execucdo. Isso, como ja disse, implica em questdes de
dinamica (a forca para executar cada instrumento ¢ diferente, levando-se em conta uma
mesma dindmica escrita em partitura). Assim, ao indicar cada instrumento, o tipo de baqueta
e/ou de técnica de execucdo temos relagcdes entre: intengdo sonora do compositor e do
intérprete; decisdes interpretativas do compositor e/ou do intérprete e; a viabilidade técnico-
musical disso.

Diante disso, no que diz respeito as técnicas de execucdo tradicionais e estendidas
relativas a percussdo multipla, podemos observar diferentes concepgdes e readaptacdes — nos
gerando questdes inerentes a performance de percussdo multipla correlacionadas entre si
(setup, escrita, técnicas de execugdo, tipos de baqueta, etc.).

Outro aspecto técnico desta obra esta nos compassos 51 e 52, nos quais indica-se na

partitura para que o intérprete gire a baqueta entre a primeira e a segunda minima do
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compasso em 6/4, em cada compasso com uma mao diferente. Este ¢ o caso de simbolo
grafico usado na obra, uma espécie de espiral que evidencia o momento e a intengdo destes

48 No ultimo compasso (119), é indicado para que o intérprete lance as

giros de baqueta
baquetas para cima, sem se preocupar com onde elas caem. Em ambas situagdes temos
“quesitos” técnicos relacionados a concepgao de se utilizar “malabarismos” com as baquetas,
0 que ¢ uma pratica bastante comum em bandas marciais, especialmente quando tratamos de
caixa ou de conjuntos de tom-tons.

Tais malabarismos realizados especialmente com as baquetas sao chamados de stick
tricks (“truques com baquetas”), sendo que existem diversos tipos, ndo sendo minha intencao
me aprofundar nisso. Porém, relaciono os stick tricks com a presenca cé€nica da obra, pois
claramente eles influenciam no aspecto visual da performance, somando ao lado cénico da
mesma e, de certa forma, alterando a percepg¢ado sonora. Bem como alguns gestos cénicos (se ¢
que eles nao possam ser considerados como tais), nem sempre os stick tricks utilizados
precisam percutir o instrumento, podendo serem usados justamente com intensio cénica'®.

Neste sentido, realgo a possibilidade de “imitar” ou acompanhar de algum modo sons
eletronicos com malabarismos ou movimentos condizentes a estes sons, situagdo que explorei
na obra seguinte Brown and White e que comento adiante com um exemplo de outra obra. Ao
final de Sambrando, conforme indicagdes da partitura, de certa forma, também pede-se para
fazer um improviso (neste caso com o proprio corpo € maos) condizentes aos sons eletronicos.

Quanto a acessorios, apenas necessitei de uma mesinha para colocar e trocar as
baquetas, ficando a critério do intérprete determinar a posi¢cdo da mesma. Pela quantidade de
instrumentos, pode ocorrer de o intérprete ndo possuir ferragens adequadas, como por
exemplo, para pandeirola e principalmente para o tamborim. No meu caso, optei inicialmente
por uma espécie de mesinha e depois por um pedestal de caixa pra posicionar o tamborim.

A respeito de movimentagdes, a partitura ndo apresenta indicagdes especificas. Porém,
o intérprete deve estar atento as posicoes dos instrumentos, € da propria mesa acessoria,
perante a sua posi¢ao, para justamente evitar movimentagdes desnecessarias na performance.

Quanto aos gestos, foi evidente a presenga de gestos musicais e residuais em toda a
obra. Por outro lado, ha somente uma indicagdo para gestos cénicos, 0 que novamente, nao

impede um uso maior destes, conforme desejos do intérprete. No caso do gesto cénico

148 Os simbolos usados em partituras que contém ou se baseiam em pictografia, podem ser varidveis, mas junto

com indicagdes escritas ou bulas, pode ser mais facil compreendé-los.

149 Casey Cangelosi tem uma obra para caixa clara e sons eletronicos pré-gravados, os quais considero sons em
midia fixa com influéncia na musica popular, explorando stick tricks, de acordo com:
https://www.instagram.com/reel/C7R2ilk A5V 0/?igsh=MWRwd3QxeWdvazBpcg%3D%3D.
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especificado, este encontra-se no ultimo compasso, em que, apos a execucao da ultima nota
ornamentada por apojatura, deve-se jogar as duas baquetas para cima, sem preocupar-se com
onde elas irdo cair. Depois disso, indica-se a realizagdo de um improviso com percussiao
corporal ¢ no ambiente em si (chdo e parede), podendo implicar em variagdes na
movimentagdo ¢ em uma liberdade maior para gestos cé€nicos, uma vez que 0 improviso no
geral traz uma abertura maior ao intérprete, além de ser realizado sob sons da parte eletronica
que influenciam as decisdes do mesmo.

Logo, Sambrando ¢ uma obra com diversos aspectos técnicos e estéticos concebidos
entre as partes eletronica e actstica. A versao da parte eletronica com metronomo ¢ crucial na
garantia de uma performance mais segura ao intérprete, sendo usada como retorno, enquanto a

versdo da parte eletronica s6 com os sons em midia fixa € reproduzida aos ouvintes.

2.4 Obra 4 — Brown and White

Brown and White foi composta entre Abril e Maio de 2024, tendo aproximadamente
2:30 minutos de durag¢do, com o intuito de ser uma peca com nivel de dificuldade variavel,
pois pretendia trabalhar com a improvisacdo livre de cada intérprete, sendo assim
diversificada cada performance. Além disso, o nivel de abertura quanto as demais questoes de
performance (escolha de sefup, baquetas, técnicas, gestos, etc.) seria amplo, tornando estas
performances ainda mais subjetivas e de dificil determinagao da complexidade.

Com base nisso e querendo fugir da notacdo tradicional, pensei, e de fato realizei, a
composicdo desta obra partindo pela criacdo dos sons em midia fixa, idealizando que ele
possuisse sons atmosféricos e prolongados, sobre os quais o intérprete deveria criar a parte
acustica, considerando suas percepcdes de como gostaria que a obra num todo soasse. Assim,
fui construindo duas pistas de sons ruidosos, uma focando no ruido marrom e outra no ruido
branco (dai entdo o nome da obra), sem focar em métricas, andamento, pulsa¢do, tonalidade,
e, assim, em qualquer coisa que remetesse a musica tonal. Ou seja, eu pretendia que os ruidos
soassem como uma textura sonora continua para servir de atmosfera a parte acustica, na qual
o intérprete estaria livre para tocar o que quisesse, basicamente.

Porém, na medida em que fui construindo a estrutura da parte eletronica, apos ter
sintetizado os timbres e “escrevendo-os” na linha do tempo da DAW, acabei tendo a
percepgao de que seria interessante estabelecer um ponto de inicio € um ponto de fim da obra.
No primeiro, o som atmosférico sobreposto dos dois ruidos surgiria aos poucos e no final ele

se esvairia aos poucos. Fiz isso, mas achei plausivel colocar alguma outra indica¢do sonora
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para orientar o intérprete que o fim da obra se aproximava e, assim, criei uma outra pista de
ruido (neste caso um sample loop). Este terceiro ruido, entdo, foi colocado em certo momento
proximo ao final e, gostando do resultado sonoro do encontro destes trés ruidos, decidi usa-lo
novamente no inicio da obra, como se ele estivesse conduzindo a sobreposicdo dos dois
primeiros ruidos que citei.

Em seguida, comecei a testar processamentos e efeitos nos ruidos branco e marrom.
No branco, realizei uma modulacdo LFO no filtro do sintetizador, no qual criei este ruido
branco, deixando-o com certo pulso, porém nado tao perceptivel a ponta de incitar alguma
métrica ou marcacdo de tempo. No entanto, depois disso, acrescentei um delay com uma
razdo de 3/4, aplicado em forma de ping pong, o que acabou evidenciando uma pulsacio a
cada trés tempos, alternada no stereo da obra, isto €, entre os alto-falantes esquerdo e direito.
J& quanto ao ruido marrom, também devido a uma modulacdo LFO ele acabou adquirindo
certa pulsagdo, a qual eu reforcei em certos momentos a partir da inser¢ao de uma pista de
bumbo eletronico (geralmente chamado de kick).

Diante disso, a obra deixou de ser apenas atmosférica e, tendo gostado do efeito Stereo
do ruido branco e do ritmo com sons graves que criei entre o pulso do ruido marrom e o
“kick”, decidi criar polirritmias para serem executadas na parte acustica. Ou seja, surgiram-
me ideias de escrever uma partitura com notacdo tradicional a obra, o que de inicio nao era
meu objetivo, gracas as sonoridades que fui criando e testando ao criar os sons em midia fixa.

Entdo, acabei inserindo ainda outros elementos na parte eletronica que evidenciassem
andamento, métrica e at¢ mesmo uma estrutura para a musica, ainda que essencialmente os
sons ruidosos continuassem sendo seu destaque. Paralelamente, idealizei timbres que na
minha percepg¢ao ficassem acusticamente interessantes a obra.

Alguns detalhes gerais da obra s3o: os timbres escolhidos da parte acustica objetivaram
realgar ainda mais a ampla gama de frequéncias dos ruidos, a partir dos pratos, mas a0 mesmo
tempo defini timbres com som de maior ataque para se destacarem em meio a estes sons mais
prolongados e ruidosos; tempo fixo de 120 BPM e; formula de compasso Unica (4/4). Assim,
0 que era para ser uma obra com dificuldade relativamente variavel, acabou se tornando uma

obra relativamente complexa, devido aos padrdes polirritmicos envolvidos.

2.4.1 Parte Eletronica

A Figura 12 a seguir ilustra as pistas dos sons em midia fixa de Brown and White, em

que destaco a pista do metronomo incluida para a confeccdo da versdo do mesmo com click
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de metronomo, isto €, para estudo ou mesmo para servir de retorno ao intérprete na
performance. As trés obras apresentadas anteriormente também possuem esta versao da parte

eletronica, apesar de eu ter somente demonstrado versdes sem este click.

Figura 13: Pistas dos sons em midia fixa de Brown and White.

(») white noise

» ) o mceise

\5 perc's

(») kick click
(&) ride
(») clap

(#») rim snare

Fonte: Do autor (2024).

Os timbres que realgo desta obra sdo “white noise” e “brown noise”, sendo ambos
sintetizados por mim, a partir do sintetizador gratuito Vital. Inclusive, por questdo de
organizag¢do, os destaquei pelas cores que lhes ddo seus nomes. Nao irei me aprofundar aqui,
mas sons de ruidos estdo presentes em toda a natureza (quedas de 4agua, vento,
desmoronamentos, etc.), bem como em nosso cotidiano (amassar papel, abrir torneira de agua,
ec.) e sdo estudados e aplicados em areas como a medicina, psicologia, tecnologia e outras'*’,

Na musica, os ruidos podem ser usados criativamente de varias formas. Especialmente
nesta obra, utilizei os ruidos de forma prolongada, criando uma atmosfera e a0 mesmo tempo
um jogo ritmico de ruidos, interagindo com outros timbres eletronicos e acusticos e até em
dados instantes com gestos cénicos.

O white noise ou ruido branco ‘“consiste em uma sucessdo concentrada de
componentes de frequéncias aleatorias uniformemente distribuidas através do espectro de
dudio para produzir um ‘assovio’ suave” (MANNING, 2004, p. 45, traducdo nossa), sendo

que de modo geral, emitem todas estas frequéncias com intensidades semelhantes.

150 Rosenhouse (2012), conceitualmente e matematicamente, correlaciona ruidos nas ciéncias e na tecnologia.
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O brown noise possui um principio semelhante ao white noise, mas difere-se por

destacar, no geral, as frequéncias mais graves. Conforme Mowitt (2020):

o ruido marrom, no dmbito da engenharia acustica, ¢ mais comumente chamado de
‘ruido vermelho’. Se ele é chamado de Brown, ¢ porque seu perfil sonico se
assemelha ao chamado movimento browniano, um fenémeno que recebeu o nome de
Robert Brown, o fisico que primeiro representou matematicamente essa modalidade
de aleatoriedade. Ele ndo deve ser confundido Brown Notes (agitagdo do intestino
humano pelas Psy Ops) (MOWITT, 2020, p. 4-5, tradug@o nossa).

Além destes dois ruidos, ha outra pista com um sample de ruido (sem denominacao de
que tipo se trata), o qual utilizei para sinalizar o entroncamento entre os ruidos branco e
marrom no inicio e no fim da obra, conforme comentei anteriormente. Denominei ele no
projeto como “noise transicao fx”. Ele pode ser percebido entre 0:05 e 0:12 minutos e entre
2:12 e 2:19 minutos.

Como visto pela Figura 13, o “white noise” e o “noise transicdo fx” estdo no mesmo
subgrupo, o qual caracterizei como “efeitos” (ou fx — abreviacdo comum para efeitos), devido
basicamente as suas caracteristicas sonoras (frequéncias predominantes agudas, algumas
médias e poucas abaixo dos médio-graves). Sendo assim, neste subgrupo também inclui
outros trés timbres que tratei como efeitos a obra. Dois deles sdo uma espécie de impacto com
bastante reverb e com foco nas frequéncias agudas (“percl fx” e “perc2 fx”). O outro € o
“squelches fx”, uma espécie de “pisoteamento de frequéncias”, o que explica seu som
caracteristico de modulagao de altura e seus respectivos volumes.

Estes trés timbres de efeito que recém citei foram originados de samples one shot,
sobre os quais fiz edigdes e apliquei processamentos para tornd-los de fato timbres para
enfeitar e destacar certos pontos da obra. Por isso, sdo usados s6 no inicio € também no fim da
obra, ja4 que entre estes momentos desejei que a obra tivesse a prevaléncia de ruidos e sons
longos apenas dos ruidos branco e marrom.

Ja& o ruido marrom foi incluido no subgrupo “low end”, denominagdo e subdivisdo
comum de pistas, por produtores de musica eletronica, ao pretenderem tratar separadamente
os timbres e suas respectivas frequéncias mais graves de suas musicas — ja que como citei
antes, envolvem ondas de muita energia e que exigem um tratamento especial para ndo
prejudicar a mixagem e a masterizacdo, otimizando tais processos. Assim, o outro timbre
grave inserido nos sons em midia fixa foi o “kick”, que como também jé& disse, corresponde
ao bumbo de musicas eletronicas, essencialmente grave e bem evidenciado (em termos de

volume). Nitidamente vemos estes dois timbres graves por grande parte da obra, sendo que
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como citei antes, este bumbo toca em quase todos os pulsos gerados pela modulacao feita por
um LFO aplicado ao filtro do sintetizador do brown noise.

Ademais, inseri quatro percussdes na parte eletronica. A primeira delas na verdade
serve para evidenciar o transiente de ataque do “kick”, técnica muito comum para fazer o
bumbo ser mais evidenciado em musicas eletronicas de pista. Assim, parte dos agudos do
“kick” em si (grave) foi tirada e com outro sample percussivo bem agudo (no caso, de um
chimbal fechado), fiz este “kick click”, que, portanto, toca sempre junto ao kick.

Outras duas percussoes sao o “clap” e o “rim snare”, que basicamente tocam sempre
juntos, seguindo o mesmo pretexto do “kick” e do “kick clip”. Isto €, sao timbres que tocam
juntos para soarem mais encorpados, ja que cada um evidencia mais certas frequéncias em
relagdo ao outro, formando um timbre s6 mais rico em frequéncias e com mais volume em
algumas destas frequéncias. Isso funciona praticamente como uma ideia de subgrupo e ao
mesmo tempo como uma maneira de destacar mais timbres que eu desejo que soem mais alto,
seja por razdes estéticas ou mesmo técnicas. Do compasso 23 ao 39 vemos estes dois timbres
criando uma polirritmia de 3:2 em relacdo a pulsacdo do 4/4 que perdura por toda a obra.
Assim, neste trecho estes dois timbres juntos geram uma pulsacdo de trés tempos
concomitante ao 4/4 (quatro tempos). Ainda, neste mesmo trecho temos a parte acustica
efetuando acentuacdes nos blocos de madeira a cada cinco semicolcheias, gerando uma
polirritmia de 5:6 em relagdo ao “clap” e ao “rim snare” e de 5:4 em relacao ao 4/4 da obra.

A ultima percussao do referido subgrupo € o “ride”, o qual basicamente ¢ um sample
loop de prato de conducdo (misturado com um chimbal aberto e uma pandeirola). Este timbre
acompanha ritmicamente o prato de condugdo junto ao chimbal aberto e depois junto aos
pratos de ataque e china, fornecendo uma ampliagdo da sonoridade da parte acustica — entre
os compassos 43 e 54. Nos dois primeiros tempos dos compassos 50 e 51, percebe-se que fiz
uma sutil alteracdo da altura deste timbre, acompanhando a condu¢do da parte acustica, a qual
prevalecia entre o prato de conducgdo e o chimbal aberto e nestes referidos tempos ¢ feita no
prato de ataque e no prato china. Mais uma vez, temos um exemplo de como expandir os sons

acusticos com os sons eletronicos tocados simultaneamente.

2.4.2 Parte Acustica

A Figura 14 a seguir mostra o setup de Brown and White e o Apéndice 4 sua partitura.

145



Figura 14: Setup de Brown and White.

Fonte: Do autor (2024).

Como vé-se na figura acima, o setup ¢ composto por: trés blocos sonoros de madeira,
um chimbal, um prato de condug@o, um prato de ataque e um prato china. A posi¢do de cada
um destes instrumentos indicada em partitura ¢ semelhante a esta demonstrada. Porém, real¢o
que ao estudar a obra, a montagem do setup que eu havia planejado no momento de escrita
ndo se mostrou a mais “acessivel”. A importincia de se ater a isso € alta, pois, segundo
Coleman (2012, p. 22, traducdo nossa) “junto de todas os setups de percussao multipla, toda a
partitura deve ser consultada antes de se decidir um setup final'>!” — sendo que Coleman
(2012) refere-se ndo a escolha dos instrumentos, mas sim & montagem destes.

Ademais, podem haver pequenos ajustes nesta montagem decorrentes das
necessidades e preferéncias de cada intérprete. As vezes um unico trecho pode interferir nesta
montagem, seja por questdes de manulacdo, de aproximar instrumentos que devam ser
tocados intercaladamente de modo mais rapido, de distanciar instrumentos que objetivem
gerar um contraste ou equilibrio entre seus timbres, etc. Nesta obra, por exemplo, optei pelo
chimbal um pouco abaixo e ao centro em relacdo aos blocos de madeira, devido ao trecho
entre os compassos 23 ao 39.

A priori pode parecer estranho o emprego de tantos tipos de prato e s6 um instrumento
com som de decaimento menor, além do chimbal fechado. Porém, como criei primeiramente
os sons em midia fixa, pretendi com base neles criar fraseados com pratos que

complementassem seus sons ruidosos e prolongados, sendo os mesmos ideais para isso, pois

51 Do original: “As with all multiple percussion set-ups, the entire score should be consulted before a final
configuration is decided” (COLEMAN, 2012, p. 22).
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tém muitas frequéncias provenientes de sua sonoridade metélica, além de possuir um
decaimento consideravel, mesmo em dinamicas fracas.

Os pratos de ataque, china e de condugao, tal como o chimbal aberto, foram usados de
diferentes maneiras, a depender do trecho da obra. Um dos usos ¢ como marcador de tempo
indicando cabecas de tempo e conduzindo espécies de groove (compassos 11 a 22) ou certos
fraseados (compassos 47 a 50 e 63 a 69). Outro uso destes pratos é como efeito e transi¢ao
(compassos 3, 7 e 10).

Ja para o chimbal fechado, assim como aos blocos de madeira, hé frases com variagdes
timbricas e ritmicas com menos intencdo de marcagdo de tempo e, assim, com diferentes
padroes de acentuacdo, criando polirritmias, inclusive com a parte eletronica — conforme
vemos do compasso 23 ao 39 e do compasso 55 ao 62. Por exemplo, entre os compassos 23 e
39 temos semicolcheias que sdo tocadas continuamente ao longo deste trecho, havendo
acentuacdes a cada cinco semicolcheias, sob a férmula de compasso de 4/4 (o que gera ainda
um cruzamento ritmico ou uma polirritmia 5:4, dependendo de como se analisam as pulsagdes
resultantes, ja que s6 a cada cinco compassos o0 acento ocorre novamente no tempo 1). Ao
mesmo tempo, o som eletronico de “clap” junto ao “rim snare” tocam colcheias continuas,
porém acentuando a cada trés notas e o “ride” (também da parte eletronica) esta tocando no
contratempo e o “kick” toca os tempos 1 e 2.

No trecho recém apontado, ainda destaco uma questdo que me surgiu durante o
processo de estudo da obra, relativa a como toca-lo mais dinamicamente, pois vemos que ele
inicia-se em mp (mezzo piano), passando por mf (mezzo forte), f (forte) até um ff (forte forte).
Causar esta sensagdo de aumento de dinamica mantendo o pedal do chimbal sempre
pressionado (bem fechado) enquanto ele era tocado, apenas focando em gradualmente
aumentar a forca do toque com as maos, foi um desafio, até porque pontualmente had os
acentos para serem tocados nos blocos de madeira (outro timbre para se preocupar com a
dindmica). A “solucao” ou alternativa que encontrei foi a de iniciar-se o trecho com o chimbal
bem fechado e a cada mudanga de dinamica abrir um pouco o chimbal. Esta alternativa, além
de ajudar nesta intengdo dindmica desejada, acabou tornando a propria sonoridade entre a
parte acUstica e eletronica mais interessante, causando um aumento de tensdo até o trecho
seguinte, uma vez que o som do chimbal se abrindo vai gerando mais ruido, o que amplificou
a estética ruidosa da parte eletronica da obra.

Ademais o que destaco acusticamente desta obra € este jogo entre sons mais pontuais €
definidos dos blocos de madeira, com sons mais prolongados, ruidosos e de marcacdo dos

pratos. E visivel que ha frases em fusa nos blocos de madeira, as quais também funcionam
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quase que como notas longas, mas no geral destaco os ataques de cada toque neste
instrumento, enquanto nos pratos apenas o chimbal fechado, tocado com a mao ou com o pé,
permitem esta maior definicdo das notas, o que também funcionou muito bem com os sons

longos da parte eletronica, pois propiciou maiores sensos ritmicos e polirritmicos que desejei.

2.4.3 Performance

Os links para ouvir a obra completa (percussao multipla mais sons em midia fixa) e

para ouvir somente os sons em midia fixa sdo: https:/youtu.be/njO_WuPjOOw e

https://youtu.be/ua8RmE48 jQ. O [link para ouvir uma videoperformance da obra é:

https://www.youtube.com/watch?v=00TuEa-

rPJE&Iist=PLhOYDbJXxu9bbi7avXKUIswuUO1bIK-NH&index=4.

A montagem do sefup de Brown and White ¢ no geral simples, mas a depender do
suporte para os blocos de madeira disponivel, podem haver leves reajustes da posi¢ao destes
em relacdo ao chimbal. Inclusive, a ponta superior da vareta do chimbal também pode
influenciar nestes reajustes. Comentei a respeito disso no subitem anterior, na medida em que
certos trechos exigem que estes instrumentos sejam tocados por vezes alternadamente,
rapidamente e concomitantemente, tornando estes cuidados com posicionamento de
instrumentos essenciais ao conforto para a melhor execugao possivel pelo intérprete.

Nisso, para posicionar os pratos de ataque, condugdo e china me baseei no
posicionamento do chimbal e dos blocos de madeira, o que fica evidente pela ilustragdo do
setup contida na partitura. De certa forma, o posicionamento de todos os pratos lembra a
disposi¢cdo dos pratos em um sefup usual de bateria (chimbal mais a direita, condugdo mais a
esquerda, ficando ambos mais abaixo dos pratos de ataque e china, os quais ficaram
respectivamente a esquerda e a direita do setup).

ApoOs criar a parte aclstica, ainda ndo havia definido quais baquetas usar para tocar
esta obra. Foi durante a interpretacdo da mesma que testei diferentes tipos de baquetas e até
mallets, porém acabei indicando o uso de baquetas tradicionais de caixa-clara,
especificamente com ponta de madeira, pois foram as que melhor extrairam um resultado
sonoro que se encaixava com a parte eletronica. Além disso, também foram as baquetas que
mais facilmente equilibraram as dinamicas entre os diferentes timbres acusticos.

Sobre as técnicas de execugdo, basicamente apenas utilizam-se técnicas tradicionais,

ndo havendo maiores preocupagdes ou detalhamentos quanto a isso.
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Nao ha necessidade de utilizar algum acessorio na performance desta obra, a ndo ser
uma estante de partitura, caso o intérprete ndo tenha decorado a escrita da parte acustica,
conforme ja ressaltei quanto as obras anteriores. Porém, atento a um detalhe que me deparei
especificamente nesta obra, que foi em relagdo ao posicionamento desta estante de partitura,
de modo que a mesma nao ficasse em frente ao setup de modo que bloqueasse, para o publico,
a visdo do intérprete e de suas baquetas executando cada instrumento — tendo-se em vista a
importancia do aspecto visual do intérprete tocando. No caso, como precisei de duas estantes
para sustentar as quatro paginas de partitura, tive dificuldade em colocar estas estantes entre o
prato de ataque e o prato china, de maneira que ao mesmo tempo nado tapasse os blocos de
madeira ¢ o chimbal, mas consegui encontrar uma posi¢ao ideal. Nesse viés, ¢ importante
atentar-se se as partituras ficardo mais abaixo ou mais acima do setup, buscando manter
visiveis as maos (baquetas) do intérprete, bem como as “superficies” de cada instrumento.

Quanto as movimentagdes, também nao ha indicagdes especificas. Porém, o intérprete
deve estar atento as posi¢des dos instrumentos perante seu posicionamento atras do setup,
conforme ja mencionei em relagdo as obras anteriores.

A respeito de gestos nesta obra, além dos gestos musicais e residuais, atento para duas
indicagdes gestuais que acrescentam o viés do gesto cé€nico, mesmo que em um breve trecho
da obra (compassos 3 e 7), sendo estes descritos na bula e sinalizadas na partitura. Nestes
casos, no compasso 3 o gesto cé€nico € sucedido de uma batida no prato china e no compasso 7
ele ocorre entre uma batida no chimbal aberto e uma batida no china, ambos tendo certa
correspondéncia aos sons em midia fixa destes instantes.

Entdo, no contexto antes mencionado de bulas que contém indicacdes de gestos para
simular a execucao de um instrumento, porém sem de fato toca-lo, Bonin (2018, p. 42-44) traz
exemplos sobre aspectos cénicos ligados aos gestos somaticos, citados no subitem 1.4.3.
Entdo, podemos remeter estes gestos somaticos aos gestos musicais e residuais, que lembram
os movimentos padrdes do corpo ao executar certo instrumento, mas ndo estdo emitindo sons.

Uma outra ideia de gestos cé€nicos ¢ explorada por Cesar Traldi em sua obra mista de
musica cénica, Reflexos #2 (2021), para conga, gestos € tape'>?, onde o intérprete deve “tocar
timbres invisiveis” (parte eletronica pré-gravada), a partir s6 de gestos e, portanto, sem som
da parte actstica. Ou seja, ele deve “atuar” como se estivesse tocando certos sons desta parte
pré-gravada. Logo, pela sincronia entre o que esta escrito na partitura e os sons em midia fixa

(tape), o que acontece, cenicamente ¢ sonoramente, ¢ que ele estd tocando estes

152 Videoperformance de Reflexos #2, de Cesar Traldi: https://www.youtube.com/watch?v=pYIli3u3c-u8.
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timbres/instrumentos invisiveis. No decorrer da partitura notas musicais sdo escritas na pauta,
pela notacdo tradicional e com simbolos de dire¢do, representando os “timbres invisiveis” que
devem ser tocados “no ar”. Isso evidencia a necessidade de sincronia dos seus gestos, os quais
podemos encarar, por um lado, como gestos instrumentais, mas mais logicamente como
gestos cénicos, como os explorados muitas vezes na eletronica em tempo real quando temos
sensores de movimento, visto que os gestos sdo sincronizados aos sons eletronicos'>>.

Sendo assim, vejo uma interacdo entre os sons eletronicos e a interpretagdo gestual do
intérprete, havendo, variavelmente em cada trecho, certa conexao entre a presenga cénica € a
presenca musical, estas abrangidas também no subitem 1.4.3. Assim, considero Reflexos #2
como um 6timo exemplo de musica c€nica que nao envolve eletronica em tempo real e

utiliza-se ndo s6 de sons acuUsticos, mas sim de sons em midia fixa, para proporcionar

interacdes sonoro-visuais sincronas e peculiares entre o intérprete e a parte eletronica.

2.5 Obra 5 — Tension Coins

Tension Coins foi composta entre Marco e Abril de 2024, tendo por volta de 3:30
minutos de duracdo, com a ideia central de ser uma pega intermedidria de percussdo multipla
e sons em midia fixa, que ndo possuisse uma partitura com notacao tradicional. Sendo assim,
a obra tem enfoque na improvisa¢do, indeterminagdo e, entdo, oferece certo nivel de abertura
ao intérprete, mas ndo sendo totalmente aberta, ja que apresenta uma bula de indicagdes.

Esta ¢ a obra mais proxima da concepgao estética da musica eletroactstica e da musica
atonal, pois a parte eletronica ndo remete completamente ou quase nada a musica tonal e nem
mesmo possui tempo definido. Ademais, tecnicamente e musicalmente seria dificil tocar esta
parte eletronica com intérpretes, sendo dificil dizer que tenha alguma ligagdo a musica
popular, refor¢cando-se tal estética. Sonoramente pretendi compor uma obra com as ideias de
espacialidade e atmosfera sonoras, muito abordadas em trabalhos de musica eletroacustica,

tais como o de Anvaritutunchi (2024).

153 Essa simulagdo de “tocar no ar”, de fazer gestos ou quaisquer outros movimentos sincronizados aos sons
eletronicos, pode condizer com instrumentos, objetos, sons naturais ou som puramente eletronicos, que possuam
ou ndo ligagdo a uma fonte sonora conhecida, dependendo da intengdo do compositor e se ele revela ou ndo
detalhes nesse sentido. Ademais, pode ser que o intérprete decida criar sua interpretagdo nesse ambito mais
cénico, a depender do seu bom senso, do nivel de abertura da obra, enfim. Portanto, esta concep¢do sonoro-
visual entre intérprete e sons eletronicos ¢ algo a ser explorado no ambito de interagdes, sem, no entanto,
envolver a execucao instrumental. Ou seja, poderia ser criada uma obra totalmente sem instrumentos acusticos,
mas que ainda assim o intérprete estivesse sincronizado aos sons em midia fixa.
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2.5.1 Parte Eletronica

Os sons em midia fixa de Tension Coins provém das pistas mostradas na Figura 14.

Figura 15: Pistas dos sons em midia fixa de Tension Coins.
{w) coinsloop

Fonte: Do autor (2024).

Como esta obra ndo possui sefup de percussao multipla pré-estabelecido, ja que cabe
ao intérprete decidir a instrumentacao da parte acustica, evidentemente ndo me baseie por esta
parte, tal como nas outras obras, para criar a parte eletronica de Tension Coins. Por isso, ndo
ha o grupo de percussdo multipla no projeto da DAW desta obra e, por conseguinte, ha s6 uma
versao dos sons em midia fixa para a performance, possuindo s6 a parte eletronica.

O timbre que deu nome a obra € o “coins loop” (ou seja, um sample loop com sons de
moedas sendo “manuseadas”). Fiz recortes neste sample loop e algumas modulac¢des de altura
nestes recortes, visando variacdes de tessitura praticamente aleatorias. Alids, na linha do
tempo este timbre ocorre em tempos bem variados, ou seja, ndo hd féormulas de compasso,
métrica e andamento pré-definidos. Logo, devido as caracteristicas dos timbres usados e da
posicdo deles na linha do tempo do projeto, evidencia-se uma falta de sincronia entre os
timbres eletronicos.

A partir do sintetizador virtual Vital criei dois timbres, de caracteristica essencialmente
eletronica, ou seja, que ndo remetem ao timbre de algum instrumento acustico. Estes timbres
estdo no grupo “synths”, ilustrado acima, sendo, portanto, o “pad mid” e o “pad low”. Como
citei antes, “pad” remete a sons de notas longas e sdo, no geral, “atmosféricos”. Eles foram
confeccionados por sintese sonora, envolvendo escolha de ondas sonoras, filtros e efeitos e
manipulacdes diversas sobre isso, sendo que a priori eu apenas tinha uma breve nocdo das

sonoridades desejadas por mim, as quais aos poucos foram sendo construidas pelo
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sintetizador. Durante esta construgdo, no entanto, novas ideias foram surgindo, devido a
variedade de opg¢des que o sintetizador possui para sintetizar sons ¢ também devido as
combinagdes que foram sendo testadas entre todos os timbres desta parte eletronica.

Tal como sugerem seus nomes, o “pad mid” refere-se a um timbre eletronico
sintetizado em torno de frequéncias mais proximas aos médios, enquanto o “pad low” também
possui essa caracteristica de timbre eletronico sintetizado, porém com frequéncias mais graves
e médio-graves. Eles s30 os unicos timbres melddicos, mas ndo possuem ritmo, harmonia e
melodias que remetam a musica tonal ou modal. A ideia foi justamente gravar/tocar, pelo
controlador MIDI, notas aleatorias, sobrepostas e em sequéncias, gerando combinagdes €
texturas estranhas e dissonantes entre estes dois timbres e, por vezes, entre os demais timbres.

O timbre “low atmo” corresponde a certo tipo de “resultado de impacto” de frequéncia
graves e sub-graves, proporcionando uma atmosfera vibrante, grave e profunda. O empreguei
mais ao inicio € ao fim da obra, como se ele fosse o “responsavel” por dar indicios do comego
e do final dos timbres “synths”, sendo essa uma decisdo estética de composi¢do. Porém,
também foi uma decis@o técnica, na medida em que procurei evitar que as frequéncias deste
timbre se embolassem as frequéncias dos “synths”, ja4 que estes possuem certas frequéncias
graves. Ouvimos tal timbre nos primeiros 20 segundos e nos ultimos 30 segundos.

Ainda considerei dois timbres de efeito, devido as suas caracteristicas sonoras,
conforme o grupo ilustrado acima “fx’s”. Um deles € um /oop de ruido, com processamentos,
sendo empregado em praticamente toda a obra e aparecendo primordialmente por volta dos
00:09 segundos. Fiz automagdes no ganho de volume do mesmo, para tornar o timbre mais
dindmico e menos estatico, ja que basicamente ¢ um ruido de som continuo. Esta variacao
dindmica acaba por vezes contrastando e outras vezes combinando com os “synths”.

J& o outro timbre de efeito surgiu de um sample de percussdo, o qual foi modificado,
principalmente por um reverb exagerado que o tornou um tipo de efeito e ndo mais
percussivo, pois adquiriu um prolongamento e uma modificagdo do seu som. Assim sendo,
praticamente criei um novo sample/timbre, o qual normalmente come¢a com uma espécie de
impacto que se esvai aos poucos € ao contrario, pela fungdo reverse do sample, comega pelo
som esvaido, que na verdade entdo vai crescendo até o ataque do impacto mencionado. Este
recurso do reverse ¢ muito utilizado por mim, pois representa uma varia¢ao de certo timbre,

13

gerando efeitos e até “novas caras” ao mesmo.
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Considero esta uma obra essencialmente “espacial'>*”, pois remete ao espaco criado
pelos sons em midia fixa compostos predominantemente e tecnicamente por sons mais
prolongados, ambientais e atmosféricos, bem como, esteticamente, com sonoridade misteriosa
e repleta de oscilagdes de tessitura, fugindo da tonalidade. Segundo Anvaritutunchi (2024, p.
40), “o ponto central em todas as discussdes sobre a atmosfera tem sido o espaco, que € outro
ponto de conexdo com a musica em geral e com a musica eletroaclstica em particular”. E
nesse sentido que gostaria de ressaltar a peculiaridade de sons atmosféricos ou espaciais, na
medida em que eles criam de fato um espago sonoro especifico as obras, tais como em
Tension Coins € em certos momentos das demais obras que apresentei, dentre diversas outras
obras eletronicas.

Ainda, tendo-se em vista seus timbres eletronicos, observo grandes influéncias
estéticas da musica eletroactstica, visando fugir de padrdes da musica tonal, ainda que de
certa maneira ouvindo como os timbres entram e saem, isto €, a forma como sucedem-se 0s
eventos sonoras da obra faz com que ela tenha uma certa estrutura, de inicio, meio e fim — tal
qual em obras tonais. Contudo, esta estrutura ndo ocorre de maneira esperada, tal como
geralmente ocorre na musica tonal, principalmente devido aos timbres em si e como sdo

explorados num todo, sem a expectativa tensao-resolugdo usual.

2.5.2 Parte Acustica

Conforme comentei na apresentacdo desta obra, a mesma ndao possui uma parte
acustica pré-definida, ficando a critério do intérprete escolher € montar seu sefup, bem como
determinar os demais artificios que ira utilizar para sua performance, inclusive podendo
muda-los a cada performance. Certas indicagdes a este respeito estdo na bula (vide Apéndice
5), sendo que, a grosso modo, as decisdes interpretativas serdo tomadas pelo proprio
intérprete, j4 que tratamos de uma obra mais aberta e que deve possuir improvisacao livre e
indeterminagdo como alguns de seus principios.

De acordo com o que mencionei, a escolha do sefup ¢ um dos elementos a serem

decididos pelo intérprete, isto é, ndo ha ilustracdo de setup e, por conseguinte, nenhuma

154 A nocdo de espacialidade na musica, em especial na musica eletronica no geral, pode abranger diversas
concepcdes, o que nao caberia nos aprofundarmos. Basicamente, temos que ter a nogdo do sistema de som que
ird reproduzir a parte eletrdnica de uma obra (mono, stereo, surround, etc.) e o modo como os timbres sdo
empregados e processados durante a mixagem, seja com efeitos ou outras manipulagdes de parametros que
fornecem sensagdes de lugar e espago das fontes sonoras. MANNING (2004, p. 60-67), por exemplo, trata de
aspectos de espacialidade, bem como outros autores ja citados aqui, os quais abordam geralmente a musica
eletroacustica ou a produgdo musical em estudio.
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partitura e legenda a performance. Assim, praticamente tudo ¢ definido pelo intérprete, sendo

que na Figura 16 mostro o sefup de uma possivel performance realizada para este trabalho.

Figura 16: Setup de Tension Coins (uma possibilidade).

|

Fonte: Do autor (2024).

Vé-se na imagem acima que utilizei como instrumentag@o: um crotales, um carrilhao,
dois bongds, uma mesa escolar e algumas moedas. O som das moedas colocadas e
manipuladas aleatoriamente sobre a mesa escolar representaram o principal timbre acustico de
minha performance, que fazem alusdo ao significado do titulo da obra (que traduzido significa
moedas tensas). A mesa escolar e as moedas sdo aqui instrumentos nao-tradicionais.

Apesar de ser uma obra mais focada na estética de timbres mais “experimentais”,
fugindo da identificacdo de fontes sonoras de instrumentos musicais mais comuns, tal como
ocorre em algumas obras eletroacusticas mistas, ainda assim propus na parte actstica usar um
instrumento melddico, o crotales. Porém, ndo busquei em minha interpretagdo basear-me em
principios da musica tonal, tal como menciona-se em sua bula. Do contrério, visei usar o
crotales como efeito e complemento aos timbres eletronicos “melddicos”, os quais, como dito
a pouco, também ndo visaram pretextos tonais pré-definidos, em termos de melodias, ritmos,
métricas, tempo, forma e estrutura. Pelo mesmo pretexto o carrilhdo e o bongos, também
sendo instrumentos comuns da percussdo, foram tocados sem estas predefinicdes geralmente
constatadas nas obras com padrdes tonais.

Todos os instrumentos, entdo, além das moedas, também sao manipulados de forma
improvisada ou aleatoria, ja que por meio das indicagdes da bula, eu descrevi uma ideia de

cOmo executar 0s mesmos.

154



2.5.3 Performance

Os links para ouvir a obra completa (percussao multipla mais os sons em midia fixa) e

para ouvir somente os sons em midia fixa sdo:  https:/youtu.be/dCxaPz5TzyU e

https://youtu.be/LhTCACFSLLA. O link para ouvir uma videoperformance da obra ¢:
https:// www.youtube.com/watch?v=tZy409RHq1Y &list=PLhOYDbJXxu9bbi7avXKUIswu
UO1bIK-NH&index=5

No caso desta obra, a parte acustica soara diferente a cada performance.

A titulo de exemplificar uma de muitas possiveis interpretacdes desta obra, conforme
as indicacdes e nivel de abertura vistos pela leitura de sua bula, na sequéncia relato uma das
performances que realizei, com base na parte acustica referida no subitem acima. Mesmo com
a visivel abertura, a bula de indicacdes, que representa a parte/registro escrito da obra, serve
para orientar o intérprete em alguns aspectos definidos pelo compositor (no caso, eu). Assim,
apesar da abertura relativamente grande em comparagdo as demais obras apresentadas, as
indicagdes da bula afetam as decisdes dos intérpretes, os quais provavelmente vao interpretar
a bula, a escuta dos sons em midia fixa e a concepg¢ao da obra num todo, de modos distintos.

Ambiguamente, no processo de interpretar a obra para criar uma performance, me senti
um pouco “obrigado” a utilizar as recomendacdes indicadas na bula, mas paralelamente me
senti guiado por isso. Dessa forma, pela escuta dos sons em midia fixa e leitura da bula, me
atentei a proposta estética da obra e aos poucos fui tomando minhas decisdes interpretativas
quanto a parte actstica'®®. Entdo, fui descrevendo a mio livre como seria a performance,
visando agregar-me e interagir com esta parte eletronica por meio de instrumentos acusticos e
técnicas (ambos tradicionais e nao tradicionais), expressdes faciais e gestos cénicos.

Logo, j& que esta obra tem uma concepcdo mais experimental do que as demais aqui
apresentadas, por ser mais aberta e por trabalhar com aleatoriedade, indeterminacdo e
improvisagdo livre, explorei isso esteticamente, por meio dos referidos recursos técnicos,
musicais e visuais, fugindo ao maximo da execucdo instrumental tradicional. Entdo, penso
que para interpretar esta obra deve haver uma escuta “atenta” aos sons em midia fixa, pela
qual o intérprete deve imaginar e ir concebendo cada detalhe e o contexto geral da parte
acustica, ja que indica-se que o setup seja definido pelo intérprete e que ele deverd, pela

indeterminagao da partitura, toca-lo de forma aleatoria e improvisada.

155 E claro, que neste caso eu fui o proprio compositor dos sons em midia fixa e da obra num todo, mas somente
no processo de criar uma interpretacdo unindo a parte acustica € que me dei conta do que realmente poderia
integrar a mesma tecnicamente e esteticamente para a performance.
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https://youtu.be/dCxaPz5TzyU
https://youtu.be/LhTCACFSLLA
https://www.youtube.com/watch?v=tZy4O9RHq1Y&list=PLhOYDbJXxu9bbi7avXKUIswuUO1bIK-NH&index=5
https://www.youtube.com/watch?v=tZy4O9RHq1Y&list=PLhOYDbJXxu9bbi7avXKUIswuUO1bIK-NH&index=5

Nesse contexto, “o intérprete, ao improvisar, tem um alto grau de subjetividade e
individualidade” (CAMPOS, 2012, p. 47), em que, portanto, ele deve representar sonoramente
e visualmente a obra pelas percep¢des adquiridas durante seu processo interpretativo, através
da escuta, anotagdes e experimentagdes, etc. Aliada a improvisagdo, a indeterminagdo da
ainda mais abertura, permitindo que a cada performance o intérprete possa mudar o setup,
seus “padroes de improviso” e qualquer outro elemento desejado.

Apesar de trabalhar a improvisa¢do em cima de um pretexto mais complexo em termos
da geragdo de material musical, cabe citar segundo Campos (2012) que “buscamos utilizar as
regras como direcao e substrato para a improvisacao, permitindo disparar um complexo jogo
de transformacdes ritmicas/texturais de estruturas sonoras” (CAMPOS, 2012, p. 46). Os sons
em midia fixa desta obra também consistem numa nogdo parecida de criacdo e transformagao
de texturas musicais interagindo entre si e com a parte acustica, contudo reproduzindo
texturas de som prolongado e distantes de padrdes ritmicos, melodicos, harmonicos, métricos

e estruturais. Entdo, neste processo composicional e interpretativo, ainda cabe realcar que:

a improvisagdo comporta uma atitude de escuta e também uma atitude de expressdo
pelos sons. Essa elaborag@o ocorre, sobretudo, de forma afetiva, ou seja, as emocgdes
interiorizadas sdo expressas através da musica que ¢ criada (toca o que sente). Ao
mesmo tempo em que ¢ executada e ouvida, essa musica entra em ressonancia com
as emogodes que lhe deram origem e a comunicagdo se processa numa expressao
sonora, sem palavras. Sendo assim, a relacdo entre Improvisagdo e Apreciagdo se
baseia no prazer, que constitui a dimensdo lidica da Improvisag¢do, enquanto jogo
sonoro ou brincadeira sonora. O prazer, neste sentido, é o elemento desencadeador
da expressdo pessoal, que ira propiciar o desempenho cognitivo/musical e
psicomotor no sujeito. A execu¢do em Improvisagdo pressupde a combinagdo do
criar e ouvir, sendo que o ato de criar s6 ¢ possivel quando alternado com o ato de
ouvir (COSTA e LEAO, 2004, p. 86).

Complementando, segundo Campos (2012, p. 46), “improvisar € um ato livre que pode
ter diretrizes gerais e, inclusive, diregdes parametrizadas”. No caso de Tension Coins, as
diretrizes parametrizadas, aquelas que sdo bem delineadas ou fixas sdo apenas os sons em
midia fixa pré-definidos, sendo estes elementos fundamentais e imutdveis no processo
interpretativo. J4 as diretrizes gerais constituem-se nos aspectos definidos ndo previamente ou
totalmente, sendo perceptiveis e readaptaveis durante o processo interpretativo € nas
performances em si, pela bula, pela escuta e pelas anotacdes e decisdes do intérprete, ainda
mais no caso desta obra, em que nao ha defini¢gdes como aquelas de partituras tradicionais.

Tratando da performance Tension Coins concebida para este trabalho, relato que me
senti muito a vontade e livre para definir o sefup de percussao multipla, dada a abertura da

obra, justificando minha ideia de usar instrumentos ndo tradicionais junto aos tradicionais.
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Montar este setup me exigiu pouco esfor¢o, mas ao mesmo tempo “criatividade” para mesclar
estes instrumentos. Meu principio foi manter frequéncias agudas nas pontas direita e esquerda
(“teclas” agudas do crotéles e carrilhdo, respectivamente), enquanto mantive as frequéncias
médias e graves (teclas centrais do crotales, mesa e bongos) mais ao centro.

Nao utilizei nesta performance baquetas, mas apenas as maos para executar a parte
acustica. Baquetas semelhantes as de glockenspiel sdo geralmente usadas no crotéles, porém,
minha intengdo foi toca-lo de forma ndo convencional, como comento adiante.

Quanto as técnicas de execugao, as técnicas estendidas foram empregadas nos bongos,
quando: raspei e percuti eles com as pontas dos dedos e as moedas; percuti o crotales e o
carrilhdo com as moedas; fiz abafamentos em sé algumas barrinhas metélicas do carrilhdao
(gerando um didlogo interessante com o som de moedas dos sons em midia fixa); bati no
suporte do carrilhdo e no casco dos bongds com as moedas e maos; sutilmente joguei moedas
aleatoriamente no crotales, novamente condizendo ao som de moedas da parte eletronica.

No que diz respeito a acessorios, considero somente o uso de um crondmetro para
guiar a sequéncia de eventos musicais e visuais que estabeleci em minha “bula da bula”, uma
vez que a bula da obra sugere ao intérprete criar uma performance memorizada ou escrita. O
crondmetro foi ativado junto a reproduc¢do da parte eletronica pelo mesmo software de
reproducao, representando este uma interface sonora e visual a performance. A mesa escolar
serviu de certa forma como acessorio as moedas, mas nao foi esta minha intengdo, uma vez
que a considerei, assim como as moedas, um instrumento, sendo seu som justamente pensado
para integrar-se ao contexto da performance.

Em relagdo as movimentacdes, nao existiram muitos detalhes para me preocupar.
Busquei interpretar a obra de modo “meio tenso e aleatorio”, tendo relacdo aos gestos cénicos
e expressoes faciais que empreguei, diante do contexto de “moedas tensas”. Visei performar
os instrumentos de modo inusitado, com gestos e expressdes dentro do ambito experimental,
aberto e cénico, baseando-me ainda na aleatoriedade e improvisagdo livre. Estes gestos e
expressoes foram expressados tanto junto as técnicas estendidas quanto conduzindo minhas
movimentagdes de modo mais teatral, conforme minha percep¢do dos sons eletronicos. Dessa
forma, busquei corresponder aos sons eletronicos para lhes dar um sentido sonoro-visual, pelo
percurso dos gestos (especialmente com os bragos e tronco), pelas reacdes do meu rosto e
pelos toques nos instrumentos de modo ndo tradicional e sem prender-me aos padrdes da
musica tonal, mesmo que isso possa ter ocorrido em algum instante.

Ainda sobre movimentagdo e sobre o uso do corpo no geral, ao decorrer da pesquisa,

avaliamos e destacamos aspectos essenciais (o que ndo descarta a possibilidade de outros
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olhares). Alguns conceitos e aspectos praticos nesse sentido ja foram discutidos nos subitens
3.1 e 3.2, em especial, quando tratamos de gestos e movimentagdes, associados as concepgdes
sonoras e visuais de uma obra. Assim, algumas destas questdes de movimentacdo poderdo
estar contidas por predefini¢ao na partitura de uma obra, mas também poderao ser deduzidas
ou escritas na partitura, pelas preferéncias do intérprete. Entre estas questoes, salientamos:

» Postura e posigdo do intérprete perante a escolha e montagem do setup de percussdo
multipla, acessérios e meios tecnoldgicos (basicamente, no caso dos sons em midia
fixa, o computador, fones de ouvido e alto-falantes), atentando-se a comodidade e ao
aspecto visual desejado para acesso e execucao de cada instrumento, a manipulacao de
dispositivos eletronicos (se necessario) e ao equilibrio sonoro acustico-eletronico;

» Indicagdes sobre quando ou como efetuar a troca de baquetas e de técnicas de
execugdo, o que comumente deve ser realizado de modo sutil e facilitado — a nao ser
que haja algum aspecto cénico que queira ser ressaltado propositadamente;

» Recomendacdo a respeito de algum posicionamento ou movimento especifico do
corpo para determinada nota ou trecho;

» Indicagdes especificas e gerais sobre quando e como realizar certos gestos cénicos, 0s
quais poderdo ou ndo ter relacdo com os sons gerados eletronicamente, e poderdo
ocorrer em sincronia a certa nota ou trecho.

Em suma, performar esta obra, fez-me perceber certas correlacdes a eletronica em
tempo real, j& que ndo foi necessario a preocupacdo com um tempo fixo. Por outro lado, o uso
de um crondmetro me “prendeu” de certa forma a executar aquilo que eu havia descrito em
minha “bula da bula”, em instantes pré-determinados. Porém, essa execugdao nao se prendia a
compassos, tempos, notas musicais, dinamicas, etc., mas sim a perceber pela parte eletronica e
pelas minhas indicagcdes o que poderia ser feito acusticamente para representar o discurso
musical da obra, relevando o que muito foi dito no decorrer do trabalho quanto a equilibrar a
sonoridade (frequéncias e dinamicas) das partes acustica e eletronica (tratando-as com igual
importancia), bem como trazer uma presenca cé€nica em todo esse contexto.

Das reflexdes sobre meus processos de producdo artistica, percebi que “o tempo e o
espaco do objeto em criagdo [obra] sdo Unicos e singulares e surgem de caracteristicas que o
artista vai lhes oferecendo, porém se alimentam do tempo e espago que envolvem sua
producao” (SALLES, 1998, p.38). Assim, no decorrer desta pesquisa, ndo s6 na criagdo, mas
também na interpretagdo as obras sdo constantemente realimentadas e retroalimentadas,

ocasionando reconstru¢des na composicao e na performance, nesta logica espago-tempo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Devido a amplitude dos topicos musica e tecnologia, € mesmo afunilando-se ao que
propomos a respeito da percussao multipla e dos sons em midia fixa, enxergamos uma
diversidade de questdes relacionadas aos mesmos.

Conferimos a grande relevancia que passou a ser dada a percussdo, em especial a partir
dos entornos do século XX, na musica popular e na musica de concerto. Na musica popular,
destacamos o surgimento da bateria comegado em torno de 1900, a qual foi evidenciando a
possibilidade de um sé musico tocar um conjunto de instrumentos, dentro de um mesmo
discurso musical. Na musica de concerto, realcamos o surgimento ¢ o desenvolvimento da
concepgao e do repertorio da percussao multipla, com influéncias da exploracao de timbres,
ritmos, percussdo no geral e da bateria, iniciando-se por volta de 1930 (com obras de grupo de
camara, de grupo de percussdo e orquestrais). Apods, entre as décadas de 1950 e 1960,
observamos surgirem composi¢des para percussao multipla solo, nas quais constatamos as
caracteristicas que a tornaram uma modalidade instrumental Uinica.

Estas caracteristicas dizem respeito a forma como ¢ conceitualmente pensada e
realizada a performance de obras para percussao multipla, sendo: por um unico intérprete, que
executa rapidamente, sucessivamente e/ou concomitantemente os diferentes instrumentos que
compde certo setup — diferindo-a de outros agrupamentos de instrumentos percussivos. Além
disso, o proprio repertdorio de multipla tem ineréncias técnicas e estéticas voltadas a
combinagdes de técnicas de execucdo, baquetas, timbres, gestos, acessorios, dentre outras
questdes de composi¢do e performance, quase sempre particulares de cada obra. Isso tudo
reforga seu carater experimental e sua ligagdo a musica contemporanea de concerto, desde seu
surgimento a partir de importantes compositores como Varese, Cage e Stockhausen.

Destacamos os adventos tecnoldgicos, também especialmente do século XX, os quais
implicaram tecnicamente e esteticamente ao desenvolvimento de géneros musicais populares
e de concerto. Tendo-se o computador como destaque, principalmente a partir de 1980 e
muito mais dali em diante, relevamos o contexto, conceitos e praticas de compositores e
intérpretes de musica eletroacustica e de musica mista (ambas ligadas a musica de concerto).
Realcamos a musica mista, pois ao unir os universos instrumental e eletronico, mostra sua
relagdo a presente dissertacdo, principalmente pelas obras com sons em midia fixa A
eletronica em tempo real, apesar de nos ter gerado influéncias técnicas e estéticas ao contetido

e até as nossas obras, substancialmente abrange outras perspectivas de criacdo e interpretagao.
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Quando tratamos dos sons em midia fixa ¢ essencial levar em conta a dependéncia do
tempo e da métrica. Ainda que a menor (ou suposta menor) maleabilidade do tempo
geralmente atrelada aos sons em midia fixa, em comparacdo geral as obras mistas com
eletronica em tempo real, a percep¢ao temporal a cada instante ¢ subjetiva em relacao ao
intérprete e aos proprios ouvintes'>®. Assim, sem querer atribuir um juizo de valor, podemos
contemplar que mesmo com o tempo fixo ¢ possivel interpretar e apreciar obras de maneira
satisfatoria e distinta da eletronica em tempo real, e mesmo distinta da musica instrumental
tradicional, e ndo de maneira “pior ou melhor”.

Assim, os sons em midia fixa, representam a parte eletronica pré-gravada de uma obra
mista (criada prioritariamente antes da performance), com ineréncias técnicas de composicao
e performance — pré-estabelecidas pelo compositor. Logo, os sons em midia fixa sdo definidos
na composi¢ao ¢ nao sao modificados na performance, apenas reproduzidos — sempre uma

“mesma historia” de certa obra'®’

. Diferentemente, na eletronica em tempo real, mesmo que
certos aspectos sejam pré-estabelecidos pelo compositor, outras variaveis manipulaveis ao
vivo em performance vao gerando diferentes sons e “histdrias” de uma mesma obra.

Nesse viés, podem ser criadas obras mistas com sons em midia fixa, nas quais o
compositor indica na partitura manipulagdes dos sons em midia fixa (por exemplo, indicando
que em certo trecho deve-se alterar o volume deles). Paralelamente, nada impede de o
intérprete achar necessario solicitar a um “ajudante” ou ele mesmo realizar ajustes no volume
ou alguma outra readaptacdo da parte eletronica, ao decorrer ou em certos instantes da obra.
Mas, essencialmente, a parte eletronica representada pelos sons em midia fixa de uma obra
mista, sempre € a mesma a cada performance, ndo sendo gerado material musical novo.

E 6bvio que ndo estamos apontando obras ou técnicas de eletronica em tempo real, em
que alterar e gerar sons eletronicos ao vivo ¢ comum, mas sim tentando aludir que, na
composicdo e performance de obras, podemos explorar e modificar os sons em midia fixa,
inclusive baseando-se em artificios da eletronica em tempo real.

Entdo, podemos considerar a existéncia e a possibilidade de criagdo de uma
diversidade de obras eletroacusticas mistas e obras mistas, conforme seus aspectos sonoros e

musicais eletronicos e acuUsticos. As obras mistas em um viés mais amplo, abrangem

156 Um exemplo de reflexdo nesse sentido, de acordo com Presgrave, Mendes e Noda (2016, p. 49, grifo nosso),
€ que “o percurso binotacional [idealizacdo e transmissdo do ‘conteudo’ da partitura e bula] que permeia todo o
ciclo e estabiliza visualmente as partituras causa, além da instabilidade de fluxo no discurso sonoro (como
continuidade), a possibilidade de diferentes performances pela relativizagdo em inimeros momentos; € 0 mais
importante de tudo, a tentativa de se fazer perceber o translado do tempo-entidade a instdncia do tempo-
atualidade exatamente pela ambiéncia volatil das notagdes.”

157 E claro que em diferentes alto-falantes, sistemas de som, ambientes e posi¢des dos ouvintes sempre havera
variagdes em parametros e nas percepgdes gerais do som, mas em esséncia a parte eletronica sempre sera igual.
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sonoridades ndo remetidas exclusivamente a musica eletroacustica, mas também a quaisquer
outros géneros musicais de concerto e/ou populares. Algumas dessas obras podem possuir
tanto sons em midia fixa quanto sons gerados em tempo real. Contudo, o foco dessa pesquisa
foi evidentemente apenas nos sons em midia fixa.

Tecnicamente, a criacdo de sons em midia fixa exige conhecimentos de muitos
aspectos de producdo musical, engenharia de dudio, acustica, composi¢cao musical, os quais
envolvem trabalhar com conceitos e praticas em torno de determinados equipamentos e
softwares de geracao, edi¢ao e manipulagdo de dudio. Quanto a performance, basicamente os
sons em midia fixa sdo reproduzidos por um sistema de som que inclui uma série ou pelo
menos alguns dispositivos, tais como alto-falantes, computadores, fiagdes, fones de ouvido,
dentre outros. Entdo, no caso das obras mistas, estes sons em midia fixa serdo acompanhados
praticamente sempre de forma sincrona a parte actstica performada por um intérprete.

Ainda, tecnicamente e por esséncia, os sons em midia fixa possuem tempo fixo e,
mesmo que este tempo varie (no caso em mudancas de andamento indicadas em partitura ou
quando os mesmos possuem uma sonoridade com a pulsacao do tempo ndo nitida), quase
sempre ha sincronia entre as partes eletronica e acustica de obras mistas desta modalidade.

Verificamos nas obras de percussdo multipla com sons em midia fixa, diferentemente
do repertorio solo da mesma, certa dependéncia a marcagio e a condugdo de tempo e ritmos.
Contudo, isso depende e fica mais ou menos evidente conforme a sonoridade dos sons em
midia fixa de cada obra, ou seja, de suas caracteristicas técnicas e estéticas, como: tipos de
timbres eletronicos empregados (se sdo prolongados ou pontuais, se remetem ou ndo a
instrumentos musicais, a uma fonte sonora conhecida, a uma fonte sonora desconhecida, etc.);
a interrelacdo destes timbres eletronicos entre si € entre os timbres acusticos (contrastantes,
complementares, sincronos, etc.); tempo e métricas definidas/evidentes ou ndo. Porém, as
funcdes de marcacdo e conducdo podem ser afetadas ou desconsideradas quando, por
exemplo, as obras sdo mais abertas, envolvendo improvisacdo “normal” ou livre,
indeterminagao e aleatoriedade.

Assim, percebemos que mesmo nao existindo tanta ou nenhuma volatilidade temporal
na maioria das obras com tempo fixo, esta volatilidade pode ocorrer em obras em que a parte
acustica ndo precisa tocar de forma sincrona a parte eletronica, especialmente quando a parte
acustica ndo ¢ escrita pela notagdo tradicional. Ainda assim, o compositor € o intérprete
devem ter cuidados com a nocao de quando a parte eletronica comega e termina € em como

equilibrar a execucdo da parte aclstica (escolha de timbres, dindmicas, posi¢des de
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equipamentos e instrumentos, etc.), ja que de algum modo deve haver alguma sincronia
eletronica-acustica ou eletronica-gestual, por exemplo.

Ao contrario ocorre quando temos outro sistema de escrita da parte actstica, isto ¢, da
parte de percussdao multipla (partituras pictograficas, bulas de indicagdes, etc.). Nestes casos
geralmente observamos obras mais abertas em certos aspectos técnicos € musicais, atrelados a
perspectivas mais experimentais de composi¢do e performance, tais como: improvisacao,
improvisagcdo livre, indeterminacdo e aleatoriedade. Esta maior abertura significa que o
compositor da mais liberdade ao intérprete, quanto as decisdes interpretativas, a nivel de
instrumentagdo, técnicas, escolha de baquetas, gestos, movimentagdes, enfim. Buscamos
exemplificar isso pela obra Tension Coins, a qual tem sé uma bula. Ainda assim, é preciso que
0 compositor e o intérprete tenham certos cuidados, como os citados no paragrafo anterior.

Neste ambito, Braganca (2017, p. 35-36) demonstra que apesar da crescente producao
sobre o universo da musica mista, esta ainda possui potencialidades ainda ndo abrangidas, ndo
sO pelo seu potencial sonoro com a “jungdo de musicos humanos e ferramentas tecnologicas,
mas também pelas implicagdes conceituais que esse fazer musical gera dentro de nossa
sociedade”. Frente a isso, o autor real¢a, ¢ nds concordamos, que a discussdo deve ir para
além desta questdo temporal citada. Com base e além disto, acreditamos que durante e ao final
de uma performance, independentemente dos meios de geracdo sonora, o que realmente
importa ¢ a forma com que o intérprete transmite visualmente e sonoramente aquilo que a
obra/compositor propde.

Assim, mesmo que em termos de tempo e de gestos a musica mista com eletronicos
em tempo seja essencialmente mais livre ou maledvel, ao mesmo tempo esses dois fatores
podem: envolver programacdes e meios tecnologicos de forma complexa; tornar a obra mais
instavel e inesperada quanto a questdo gestual (apesar deste fator ser considerado como
desafiador no sentido de propor desafios aos intérpretes perante a execucdo tradicional de seu
instrumento) e; gerar resultados sonoros estranhos, ndo desejados ou ndo condizentes em
algum aspecto da parte acustica. E claro que isso envolve questdes de escuta e de gosto
pessoal (subjetivas) e de intencdo técnica e estética do compositor/obra'>®.

J4 esteticamente, podemos ter obras com sons em midia fixa menos ou mais voltados a

musica tonal. Logo, quanto mais voltados aos padrdes desta musica, isto ¢, quanto mais

158 Ndo h4 aqui o intuito de desmerecer tais complexidades, mas sim apontar desafios em meios as possibilidades
da eletronica em tempo real, a composi¢do e a performance. Inclusive ela pode ser usada sob diferentes e
interessantes contextos musicais, até mesmo junto aos sons em midia fixa.
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referéncias a timbres, ritmos, formas, estruturas, harmonias, melodias, dentre outros, mais
percebemos a estética e aspectos técnico-musicais da musica tonal, popular ou de concerto.
Porém, podem haver casos, como em grande parte das quatro primeiras obras que
apresentamos, em que busca-se unir, nesta parte eletronica, influéncias conceituais e praticas
da musica tonal (de concerto e popular) as da musica eletroacustica, inclusive da eletronica
em tempo real (remetida s6 a musica de concerto). Nos casos em que os sons em midia fixa
remetem, de algum modo, a musica eletroacustica, mas ndo sdo exclusivamente referidos a

2

ela, ndo consideramos obras como “pertencentes” a musica eletroacustica mista, mas sim
podemos considerar que eles tém influéncias de tal género, sendo, portanto, obras hibridas em
termos estéticos (j& que incluem timbres e outros aspectos da musica tonal). De qualquer
forma, pela maneira que abordamos os sons em midia fixa, enquadramo-nos ao ambito da
musica de concerto, mesclando referéncias desta com referéncias da musica popular.

Juntamente, constatamos que € preciso diferenciar obras genuinamente eletroacusticas
mistas de obras que contenham uma parte pré-gravada que poderia ser tocada por
instrumentos acusticos. Isso, novamente esta relacionado com as questdes estéticas e técnicas
que por vezes ressaltamos. Diante destas questdes estéticas e técnicas verificamos se ha
correspondéncias com a musica tonal e instrumental no geral. Caso ndo haja, averiguamos se
tal obra enquadra-se na musica eletroactstica “pura”, na musica eletroacustica mista ou na
musica mista.

No caso das obras aqui apresentadas, nenhuma de suas partes eletronicas possui cem
por cento de referéncias estéticas e técnicas da musica popular, assim como da musica de
concerto. Ha partes que poderiam ser tocadas por instrumentistas, de fato, contudo isso
demandaria e envolveria outros aspectos de composi¢do e performance (comecando por
buscar estes instrumentistas), os quais ndo foram objetivados neste trabalho, em primeiro
lugar pelo nosso pretexto de obras solo. Ao mesmo tempo, hd timbres que poderiam ser
executados em instrumentos tradicionais, contudo em dados momentos sdo aplicados
processamentos e efeitos nestes que tornariam esta execugao mais desafiadora. Mediante esta
analise, consideramos que nossas obras sdo para percussao multipla e sons em midia fixa.

No que diz respeito a estas obras, salientamos que todas as reflexdes feitas as mesmas
(sobre seus elementos e processos de criacdo e interpretacdo), nos demonstraram que
exploramos uma pequena parte do que pode ser feito entre percussdao multipla e sons em
midia fixa, em termos de composi¢do e performance. Dentre os conceitos e aspectos praticos
para composicdo e performance de nossas obras, temos a determinagdo de: tipos de escrita

musical para criar a parte acustica, por meio de softwares de edi¢do de partitura; sofiware

163



(DAW), plugins e VST’s, para criar os sons em midia fixa, setups de percussao multipla
(instrumentacdo da parte acustica — posi¢cdo € montagem); dispositivos eletronicos (posi¢do e
funcionamento); preparagdo de instrumento; tipos de baquetas; técnicas de execugdo
(tradicionais e estendidas); acessorios (estante de partitura, suportes e ferragens readaptados a
percussao multipla); movimentagdes e; gestos (realgando-se os gestos cé€nicos).

As obras Chacolhdo e O Explorador foram as obras mais faceis de serem criadas e
interpretadas, por abrangerem estas questdes acima de modo mais basico. Tension Coins foi a
obra mais peculiar a ser criada, pois ¢ a que mais se assemelha a estética da musica
eletroacustica e porque a ela foi concebido um nivel de abertura ao intérprete, resultando que
cada performance, da parte acustica, da mesma serd diferente. A criacdo dela foi mais “solta”,
pois ndo estava restrita aos padrdes da musica tonal e a interpretacdo, sendo subjetiva e
dependente da sua bula e da sua escuta, exigiu um certo trabalho em termos de buscar-se um
sentido entre a parte instrumental e o corpo do intérprete e os sons eletronicos totalmente
sintéticos. Logo, consideramos a dificuldade de Tension Coins como relativamente moderada.

J& Brown and White e Sambrando foram as obras mais dificeis de serem criadas e
interpretadas, especialmente por possuirem mais timbres tanto em suas partes acusticas
quanto em suas parte eletronicas. Brown e White possui a peculiaridade de ter sido criada,
diferentemente das demais obras, primeiramente pela criagdo dos sons em midia fixa e, com
1sso, percebemos que foi um processo de criagdo bem interessante € que nos despertou
trabalhar nela com polirritmias. Essas polirritmias, assim como a sonoridade da parte
eletronica um tanto ruidosa, ainda que ritmada, a tornaram uma obra prazerosa de ser
interpretada ainda que envolva certa dificuldade (moderada podemos dizer). Ou seja, tocar
sua parte de percussao multipla foi um desafio e a0 mesmo tempo um prazer, visto hora a
independéncia entre os timbres eletronicos e acuUstico e hora a complementagdo entre os
mesmos, bem como a sonoridade geral da obra, a qual acaba se distanciando, em partes, da
musica tonal (ndo possui timbres melodicos, mas ainda assim possui certos padrdes ritmicos e
uma métrica definida). Sambrando foi a obra mais desafiadora para criar e interpretar, pois
envolve uma mescla entre timbres, harmonias, melodias, estrutura, temas, métricas, enfim, de
quesitos da musica tonal, e a0 mesmo tempo, timbres e processamentos (da parte eletronica) e
discursos musicais (da parte acustica) da musica mais experimental. Assim, em muitos
momentos hd uma dicotomia entre os sons eletronicos e acusticos, ja que pelo nome e padrdes
musicais da obra, percebemos referéncias ao samba, porém, tais padrdes (como claves
caracteristicas) sdo explorados em timbres ndo tradicionais do samba, hora eletronicamente,

hora acusticamente. Logo, buscou-se criar uma referéncia a um ritmo brasileiro, mas ao
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mesmo tempo imputar o lado de exploracao timbrica e ritmica caracteristico do repertério de
percussdao multipla e até, em certos aspectos, da musica eletroacustica mista.

Tratando-se da evolugdo da percussdo e dos meios tecnologicos surgidos sobretudo a
partir dos entornos do século XX e vistos até hoje, verificamos uma imensa gama de
possibilidades em composi¢do e performance, especialmente ao nosso interesse, voltado a
percussao multipla com sons em midia fixa. Ao mesmo tempo, vemos desafios ao redor disso,
dada a grande amplitude de conceitos e aspectos praticos envolvidos, nos envolvendo em
distintas visdes técnicas e estéticas acerca daquilo a ser criado e interpretado.

Diante destas possibilidades e desafios, apesar de termos atingido um resultado
satisfatorio, concluimos que certos caminhos poderiam ter sido diferentes ou maiormente
explorados, em termos de conceitos e aspectos praticos, especialmente em nossas obras.

Ligado a isso, um ponto crucial percebido nos processos criativos e interpretativos das
obras apresentadas ¢ que houveram influéncias mutuas entre a criacao ¢ a interpretacao de

cada uma delas. Sendo assim, considero adequado o que diz Salles (1998):

a rota ¢ temporariamente mudada, o artista acolhe o acaso ¢ a obra em progresso
incorpora os desvios. Depois desse acolhimento, ndo hd mais retorno ao estado do
processo no instante em que foi interrompido. [...] aceitar a intervengdo do
imprevisto implica compreender que o artista poderia ter feito aquela obra de modo
diferente daquele que fez. Aceita-se que ha concretizacdes alternativas — admite-se
que outras obras teriam sido possiveis (SALLES, 1998, p. 33-34).

Isso salienta a grande amplitude de fatores e detalhes implicados na criagdo de obras
musicais no geral, em que muitas vezes temos uma ideia do queremos com tal obra, mas na
medida em que estamos imaginando e escrevendo a mesma, aos poucos percebemos que
alguns pontos desta ideia inicial tenham se alterado ou podiam ser alterados. Contudo, ao
mesmo tempo, vemos que nao ha problema nisso, pois s6 estamos comprovando a ampla
gama de possibilidades e desafios de composicdo e performance de obras de percussdao
multipla e sons em midia fixa, mediante os conceitos e aspectos praticos ressaltados.

Em termos de interpretacdo, primeiramente infere-se a necessidade de (re)adaptacdo do
musico com formagdo instrumental tradicional (visada ao repertério de concerto solo) para
com o uso dos meios eletronicos. Ou seja, nota-se ao processo de desenvolvimento de uma
execucao instrumental (tradicionalmente ou ndo) condizente ao contexto sonoro/interativo dos
sons em midia fixa, de modo que haja um modelamento da obra ao seu discurso acustico-
eletronico. Com as questdes de gestos sendo exploradas este discurso sonoro ainda nos

implica em outras questdes, ligadas aos gestos cénicos e a musica cénica, por exemplo.
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Destes pretextos de criagdo e de interpretagdo € que por vezes realgcamos a necessidade
de equilibrarmos as partes acustica e eletronica, no que diz respeito a escolha e ao equilibrio
entre os timbres concebidos a cada uma destas partes, quanto as suas frequéncias e dindmicas.
Este trabalho ¢ minucioso, pois engloba percepgdes do compositor e do intérprete, além de
detalhes técnicos dos equipamentos eletronicos e instrumentos musicais em si, sempre
visando a melhor sonoridade possivel.

Por fim, as referéncias buscadas, bem como as obras e reflexdes desenvolvidas,
tiveram o objetivo de mostrar desafios e possibilidades, a respeito de composi¢do e
performance de obras musicais de percussao com meios tecnologicos, sendo isso realizado
pela percussao multipla associada aos sons em midia fixa, tendo-se em vista o interesse ao
viés “experimental” da musica de concerto contemporanea. Algumas conclusdes aqui trazidas
ndo foram abordadas ou apenas foram pinceladas ao decorrer da pesquisa. Destacamos nesse
sentido, que ndo relatamos aqui obras com partitura pictografica ou outro tipo de nota¢do mais
peculiar, ndo criamos obras que envolvessem ajustes “em tempo real” dos sons em midia fixa
e ndo exploramos, tanto como gostariamos, o uso do corpo, em especial pelos gestos cénicos.

Dada a dimensao destes temas, através dos conceitos, praticas, possibilidades e
desafios evidenciados (ou até ndo evidenciados), sugerimos algumas propostas futuras de
pesquisa: composicdes colaborativas com outros percussionistas, utilizando-se dos mesmos e
ainda de outros artificios instrumentais e tecnologicos; realizar encontros, como seminarios,
oficinas, recitais, etc., com musicos no geral e percussionistas interessados nestes topicos de
pesquisa; aplicar “novos” ou diferentes recursos e técnicas composicionais com percussao e
meios tecnologicos; propor a execucao e analise de nossas obras por outros musicos; explorar
outros conceitos e praticas com percussao multipla e sons em midia fixa; criar e interpretar
obras mais longas ou complexas nesse ambito; fazer novas comparagdes entre composicao e
performance de obras instrumentais tradicionais, com sons em midia fixa e com eletronica em

tempo real.
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APENDICES

Apéndice I — Partitura da Obra 1 — Chacoalhdo

Chacoalhao

p/ percussdo milltipla e sons em midia fixa

- Setup e legenda na pagina seguinte; Rubens R. Scottd Jr.
- Preparar os instrumentos (colocar um colar na pele do bumbo sinf. e grudar com fita adesiva um plastico ou um chocalho
qualquer na pele de cada tom). Ideia: expandir a sonoridade dos tambores com o incremento de um som ruidoso e agudo.
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Apéndice II — Partitura da Obra 2 — O Explorador

O Explorador

p/ percussio multipla e sons em midia fixa

Rubens R. Scotta Jr.
INDICACOES:
* Usar baquetas com ponta de madeira;

* Indicagdo de legenda e de disposigdo do setup na pagina seguinte;
* Play along ja inicia no compasso 1 (sem contagem precedente).

/=105 %
W I — . EEE
: eSS s s |
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178



SETUP
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Apéndice III — Partitura da Obra 3 — Sambrando

Sambrando

p/ percussdo multipla e sons em midia fixa

- Fique atento as indicagdes no decorrer da partitura;

- Necessita 2 baquetas de ponta de madeira e 2 mallets (ponta de 13);
' - Play along ja comega no compasso 1;- Setup e legenda dos

instrumentos na tiltima pagina.
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- baquetas
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182



e - ) F O FFrl F B

1 ;i ;i | 7 =
Z
" T STl Tgd il i Frl B |
g ¥ i 7 —p—]
Y
P
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langar as baquetas para cima no ultimo sforzando,
sem se preocupar com onde elas cairem...

* FIM da peca ---> DEPOIS do SFORZANDO:

improvisar até o som do play along terminar, sem as baquetas. Portanto, use suas mios e a percussio
corporal para tocar tanto no setup quanto no seu corpo e no ambiente (chio, paredes...).

SETUP tamborim

agogos

pandeirola %

bumbo sinfénico

Intérprete

LEGENDA

=. -

1 2 3 456 7 8 910 11

6) tamborim

7) agogd grave

8) agogd agudo

9) prato de condugdo - corpo
10) prato de condugéo - cupula
11) pandeirola

1) bumbo sinfénico
2) surdo

3) caixa-clara

4) aro do surdo

5) aro da caixa-clara
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Apéndice IV — Partitura da Obra 4 — Brown and White

Brown and White

p/ percussio multipla e sons em midia fixa
Rutbens R. Scottd Jr.

Bula:

- O play along possui polirritmias entre seus proprios timbres e, consequentemente, com a parte instrumental.
Porém, a métrica "central" & sempre a mesma (4/4).

- Na versdo com metronomo, o play along mantém a pulsagio em 4/4.

- * Manter tremendo as baquetas proximas ao prato china, apos a nota do tempo 4 do compasso 3.

- ** No compasso 7 , conduzir o legato entre as duas notas com um movimento/gesto de arco das baquetas.

- Ficar parado até o som do play along terminar, apds tocar as ultimas duas notas (compasso 70).
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Apéndice V — Partitura da Obra 5 — Tension Coins

Tension Coins

para percussdo multipla e sons em midia fixa

Rubens R. Scotta Jr.

Bula:

* Esta obra possui nivel de abertura extremamente grande quanto d instrumentacdo e 4 performance (tanto
técnicamenete quanto esteticamente).

** Nio hd partitura para performance, apenas as informagdes textuais aqui contidas e o play along para
ser escutado.

##% Nao foram definidos no play along (ou ao menos ndo pensou-se em incorporar) tempo, métrica,
harmonia, melodia, compassos, estrutura, forma, etc., mesmo que talvez possam haver algumas referéncias
nesse sentido ao ouvi-lo (por exemplo, algum senso ritmico ou melddico). De qualquer maneira, evite
envolver estes parAmetros musicais na sua performance, conforme as indicagdes a seguir.

Sendo assim, apesar da referida abertura, eis abaixo algumas indicagdes para auxiliar na performance:

- escolha seu setup e monte-o da maneira que desejar quanto a sua disposigio no palco, usando diversos
instrumentos (tradicionais, ndo-tradicionais e preparados);

- toque de pé e/ou sentado, de modo mais estatico e/ou caminhando em torno do sefup;

- utilize diferentes técnicas (tradicionais e estendidas);

- explore questdes gestuais e expressoes faciais e corporais no geral (musica cénica, gesto cénico...);

- tenha como referéncia caracteristicas da musica aleatoria, da indeterminagéo ¢ da improvisagdo livre;

- faga um roteiro escrito e/ou mental para a performance, indicando como vocé vai tocar e interpretar a
obra no geral (com base na linha do tempo da obra, faga indicagdes de timbres a serem tocados, de
técnicas, de gestos, de movimentagdes, de supostas estruturas, enfim, utilize sua criatividade para
"roteirizar" e intepretar a obra). Por exemplo: comegar fazendo rulos em pratos; entre 1:20-1:40 min. tocar
aleatoriamente todos os instrumentos; fingir que estd tocando certo instrumento entre 2:23-2:25;

realizar um gesto que acompanhe o efeito sonoro "x", etc.

Obs.: Vocé vai reparar, pela sonoridade do play along, que a obra possui trés partes, apesar de ndo possuir
estrutura pré-definida. Tente criar sua interpretagio da parte aclistica pensando nisso. Tenha percepgao
dos sons eletronicos que vdo aparecendo e desaparecendo e em como eles interagem no contexto da obra
para, entdo, construir uma histéria condizente e interessante.
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Bula secundaria ou “bula da bula” (apontada no subitem 3.5) criada para uma possivel
performance de Tension Coins, conforme recomendacdes da bula acima.
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Apéndice VI — Obras, Materiais e No¢oes ao Estudo de
Percussao Multipla com Sons em Midia Fixa

Como fonte de curiosidade e informagdo, buscamos aqui trazer a tona questdes de
composi¢ao e performance, apontando e comentando sobre alguns materiais considerados
relevantes ao estudo de obras de percussdo multipla e meios tecnoldgicos, mas com foco nos
sons em midia fixa. Esse conteudo serviu de subsidio aos Capitulos I e II, considerando-se

nossos objetivos de composicdo e performance.

Obras de Percussao Multipla e Meios Tecnologicos

Com relagdo ao repertério de musica eletroacustica mista podemos apreciar diversas
obras, a partir de performances no YouTube € na participagdo em eventos de musica (recitais,
congressos, festivais, etc.), bem como podemos conhece-las em trabalhos académicos. O
Quadro 2 apresenta algumas obras de musica eletroacustica mista para percussao multipla

consideradas relevantes a presente dissertagao.

Quadro 1: Obras de percussdao multipla e meios tecnoldgicos.

Titulo Compositor | Ano Instrumentac¢io / meio(s) tecnoldégico(s)
27910.554" John Cage 1956 instrumentagao escolhida pelq intérprerzte / eletrénica em
tempo real e arquivos de audio
lil - o ibraf i 0 -
Soliloquy William Kraft | 1975 vibrafone, caixa, bongos, tambor tenor, bumbo, tam-tam
Encounters 1 / suporte fixo
... And Now for the Graeme Leak | 1984 2 bongos, 3 congas, atabaque, bumbo com pedal / suporte
News fixo
Teotihuacan (duo) Cesar Traldi e 2 setupos de 2' tom-toms, IA sgrdo, 2 bongos, 1 splash e 1
Cleber Campos chimbal / eletronica em tempo real
bumbo sinf6nico, vibrafone, 2 tom-tons, 1 caixa-clara, 2
Edge B@ce 1991 bongds, 1 prato china, 2 Pfatos de ataque, 1 splash, 1
Hamilton cowbel, 1 tam-tam, 1 triangulo, 2 blocos sonoros,

pandeiro sinfonico, prato a dois / suporte fixo
Triangulo, placa de metal, woodblock, pedago de
. .. . madeira, pedras, 2 pratos suspensos, 3 pratos de dedo,
Six Japanese Garden | Kaija Saariaho | 1993 , . .
prato zen, 2 gongos, crotales, tambor chinés, pandeiro, 3
timpanos, tam-tam / tape acionado por pedal
bumbo, tom-tom, vibrafone, tam-tam, gongos de
Sprach Schlag Hans Tutschku | 2000 | Pequim, crotales / eletronica em tempo real (guiada por
outro musico)

Bell Plates Scott Lindroth | 2002 peles, madeiras, metais / suporte fixo
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re(PER)curso'”

Anamorfoses 11

Jonatas
Manzolli
Sérgio Freire

Dwayne

2004
2007

Tam-tam, marimba, 2 surdos, 2 maracas, etc. / dangarino /
audiovisual e eletronica em tempo real
vibrafone e diversos gongos / eletronica em tempo real

3 toms chineses (ou congas ou toms grandes de
concerto), 5 latas, tambor de madeira (2 passos), 2
cowbells (ndo cubanos), 2 maracas (tom alto e baixo),
prato chinés (de preferéncia com rebites), shaker (no

Cage for One Corbin 2010 pedal), sinos (fixados no tornozelo ou no suporte do
chimbal), 5 woodblocks, 4 marretas de blocos de
madeira de diferentes durezas, cavilhas de madeira,
martelo de borracha médio / suporte fixo (soundscape)
prato china, 4 pratos de dedo, 2 pequenos gongos
C finados (G, C, G#, or D#), tam tam, i
Walking Left Handed B 1010 afinados (G, C, G#, or D), tam tam, ice
Cangelosi bell, glockenspiel, copo de cristal, vibraphone, wind
chimes, 3 velas / lanterna de cabeca e tape
Ciscos sobre uma .
Viavem Imagindria — 3 latas, tambor de freio, mola de amortecedor de
& . 8 Danilo Aguiar | 2014 | automovel, duas garrafas, 2 tom-tons / suporte fixo e
Paisagem I1I “A N
! eletronica em tempo real
Cidade”
Rust Drew Worden | 2015 bumbo sinfonico e tam-tam / sup.orte fixo (loops
gravados) e um toca-discos
. 4 tom- fi
Ressondncias #4 Cesar Traldi | 2020 bumbo, 4 tom-toms / suporte fixo
triangulo de baido, tridngulo de xaxado, reco-reco de
Cambuca Cesar Traldi | 2021 maderlra, reéo-reco df: met.al.(de mola), a~g0g0,. q.uelxada,
cuica, apito, ganza, caxixi, surdo, tantd, repinique e
tamborim / suporte fixo
Case caixa-clara aguda, caixa-clara grave, chimbal, 1 block de
Strange Joy Cangel}cl)si 2023 | plastico, 1 prato stack pequeno, 1 tom-tom pequeno e

agudo / tape

Fonte: Do autor.

Claramente que ainda existem muitas outras obras envolvendo percussdo no geral e até
percussdao multipla com o uso de meios tecnoldgicos, mas ndo visamos aqui fazer uma
catalogacdo. Assim, ha alguns trabalhos que mencionam ou até analisam estas e outras obras
relevantes, como por exemplo: Gerber (2003), Traldi (2007), Campos (2008), Campos e
Manzolli (2010), Barreiro et al. (2011), Santos (2015, p. 36), Braganga (2017), Freire,
Campos e Traldi (2017), Faria et al. (2018), Pedro e Monteiro (2022).

Mesmo que as obras que confeccionamos a esta dissertacdo ndo sejam propriamente
“representantes” da musica eletroactstica mista, mas sim obras mistas esteticamente hibridas,
acreditamos ser fundamental apresentar as obras acima, pois nos serviram de influéncia

estética e técnica.

159 Obra mista com um conceito interessantissimo: “sistema de realidade mista multimodal em tempo real”.
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http://perctek.com/index.php?title=Casey_Cangelosi
http://perctek.com/index.php?title=Casey_Cangelosi
http://perctek.com/index.php?title=Tam_tam
http://perctek.com/index.php?title=Ice_bell&action=edit&redlink=1
http://perctek.com/index.php?title=Ice_bell&action=edit&redlink=1
http://perctek.com/index.php?title=Glockenspiel
http://perctek.com/index.php?title=Crystal_glass
http://perctek.com/index.php?title=Vibraphone
http://perctek.com/index.php?title=Wind_chimes
http://perctek.com/index.php?title=Wind_chimes

Materiais e No¢oes ao Estudo de Percussao Multipla e Meios Tecnolégicos

Aqui apontamos e discutimos certos materiais introdutérios ao ensino e aprendizagem
de percussdo multipla com e sem o uso de meios tecnoldgicos, porém, tudo isso sendo
introduzido por reflexdes gerais e globais sobre o estudo de instrumentos. Assim, discorremos
brevemente sobre: como se desenvolveram formas e materiais para ensino e aprendizagem de
instrumento (incluindo partituras); conceitos basicos de pedagogia e didatica, com os quais
iremos relacionar aos materiais introdutérios considerados e; uma nocao de curricularizacao
da percussao multipla na graduacao. Por fim, com mais enfoque, comentamos sobre alguns
métodos, cadernos de estudo e trabalhos académicos, demonstrando como eles podem ser
uteis ao ensino e aprendizagem da percussdo multipla com meios tecnologicos, contudo
especialmente na composicao e performance com sons em midia fixa.

A possibilidade de registrar escritos relativos a Musica (livros e revistas de teoria,
critica, pegas, etc.) alavancou chances e ambigdes de tedricos, compositores € instrumentistas
a se desenvolverem musicalmente e a deixarem seus legados musicais (partituras de obras,

livros, métodos e cadernos de estudos)'®’. Conforme Grout e Palisca (2007):

a aplicacdo da arte da imprensa a musica foi, como ¢ evidente, um acontecimento de
amplas consequéncias. Em vez de um reduzido niimero de manuscritos preciosos
laboriosamente copiados a mdo e sujeitos a todo o tipo de erros e variantes, os
musicos tinham agora ao dispor um fornecimento abundante de musica nova — néo
propriamente a baixo pre¢o, mas ainda assim menos cara do que os manuscritos
equivalentes ¢ de uma precisdo uniforme. Além disso, a existéncia de copias
impressas significava que muitas obras musicais se conservavam, podendo ser
interpretadas e estudadas pelas geragdes seguintes. [...] Um sinal do crescente
interesse do século XVI pela musica instrumental foi a publicagdo de livros que
descrevem instrumentos ou ddo instru¢des sobre a forma de os tocar. A primeira
obra deste tipo data de 1511, e muitas outras se seguiram, em numero crescente, até
ao fim do século (GROUT e PALISTA, p. 192 e 254, adaptacdo nossa).

No aparecimento da imprensa, durante 0 Humanismo descoberto com o Renascimento,
criaram-se “‘varias associagdes musicais que estabeleceram e transmitiram os segredos da
performance instrumental de geragdo para geragdo” (ROSAURO, 1992, p. 10). Dentre estas,
Rosauro aponta para a ‘Associagdao Imperial de Trumpetistas e Timpanistas’ da Alemanha, de
1528, na qual destacava-se uma espécie de transmissao oral de ensino, em que “a tradicdo de

tocar tambor era passada de pai para filho ou entre membros da familia, que usavam uma

160 Grout e Palisca (2007, p. 185-186) destacam que “textos estavam traduzidos para latim ja em finais do século
XV, se bem que algumas das traducdes fossem feitas apenas para uso particular dos estudiosos e ndo tivessem
grande circulacdo”. Nota-se que o contexto do humanismo e do renascimento, instigavam ainda musicos e
entusiastas da época a acessar e aprender com a musica antiga (Ibidem, p. 183-192).

192



linguagem onomatopeica (sons imitando frases ritmicas) para transmitir os principais toques”
(ROSAURO, 1992, p. 11). A proposito, até hoje ¢ comum musicos praticarem o0 ritmo e
melodias, de forma oral e onomatopeica, inclusive com descrigdes em diversos materiais de

teoria musical e técnica instrumental. Indo adiante, conforme Grout e Palisca (2007):

com a ascensdo da numerosa classe média a uma posicao influente, o século XVIII
assistiu aos primeiros passos de um processo de popularizagdo da arte e do ensino.
Surgia um novo mercado para a producdo dos escritores e dos artistas e tornava-se
necessario adaptar as novas exigéncias ndo s6 a gama de temas, como também o
modo de os apresentar. Tanto a filosofia e a ciéncia como a literatura e as belas-artes
comegaram a dirigir-se a um publico amplo, e ja ndo apenas a um grupo seleto de
peritos e conhecedores. [...] A atividade de edigdo musical conheceu uma enorme
expansdo; o grosso das partituras publicadas destinava-se a amadores, e publicavam-
se muitas musicas em peridodicos. Naturalmente, um publico amador exigia e
comprava musica facil de entender e de tocar, e esse mesmo publico mostrava-se
interessado em ler e discutir miisica (GROUT e PALISCA, 2007, p. 478-479).

Nao cabe aqui nos aprofundarmos sobre como se desenvolveram as praticas de ensino
e aprendizagem dos instrumentos € nem sobre a pedagogia em performance musical, apesar
de termos relacionado algumas questdes neste sentido quando apontamos sobre o play-
along'®. Porém, destacamos que “a ferramenta que pode ser considerada chave para o
entendimento das praticas pedagdgicas sistematicas, sobretudo a partir do século XVII foi o
Método. Isto explica por que no século XIX o estudo de instrumentos musicais torna-se tao

mecanicista” (OLIVEIRA, 2010, p. 139). Conforme Oliveira (2010):

nos séculos XVII e XVIII os mestres europeus dedicados ao ensino da musica
erudita, compunham musicas ou exercicios especificos para seus alunos. Nas aulas,
quase sempre individuais, eram transmitidas in loco todas informagdes, observagdes,
corregdes e sugestoes para o aluno, dai ndo haver a necessidade de documenta-las e
possivelmente por isso os métodos que datam desta época ndo continham textos ou
explicagdes sobre os exercicios. O aspecto criativo foi cada vez mais sendo deixado
a margem no processo pedagdgico, cuja énfase estava calcada na imitagdo e
repeticdo de modelos e exercicios a exaustdo. A improvisagdo e composicdo,
praticas cotidianas no universo musical do periodo Barroco foram sistematicamente
sendo postas de lado durante o século XVIII e praticamente abolidas no século XIX.
[...] [J& no século XX] de um lado surge uma preocupacdo com o ensino de musica
que sera objeto de estudo para muitos autores e trara discussoes, analises e propostas
de procedimentos pedagogicos a serem utilizados com os alunos e por outro lado, a
grande maioria das instituigdes de ensino de musica preservando o modelo de
‘conservatorio’ do século anterior (OLIVEIRA, 2010, p. 139-140, adaptacdo nossa).

\

Quando falamos em ensino e aprendizagem, logo nos remetemos a pedagogia e
consequentemente a pedagogia/educacdo musical, geralmente em niveis da educacdo infantil

e do ensino fundamental. Porém, conforme mencionamos na introdugdo, tratamos aqui o

161 Para focar nisso, consultar Oliveira (2010, p. 138-140), Lima (2019, p. 10-18), Borem (2006) € Ray (2015).
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carater pedagogico no ambito de ensino e aprendizagem de instrumento na graduagdo, pos-
graduacdo e a nivel profissional, a partir da reflexdo sobre conceitos e praticas fundamentais
envolvidos nos processos de criagdo e interpretagdo de obras para percussao multipla e sons
em midia fixa. Para isso, nos baseamos em Ray (2015), a qual trata sobre a pedagogia da
performance musical, voltada a artistas-professores que formam outros artistas-professores-

performers (instrumentistas, cantores e regentes). Conforme Ray (2015):

o termo ‘pedagogia’, que na Antiguidade foi marco divisorio entre estudos politicos
e ndo-politicos, passou por abordagens, ao mesmo tempo, transformadoras e
complementares, resultando hoje em um termo complexo e com multiplas
abordagens. Esta ideia exclui ou, pelo menos, deixa em segundo plano os pedagogos
que cuidam dos niveis intermedidrio e avancado de ensino (RAY, 2015, p. 3).

Junto a pedagogia, didatica € outro conceito que pode ser aqui considerado, sendo que
a mesma, segundo Ray (2015, p. 27), “tradicionalmente compreende as relacdes existentes

entre ensinar e aprender”. Ainda, conforme Tavares (2011):

o vocabulo ‘didatica’ surgiu do grego Teyvn Jidoxuixy (techné didaktiké), que se
traduz por ‘arte’ ou ‘técnica de ensinar’. [...] ¢ a parte da Pedagogia que utiliza
estratégias de ensino destinadas a colocar em pratica diretrizes da teoria pedagogica,
do ensino e da aprendizagem (TAVARES, 2011, p. 13, adaptacdo nossa).

Assim, analisando Tavares (2011), que traz um amplo trabalho sobre didatica geral,
podemos entender a diddtica como: uma capacidade que o professor (ou o proprio musico-
pesquisador, que € nosso caso aqui) tem de lidar com materiais e estratégicas pedagdgicas
disponiveis ou por ele criados, transmitindo seus conteidos de modo que leve o aluno (ou
qualquer outro agente interessado) ndo s6 a absorver e praticar o que lhe ¢ transmitido, como
também de refletir, questionar e ter suas proprias conclusdes. NOs percussionistas, geralmente
conhecemos e interpretamos obras de percussdo multipla s6 na graduacdo em percussdo,
sendo interessante comentar sobre a curricularizagdo'®® desta modalidade instrumental, pois
tem a ver com a dinamica pedagdgica/didatica ao estudo de instrumentos.

Este ¢ um ponto interessante a ser pensado, uma vez que a certos instrumentos da
percussdo geralmente ¢ dado maior enfoque (marimba, caixa, vibrafone e timpano), em
termos de preferéncias pessoais, artisticas e profissionais, como também quanto a quantidade
de materiais existentes e/ou oferecidos para estudo e aprendizagem. Isso também deve-se ao

maior foco que professores e curriculos de graduacdo geralmente ddo a estes quatro

162 Encontramos dois trabalhos neste viés, Charles (2014) e Morris (2022), mas no baseamos s neste primeiro.
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instrumentos. Em termos de quantidade de repertorio igualmente vemos menos obras para
percussao multipla do que dos outros instrumentos de percussdo. Obviamente que quantidade
ndo ¢ tudo, pois também devem ser avaliados aspectos da qualidade e relevancia deste
repertdrio e destes materiais, bem como suas estratégias e interesses de aplicacao.

“O interesse moderno na percussao multipla demonstra a necessidade de um estudo de
pesquisa para preencher a lacuna entre os curriculos universitirios e as expectativas de
performance profissional” (CHARLES, 2014, p. 4, tradugiio nossa)'®. Nisso, Charles (2014)
intenciona um maior foco e uma estruturagao curricular e metodoldgica a percussao multipla

na graduacgao, diante das demandas técnicas e estéticas desta modalidade instrumental, ja que:

a natureza amorfa das obras de percussdo multipla dificulta a criacdo de um texto
definitivo sobre sua performance, mas isso ndo dispensa o professor universitario de
incluir a execugdo de percussdo multipla em seu curriculo. Uma abordagem mais
realista do que criar um tratado sobre a execug@o de obras de percussdo multipla ¢ a
de criar um conjunto geral de diretrizes a qual um professor seja capaz de incorporar
dentro de um curriculo de percussdo completo existente (CHARLES, 2014, p. 5,
tradug@o nossa).

Ou seja, a curricularizagdo pretendida por Charles (2014) ¢ necessaria no sentido de
proporem-se e estabelecerem-se diretrizes mais consolidadas quanto ao ensino de percussao
multipla, agregando metodologicamente e progressivamente ao desenvolvimento técnico e

profissional da formagdo de percussionistas. Ainda, conforme Charles (2014):

como o papel do percussionista mudou rapidamente no tltimo século, os professores
universitarios criaram e modificaram os curriculos para atender as tendéncias atuais
da musica de percussdo. As diretrizes para a criacdo desses curriculos variam de
experiéncias profissionais ¢ preferéncias pessoais. Uma visdo geral histérica de
varios textos fornecera ao pesquisador uma perspectiva importante sobre o papel da
percussdo multipla no curriculo de graduagdo. O pesquisador também deve examinar
a evolugdo do repertorio da percussdo multipla solo como uma forma de arte. Por
fim, para entender os desafios logisticos exclusivos relacionados ao ensino ativo de
pecas [desta modalidade instrumental] em nivel universitario, o pesquisador deve
analisar os recursos relacionados a logistica da coordenagdo de um programa de
percussdo universitaria (CHARLES, p. 6, tradugdo e adaptagdo nossa)'®.

163 Do original: “The modern interest in multi-percussion demonstrates a need for a research study to bridge the
gap between college curricula and professional performance expectations” (CHARLES, 2014, p. 4).

164 Do original: “As the role of the percussionist has rapidly changed over the past century, college professors
have created and modified curricula to match current trends in percussion music. Guidelines for the creation of
these curricula have varied from professional experiences to personal preferences. A historical overview of
various texts will provide the researcher with an important perspective on the role of multi-percussion in the
undergraduate curriculum. The researcher must also examine the evolution of solo multipercussion repertoire as
an art form. Lastly, to understand the unique logistical challenges related to actively teaching multi-percussion
pieces at the college level, the researcher must review resources relating to the logistics of coordinating a college
percussion program” (CHARLES, 2014, p. 6).
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Nisto, Charles (2014) aponta Paul Price como sendo substancial a pedagogia da
percussao em ambiente universitario, desde sua contratacdo na University of Illinois, em 1949.
Paul Price “criou o primeiro conjunto de percussdo universitdria com crédito, defendeu a
diversificacao do conjunto de habilidades do percussionista para corresponder as tendéncias
na composi¢do e criou o primeiro curriculo de percussao” (CHARLES, 2014, p. 6, tradugao

nossa)'®

. O curriculo nao incluia a percussao multipla, ja que tal ainda ndo era definida como
uma forma de arte, diferente das trés areas percussivas: caixa-clara, percussao de mallets e
timpano. Price apoiava “o estudo simultdneo de varios instrumentos de percussao por um so
artista em vez da especializagio em um Unico instrumento” (CHARLES, 2014, p. 7)'%6.

Isso viria a se chamar futuramente de uma totalizagdo da formagdo em percussdo, ao
invés de uma especializagdo em apenas um instrumento, sendo essencial aos percussionistas e
seu arsenal de instrumentos. Charles (2014) baseou-se em instituicdes americanas, porém,
pela relevancia de tais, certamente influenciou os estudos de percussao a nivel académico e de
musica de concerto mundial. Depois, surgiram: Playing and Teaching Percussion Instruments
(Tocando e Ensinando Instrumentos de Percussdo), de Myron Collins e John Green, o qual
contemplava caixa tradicional, barrafones, timpanos, acessorios (tridngulo, pandeiro, etc.) e
percussdo latina; e The Music Educator's Guide to Percussion (Guia de Percussdo para
Educadores de Musica), de Al Payson e Jack McKenzie, os quais acrescentaram o estudo de
bumbo e pratos a uma nova categoria, ja que antes eram tratados como acessorios.

Em 1969, Ron Fink igualmente apoiou a totalizacdo em vez de especializagdo,
"fornecendo certas diretrizes, como concentrar-se na caixa clara e nos barrafones no primeiro
ano e focar mais nos timpanos no segundo ano, uma vez que as habilidades auditivas tenham
sido desenvolvidas" (CHARLES, 2014, p. 8, traducio nossa)'®’. Nisso, “o mesmo defende o
estudo de percussdao multipla a partir do segundo ano do curriculo de graduacao” (CHARLES,
2014, p. 8, traducdo e adaptacio nossa)'®. Logo, as concepgdes de Fink foram basilares as de
Charles (2014), o qual visou orientar sobre a organiza¢do dos estudos de percussdo multipla

na formacao universitaria em percussao. Ainda assim, para Bologna (2018):

165 Do original: “Price created the first for-credit university percussion ensemble, advocated for the
diversification of the percussionist’s skill set to match trends in composition, and created the first percussion
curriculum” (CHARLES, 2014, p. 7).

16 Do original: “favored simultaneous study of many percussion instruments over single-instrument
specialization” (CHARLES, 2014, p. 7).

167 Do original: “providing certain guidelines, such as focusing on snare drum and mallet percussion the first year
and focusing more on timpani the second year once aural skills have been developed” (CHARLES, 2014, p. 8).
168 Do original: Most notably, though, Fink advocates for the study of multi-percussion beginning in the second
year of undergraduate curriculum” (CHARLES, 2014, p. 8).
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ha uma necessidade urgente de se criar uma metodologia propria de ensino da
percussdo multipla que ndo existe atualmente nos curriculos de graduacdo (e até
mesmo em alguns programas de pos-graduagdo) de muitas universidades, tanto do
Brasil como do exterior (BOLOGNA, 2018, p. 17).

Julgamos em relacao a intengdo de Charles (2014) e a colocacao de Bologna (2018)
que — na graduacdo, na pos-graduacdo e a nivel profissional no geral — ¢ interessante preparar
melhor percussionistas interessados em lidar com conceitos e aspectos praticos relativos a
composic¢ao e a performance de percussdo multipla, tal como aos meios tecnoldgicos, sendo
os sons em midia fixa, por exemplo, a partir de estudos com play-alongs e mesmo de obras,
interessantes. Diante disso, torna-se relevante o carater didatico/pedagogico e autoetnografico

de nosso trabalho. Conforme Lima (2019):

apesar de ainda serem minoria na area, nos ultimos anos podemos observar um
consideravel aumento de trabalhos acerca do ensino de instrumento em nivel
superior. Boa parte dessas pesquisas tém como objetivo principal delinear o
panorama atual que se encontra o ensino de um determinado instrumento nas
institui¢des de ensino superior [...] sem que haja, entretanto, um aprofundamento em
aspectos mais especificos das praticas pedagogicas ¢ da formagdo dos alunos. [...]
Uma outra vertente tematica que esta bastante presente nas discussdes acerca do
ensino superior, trata da relagdo entre professor ¢ aluno [...] que muitas vezes ainda
se caracteriza por aulas baseadas mais na imitagdio do que em conceitos
desenvolvidos, um modelo muito similar ao utilizado no século XVIII, onde o
professor era o detentor do conhecimento e deveria transmitir, da mesma maneira
que aprendeu, as habilidades necessarias para exercer o oficio de musico (LIMA,
2019, p. 12).

O autor salienta que “a perpetuacdo desse modelo de ensino se d4, muitas vezes, pela
falta de capacitagao pedagogica dos professores de instrumento” (LIMA, 2019, p. 12). Vemos
que no ambito da graduagdo e pds-graduagcdo em Musica muitos professores bacharéis, sem
licenciatura, sdo geralmente os “pedagogos em performance musical” de seu(s) instrumento(s)
e mesmo assim desempenham muito bem seu papel. Concordamos com Lima (2019, p. 12) ao
inferir que “toda metodologia deve ser analisada e adaptada para as necessidades especificas
de cada aluno”, ou seja, verificam-se subjetividades e relatividades no ensino de instrumentos
e nao um conjunto de regras gerais para todos. Pela perspectiva do professor, destacamos a

colocagao de Rodrigues (2012), o qual inclusive integrou o play-along em sua metodologia:

o professor como educador tem o dever de ter uma postura tedérico-metodoldgica, o
mais aproximado possivel as suas concegdes, convicto que a sua intervencao na sala
de aula é uma escolha pedago6gica aos alunos. [...] Na perspectiva das escolhas
metodoldgicas por parte do professor [...] ¢ igualmente importante conhecer varios
métodos de ensino e saber utilizad-los de forma equilibrada, evitando assim cair na
rotina e estagnacgdo pedagogica (RODRIGUES, 2012, p. 14, adaptagdo nossa).
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Completamos que nao basta conhecer uma ampla gama de métodos e materiais para
estudar instrumentos ou mesmo a tecnologia na musica, mas sim ter metodologias adequadas
para utiliza-los da melhor forma, quando necessario ou desejado. Junto a isso, em termos de

aprendizagem, segundo Rodrigues (2012):

a aprendizagem ¢ um processo de aquisicdo de conhecimentos, que no caso
particular do ensino da educacdo musical, funciona pela troca de experiéncias
mutuas, pela aquisi¢io de habilidades e valores. E também através da imitagdo, com
a repeticdo de um processo observado por ambas as partes, que os alunos e
professores adquirem a aprendizagem (RODRIGUES, 2012, p. 15).

Mesmo tendo se referido a aprendizagem, num viés geral e teoricamente de menores
dificuldades técnico-musicais, em termos de conceitos e praticas, destacamos desta citagcao de
Rodrigues (2012) as diferentes percepgdes e experiéncias individuais e coletivas (colegas,
professores, publico...), que se interrelacionam na aprendizagem de um instrumento. Podemos
relacionar isso ao uso do play-along, pelo seu aspecto de imitacdo e repeticdo citado por
Rodrigues (2012), além de instigar a composicao e performance com sons em midia fixa.

Reforgando, sobre perspectivas de ensino e aprendizagem entre professor e aluno,
destacamos ndo sé a aplicagdo de abordagens e materiais pedagdgicos (independentemente do
nivel de dificuldade e se estamos falando de iniciantes, académicos ou profissionais), como
também a participacdo em eventos musicais diversos, nos quais aluno e professor aprendem e

buscam saber mais. A exemplo disso, conforme Borem (2006):

durante o periodo em que estudei no exterior, me impressionava com a fidelidade e
assiduidade do publico nos concertos de alunos e professores nos campi. Descobri
que o comparecimento de boa parte daquele publico fazia parte do conteudo
programatico das disciplinas de instrumento e canto do bacharelado. Era um
mecanismo que ao mesmo tempo contribuia para uma formagdo musical sélida dos
alunos e estimulava a formagao de publico para os concertos (BOREM, 2006, p. 51).

Isso demonstra que uma forma fundamental de se familiarizar e buscar aprender um
instrumento j& comega na atividade de escuta e apreciagdo musical de obras relativas ao
mesmo, bem como em praticas que envolvam ndo somente composi¢do e a performance,

como também discussoes, oficinas e cursos no geral. Ainda, segundo Borem (2006):

outra area negligenciada pelos pedagogos da performance musical, uma vez que sao
autoridades no conhecimento funcional de seus instrumentos e sua literatura, diz
respeito a necessidade de produg¢do de materiais didatico-pedagdgicos a serem
utilizados em programas de graduagdo e pds-graduagdo. Ainda hoje, os métodos de
aprendizagem dos diversos instrumentos musicais mais divulgados ndo explicitam a
logica por tras de cada estudo técnico musical e como este levard ao passo seguinte.
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Assim, ainda predomina a pratica instrumental repetitiva, exaustiva, aleatéria e ndo
consciente, onde os erros muitas vezes ndo sdo antecipados ou controlados. Na
intersecdo entre as areas de composicdo e performance musical, a pedagogia da
performance ainda mostra poucos resultados a partir da colaboragdo entre o
performer e o compositor, na qual o primeiro pode cooperar didaticamente com o
segundo, revelando-lhe especificidades ainda n3o encontraveis nos tratados de
instrumentagdo e orquestracdo, a maioria dos quais se encontra desatualizada
(BOREM, 2006, p. 51).

Desta citagcdo realgamos sobre a energia aqui empregada ao visarmos uma contribui¢ao
aos conceitos e praticas da percussao multipla, enquanto representante de uma modalidade
instrumental da percussdo que historicamente envolve inimeras possibilidades e desafios,
metodologicamente e musicalmente falando. A necessidade de materiais didatico-pedagogicos
citada e o proprio conceito de método podem percorrer diversas abordagens, o que pode ser
um desafio quando visamos evitar lacunas na relacdo entre aluno e professor. Conjuntamente,
entre compositores, intérpretes ¢ mesmo compositores-intérpretes ha perspectivas a serem
consideradas no ambito didatico da analise, criagdo e interpretacdo de materiais pedagdgicos.
Assim, seria de grande responsabilidade assumirmos que aqui trouxemos informacgdes,
reflexdes e obras que irdo abordar por completo requisitos didatico-pedagodgicos e
metodoldgicos a composi¢cdo e performance de percussdo multipla sons em midia fixa, mas

buscamos de algum jeito contribuir nesse sentido. Mediante este panorama, para Ray (2015):

no cenario pedagogico da performance musical, o termo ‘método’ assume outros
significados, tais como: material de ensino/aprendizado, ou seja, um processo de
estudo progressivo de etapas parciais ou completas da formagdo do musico. Os
métodos como processo de estudo da performance musical podem ser
compreendidos como os procedimentos didaticos empregados pelo professor em
aulas, a forma especifica como o professor aborda o aluno, o ensino, os materiais de
ensino, enfim, o conteudo musical a ser ensinado. Pode também ser compreendido
como matéria de estudo, ou seja, livros de estudos especificos para o aprendizado de
técnicas especificas como uma regido do instrumento ou um recurso de execucdo
especifico. Esta concepgdo é a mais proxima do uso corriqueiro da palavra ‘método’
no meio da performance musical (RAY, 2015, p. 29-30, adaptagdo nossa).

Mediante o exposto, os materiais que apontamos na sequéncia mostram-se relevantes
ao desenvolvimento no repertério de percussdo multipla e sons em midia fixa, sendo
concebidos, ndo sé ao estudo técnico e de repertorios especificos para grupos. Alias, podemos
encarar esta dissertagdo como um destes materiais. Contudo, ndo “rotulamos” a mesma como
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um método ™ ou livro de estudos, mas certamente como um trabalho académico que de certa

169 Para pensarmos um pouco sobre a correlagdo entre métodos, metodologias € a presente dissertagdo: “a visio
mais proxima da defini¢do origindria do termo ‘método’ na performance musical sdo os livros de exercicios de
grau de dificuldade progressiva que se propdem a formar um instrumentista/cantor, desde sua iniciagdo até o
nivel profissional. Estes sdo chamados de métodos tanto quando os livros que cuidam de aspectos especificos ou
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forma permeie e possa a contribuir com metodologias de ensino de percussao e também a

composicdo e a performance de obras solo relativas ao repertdrio destacado por nés!”’,

Inferimos que nossas obras antes apresentadas, em seu conjunto, se aproximam da
ideia de um livro de estudos, ja que cada uma delas compreende certos conceitos € aspectos
praticos de criacdo e interpretagdo. Porém, ¢ a reflexdo autoetnografica e também baseada em
importantes referéncias que citamos que realizamos diante de cada uma delas e em contexto
mais geral, que tornam a presente dissertagdo uma pesquisa artistica € ndo um método ou um
livro de estudos, a qual, no entanto, pode subsidiar ideias e materiais nesse sentido.

Ressaltamos antes que, acerca da percussao multipla, ha certa disparidade em relagao
aos demais instrumentos de percussdo quanto a quantidade de materiais disponiveis, por

determinados motivos, o que € corroborado por Charles (2014):

embora a percussdo multipla tenha um papel de destaque no conjunto de habilidades
do percussionista moderno, ha uma estranha deficiéncia nos curriculos universitarios
em relagdo a mesma. A maioria dos programas universitarios dedica semestres
inteiros ao estudo de caixa, marimba, timpano ¢ bateria, mas poucos fazem o mesmo
com a percussdo multipla. Uma rapida pesquisa de livros metodolégicos disponiveis
no proeminente varejista americano de percussio Steve Weiss Music'’' revela
centenas de textos sobre caixa (326 métodos disponiveis), instrumentos de sopro
(241 textos disponiveis), timpanos (121 métodos disponiveis) e bateria (411
métodos disponiveis), mas s6 18 métodos a disposicdo de percussdo multipla.
Talvez a falta de livros metodologicos deste instrumento possa ser atribuida a grande
variedade de estilos do mesmo, que vdo desde pegas de exploragdo sonica de
vanguarda até solos de bateria virtuosos. Contudo isso ndo ¢ motivo para limitar o
estudo da percussdao multipla no curriculo de graduagdao (CHARLES, 2014, p. 4,
tradugdo e adaptagdo nossa)' 7.

de pecas musicais com fins pedagdgicos (os livros de estudos). [...] Estes livros sdo dedicados a estudos de
aspectos técnicos especificos que sdo também muito variados. Os estudos podem ser dedicados ao treino de
golpes de arco variados, treino de uma tonalidade, controle de dinamica, etc. Os estudantes de muisica sabem que
ndo sdo ‘métodos’, tendendo a ndo diferenciar método de livros de exercicios de técnica com graduagido de
dificuldade. J4 os métodos para instrumento tendem a serem completos, mas nenhum poderia ser isoladamente
responsavel por toda a formag@o de um instrumentista” (RAY, 2015, p. 30-31).

170 Encontramos trinta e sete pesquisas relacionadas a percussdo multipla, sendo a maioria sem o uso de meios
tecnologicos, mas alguns envolvendo este uso. Relativamente aos métodos e revistas afirma-se que ha uma certa
disparidade por parte da percussdo multipla em relagdo a bateria, por exemplo, ja que esta ¢ um instrumento mais
popular e bem mais utilizado, conforme aponta Aquino (2009). No entanto, salienta-se que estes materiais de
bateria muitas vezes ndo sdo feitos por pesquisadores ou por musicos formados (a nivel académico), mas sim na
maioria das vezes por bateristas muito experientes e especialistas em seu instrumento. Logo, obviamente que
isso ndo descredibiliza seus contetidos e utilidades a0 compararmos com trabalhos académicos sobre a bateria.

71T ink: https://www.steveweissmusic.com/category/method-books.

172 Do original: “Although multi-percussion holds a prominent role in the modern percussionist's skill set, there
is an odd deficiency in college curricula for multi-percussion. Most college programs will dedicate entire
semesters to the study of snare drum, marimba, timpani, and drum set, but few will do the same for multi-
percussion. A quick survey of method books available from prominent American percussion retailer Steve Weiss
Music reveals hundreds of texts on snare drum (326 methods available), mallet instruments (241 texts available),
timpani (121 methods available), and drum set (411 methods available), but only eighteen multi-percussion
methods are available. Perhaps the lack of multipercussion method books can be attributed to the wide variety of
multi-percussion styles, ranging from avant-garde sonic exploration pieces to virtuosic drum solos, but this is not
grounds for limiting multi-percussion study from the undergraduate curriculum” (CHARLES, 2014, p. 4).
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Suportamos afirmar que estes numeros significativamente menores referentes a
existéncia de métodos para percussdo multipla, em relagdo aqueles de outros instrumentos,
ndo ocorrem apenas nos Estados Unidos, mas provavelmente a nivel mundial — até porque
possivelmente sao de 14 a maioria dos materiais de maior referéncia, o que dificulta um pouco
0 acesso aos mesmos, mesmo que hoje, no Brasil e no restante do mundo, tenhamos maior
facilidade gragas as lojas online de produtos internacionais. E 6bvio que também existem
importantes materiais de referéncia na Europa e na Asia, mas ndo levantamos informagdes a
este respeito. Vale citar que ndo apenas métodos, mas inclusive partituras destes instrumentos
também devem seguir uma légica semelhante em termos quantitativos.

Em relagdo aos materiais dos demais instrumentos percussivos, inferimos que: a
caixa-clara tornou-se muito popular, pois ¢ a base ao estudo da bateria que ¢ um instrumento
extremamente popular; os timpanos sdo desde muito cedo utilizados nas orquestras, possuindo
alguns séculos de histéria no repertério de concerto; os barrafones, mesmo tendo se
desenvolvido quase que em paralelo a percussdo multipla na musica de concerto, acabaram
por adquirir maior prestigio por serem instrumentos melddicos, tendo uma aproximagao maior
com a musica tonal. Logo, a busca e a acessibilidade a materiais destes instrumentos, bem
como de bateria, sdo superiores em relacdo aos de percussdo multipla, pois a grosso modo sdo
preferiveis entre os percussionistas, além de serem mais comercializaveis.

Contudo, conforme anteriormente citamos no subitem 1.1.1, nada disso diminui ou
apaga a relevancia da percussao multipla quanto a musica de concerto para percussdo solo,
sendo isso meramente reflexo de seu contexto historico, conceitual e experimental, tornando-a
uma modalidade mais nichada. Inclusive, de acordo com Charles (2014, p. 3, tradugdo e
adaptacdo nossa)!”® “a importancia do género percussio miultipla fica evidente ao examinar-se
o repertorio de audicdes, recitais e competicdes. Muitas das principais escolas de poOs-
graduacdo [dos EUA] requisitam a performance de um solo de percussdo em suas audi¢des”.

Com base em materiais fisicos € no website da Steve Weiss Music, buscamos materiais
de percussao multipla, envolvendo ou nao meios tecnoldgicos. Dentre livros de estudo e
métodos averiguados, citamos aqueles que podem enquadrar-se ao ensino e aprendizagem
desta, além de sua associacdo ao repertorio de obras mistas, especialmente com sons em midia
fixa. Entdo, a seguir apresentamos alguns destes materiais, alguns de cardter mais introdutorio

e outros para continuidade ao estudo e a performance, ¢ que ainda nos dao perspectivas de

173 Do original: “The importance of the multi-percussion genre is evident when examining audition, recital, and
competition repertoire. Many leading graduate schools, including Peabody Conservatory, Yale School of Music,
and Manhattan School of Music, require percussionists to perform a multi-percussion work when auditioning”
(CHARLES, 2014, p. 3).
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composi¢do. Comentamos brevemente sobre seus conteudos, visando principalmente
conceitos € aspectos praticos que consideramos essenciais ao contexto musical aqui
pretendido (exemplo: forma de uso e caracteristicas dos sons em midia fixa — aqui em sua
maioria tratados como play-alongs, configuragdo ¢ montagem de setups, questdes de escrita,
tipos e trocas de baqueta, etc.).

Citamos inicialmente alguns cadernos de estudo e métodos sem o uso de meios
tecnoldgicos, mas que consideramos importantes ao estudo e aos primeiros contatos com
obras relativas a percussao multipla:

» Ney Rosauro (1984), 10 beginning studies for multiple percussion: recomendamos
para adentrar-se ao estudo de percussao multipla solo este livro que contém dez solos desta

modalidade, sendo todos de nivel iniciante!”*

. Nao possui qualquer tipo de uso de meios
tecnologicos, nem mesmo trilhas para se ouvirem as obras. A cada obra aumenta-se um pouco
o nivel de dificuldade, enquanto acrescentam mais instrumentos € contextos musicais
tecnicamente e gradativamente mais exigentes, mas ainda assim bem “acessiveis”. Todas sao
confeccionadas por meio da notagdo tradicional, com pontuais indica¢des textuais (algumas
manulagdes recomendadas, questdes de tempo e troca de técnica de execugdo e/ou de
baqueta). Nas cinco primeiras obras notamos que sdo trabalhadas instrumenta¢des pequenas
(no maximo quatro instrumentos) e padrdes ritmicos mais simples, envolvendo basicamente
toques simples alternados e alguns toques paralelos. A partir da quinta obra o compositor
trabalha a ideia de ostinato, isto é, enquanto uma das maos conduz um padrdo ritmico
constante ao longo de um trecho da obra, a outra realiza fraseados mais marcantes,
representando uma voz solista. Ha trechos também com maior niimero de notas sendo
“orquestradas” entre os instrumentos. Apenas a nona obra utiliza um instrumento melddico
percussivo (glockenspiel). Um detalhe que serd observado também nos métodos abaixo ¢ a
padronizagdo da escrita de instrumentos de registro mais grave nas linhas e espacos inferiores
e de altura mais aguda nas linhas e espacos superiores, inclusive podendo abranger espagos e
linhas suplementares (ou seja, baseiam-se na escrita para instrumentos melddicos)!”. Outra
situacdo que ocorre, ndo neste, mas em outros livros, métodos ou até em obras especificas
considerados de percussdo multipla ¢ a de se utilizar apenas um tipo de instrumento (mesmo

material/timbre) em uma obra. Conforme consideramos no subitem 1.1.2, nestes casos,

174 Claro que h4 obras ndo contidas em livros ou métodos igualmente interessantes para iniciantes.

175 Se dois ou mais timbres iguais forem usados na mesma obra, teremos diferentes alturas e consequentemente
diferentes espagos e linhas sendo ocupados, com certa cabega de nota referente aquele timbre. Por exemplo, se
tivermos um tom-tom médio e outro agudo, o médio sera escrito mais abaixo. No geral, hd uma tendéncia de
tambores (bumbo sinfonico, surdo, tom-tons, congas) serem escritos mais abaixo, com relagdo a timbres mais
agudos como metais (pratos, triangulo, agogo...).
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conceitualmente nao consideramos setups de dois ou mais instrumentos de mesmo timbre
como percussdo multipla. Porém, ainda podemos considerar tais obras como importantes ao
estudo da mesma, ja que na pratica “apenas” o timbre ndo se enquadraria no conceito de
percussdao multipla. Um bom exemplo disso, ¢ a obra Varia¢oes para Quatro Tom-tons do
proprio Ney Rosauro, a qual ¢ considerada pela maioria como uma obra de percussao
multipla, mas pelas concepgdes nossas expostas. No entanto, podemos dizer que esta obra ¢
relevante, pois utiliza diferentes tipos de técnicas e de baquetas, o que de certa forma traz a
tona o aspecto de exploragdo timbrica, comum no repertdrio de percussao multipla.

» Udow e Watts (2000), The contemporary percussionist: 20 multiple percussion recital
solos: consideramos este livio como sendo um método, pois além das vinte obras para
percussao multipla solo, ele também apresenta reflexdes, bem como conceitos e aspectos
praticos para a performance de obras de multipla no geral. Os topicos entdo apresentados sdo:
descri¢do (em termos de timbre e decay’”%) e selegdo de instrumentos; configuragio do setup
de instrumentos e sua relacdo com a notacdo e; escolha de baquetas e mallets; stick control
(ordem e controle dos toques/manula¢des)'’’. Além destes topicos gerais, cada obra possui
uma bula, contendo: tipo de pauta, legenda e configuracdo da instrumentagdo, instrumentos
sugeridos, escolha dos tipos de baquetas e mallets em quais maos serdo usados e outras
indicagdes textuais especificas. As seis primeiras obras usam no maximo trés instrumentos e
notacdo tradicional, mas com pauta de apenas uma linha. J4 a sétima obra ¢ feita da mesma
forma, mas para quatro instrumentos e pauta de duas linhas, sendo em toda ela indicada a
manulagdo dos quatro mallets. Ainda ha obras escritas sob duas linhas de pautas e outras
escritas sob trés e cinco linhas de pauta, em que os autores exploram diferentes aspectos
praticos de performance, além de especificas indicagdes textuais quanto a dinamica, nuangas
peculiares em dados momentos, alguma recomendacdo técnica, enfim. Nao envolve meios

tecnologicos e nem faixas de demonstracdo das obras. Udow e Watts (2000) afirmam que:

espera-se que o percussionista ocidental se apresente em uma variedade
praticamente ilimitada de instrumentos, seja individualmente ou em uma
configuragio de varios instrumentos. As vezes, os compositores pedem uma
mudanca rapida de um instrumento a outro, o que geralmente exige diversas técnicas
de execucdo. Os solos de percussao multipla contidos neste texto ajudardo o
intérprete a desenvolver técnicas e conceitos necessarios para executar musicas do
passado, do presente e do futuro. Nossa intengdo € que varios desses solos possam

176 Em suma, tempo de decaimento do som do instrumento apds ser percutido. Udow e Watts (1986) classificam
os instrumentos (além do seu timbre/material) conforme o tempo méaximo que ele ressoa.

177 Estes topicos, conceitos e aspectos praticos inerentes a performance e 4 composi¢do, serdo detalhados a cada
obra nossa no Capitulo III.
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ser selecionados ¢ executados como uma suite para percussdo multipla e usados
como repertério de recital (UDOW e WATTS, 2000, p. 3, traducdo nossa)'’8.

Goldenberg e Satz (2000), Studies in Solo Percussion: este livro contém sete solos para dois
tambores, trés solos para trés tambores e dezesseis solos para quatro ou mais instrumentos,
nao apresentando o uso de meios tecnologicos. Ha obras que utilizam da concepgao do uso de
dois instrumentos de mesmo timbre (exemplo: For Three Tuned Tom-toms solicita trés tom-
tom — agudo, médio e grave), sendo correlatas ao estudo de percussao multipla. Percebemos
que ele trabalha com obras de nivel intermediario até o avangado, na medida em que a
instrumentagdo ¢ ampliada, assim como a dificuldade técnico-musical. Os proprios autores
mencionam que s6 deve-se seguir para os solos com mais instrumentos ao adquirir-se uma
consideravel maestria nos solos com menos instrumentos, 0s quais teoricamente sao mais
“faceis”, pois ndo exigem tanto, aparentemente, em termos de movimentagdes, manulagdes e

variagoes timbricas. Além disso, Goldenberg e Satz (2000) destacam que:

a instrumentag@o esta impressa em uma tabela no inicio de cada peca. Cada
instrumento recebe uma linha ou um espaco onde aparece ao longo da obra. Os
desenhos de linha fornecem sugestdes sobre as posi¢des fisicas dos instrumentos. O
aluno ¢ incentivado a encontrar suas proprias configuragdes ideais. Por exemplo, o
executante canhoto deve obviamente fazer alguns ajustes. E essencial que todo o
equipamento seja organizado no menor espago possivel para facilitar a rapida
mudanca de um instrumento para outro. Cada estudo exige que o intérprete toque em
pé. Este volume estd organizado em trés categorias principais: 1. materiais
pedagdgicos para produzir habilidades especificas na combinagdo de grupos de
instrumentos cumulativamente; 2. pegas de performance compostas pelo Sr.
Goldenberg para afirmar essas habilidades; 3. multiplos solos de percussdo de
compositores convidados (GOLDENBERG e SATZ, 2000, p. 2, tradugio nossa)'”.

» Cirone (1996), Portraits for Multiple Percussion: 50 solos for multiple percussion
setup based on the rhythms of portraits in rhythm: livro de nivel avangado de solos de

percussao multipla, pois tecnicamente todas as obras possuem padrdes ritmicos dificeis. Nao

178 Do original: "the Western percussionist is expected to perform on virtually an unlimited range of instruments
either singly or in a multiple instrument set-up. At times, composers request rapid shifting from one instrument
to another which often requires diverse performance techniques. The multiple percussion solos contained in this
text will assist the performer in developing techniques and concepts necessary to perform music of the past,
present, and future. It is our intent that several of these solos may be selected and performed as a suite for
multiple percussion and used as recital repertoire” (UDOWN e WATTS, p. 3, traducdo nossa).

17 Do original: “Instrumentation is printed on a table at the beginning of each piece. Each instrument is assigned
a line or a space where it appears throughout the work. Line drawings provide suggestions regarding the physical
positions of the instruments. The studend is urged to find his own ideal set-ups. For example, the left-handed
performer must obviously make certain adjustments. It is essential that all equipment be organized in the
smallest space possible in order to facilitate rapid shifting from one instrument to another. Each study requires
the performer to play in a standing position. This volume is organized into three main categories: 1. pedagogical
materials to produce specific skills in combining groups of instruments cumulatively; 2. performance pieces
composed by Mr. Goldenberg to affirm these skills; 3. multiple percussion solos by guest composers”
(GOLDENBERG e SATZ, 2000, p. 2, tradugdo nossa).
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envolve uso de meios tecnologicos, mas ¢ interessante para quem pretende tocar obras mais
desafiadoras. Estas utilizam instrumentagdes seccionadas por timbres e, em sua maioria,
consideravelmente grandes (no minimo seis instrumentos, com obras passando de vinte
instrumentos). Ha uma bula geral do método com uma ilustracao dos instrumentos utilizados
em todas as obras e suas respectivas legendas. As partituras sdo todas feitas em pauta
tradicional, nas quais os instrumentos sdo divididos por sua tipologia e simbolo, respeitando a
logica das alturas (mais graves nas linhas e espacos inferiores e mais agudos nas linhas e
espagos superiores). Por exemplo, se a peca possuir dois tom-toms e dois temple blocks, eles
poderdo serem escritos nas mesmas linhas ou espagos, pois tem diferentes simbolos na cabega
da nota. Ainda ha na bula geral do livro uma ilustracdo com legendas dos tipos de baquetas e
mallets, as quais serdo indicadas no inicio e em alguns casos durantes as obras.

» Petrella ¢ Allemeier (2000), The Multiple-Percussion Book: concepts for a musical
performance: método com conceitos e aspectos praticos da percussao multipla uteis a
percussionistas no geral, ja que aborda diversas questdes de instrumentos, de setup e da
performance — montagem de setup, tipos e escolha de baquetas, acessorios, etc. Isso tudo ¢
apresentando antes das obras propriamente ditas, as quais sdo obras de nivel intermediario a
avangado de percussao multipla. O material acompanha um CD que ndo tivemos acesso, mas
acreditamos que se trata de uma demonstracao sampleada ou gravada da parte actstica.

» Cartier (2010), Estudos para o Desenvolvimento da Polirritmia: nao ¢ um método para
percussao multipla, mas pode com certeza servir para o estudo da mesma. Este material ¢ na
verdade um método para estudos polirritmicos baseados em claves de instrumentos e ritmos
brasileiros. Sandro Cartier propde uma série de combinacdes entre estas claves, separando
e/ou juntando somente as maos, somente os pés ou ambos. Além dos exercicios propostos,

ainda podem ser criados outros com base na criatividade do musico.

Constatamos que materiais de obras acompanhadas de algum meio tecnologico,
geralmente contém audios pré-gravados, os quais sdo informados pelo produto fisico ou
digital como play-alongs ou playbacks, estando disponiveis em CD ou em meio digital
(online). Estes virdo basicamente em pelos menos dois dos formatos apontados no subitem
1.3.2: tanto com quanto sem a parte acustica sampleada junto a parte eletronica e, a partir
destas duas opgdes, com e/ou sem click de metronomo.

Diante disso, quando o material for apenas para estudar obras actsticas os play-alongs
disponibilizados referem-se usualmente a uma simulacdo da “performance” acustica, que foi

sampleada e/ou gravada, para que o musico possa praticar tocando o que ouve. O mesmo vale
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ao estudo de exercicios técnicos de certo instrumento, em que o play-along reproduz
exatamente o que deve ser tocado, servindo como ferramenta auditiva ao musico, pois sO
contém o som da caixa sendo tocado — e talvez um click —, para ser “copiado” pelo musico.

Reforcamos que para exercicios de materiais de estudo ou para obras com sons em
midia fixa ha geralmente duas faixas de play-along: uma do exercicio ou da obra num todo,
tendo o play-along (parte eletronica) mais o som instrumental que devera ser tocado (parte
acustica), funcionando como uma demonstracao da sonoridade final de ambos e; uma do play-
along em si, isto €, sO a parte eletronica. A primeira faixa usamos como suporte pedagogico
auditivo da obra, o que pode ajudar ainda o percussionista a “tirar de ouvido” certos trechos,
ao invés de recorrer somente a partitura, enquanto a segunda faixa ¢é utilizada na performance.
Ainda podem haver as versdes com click de metrébnomo destes play-alongs, sendo mais
voltados aos estudos ou como retorno nos fones de ouvido em uma performance.

Verificamos uma variabilidade de ritmos e de géneros e estilos dos play-alongs na
maioria destes materiais, o que também traz aos musicos possibilidades relativas a percepgao
e combinagdo de diversos timbres dos sons em midia fixa com seu instrumento €, no caso da
percussdao multipla, com uma gama de instrumentos. Nesse viés, em parte de suas praticas em
ensino de piano, Rodrigues (2012, p. 33) diz que “foi levado em considera¢do que a partir do
playback os alunos pudessem minimamente ter uma visdo geral das musicas, dos andamentos,
trabalhando a memoria auditiva sobre os timbres dos instrumentos que acompanham”.

Acima englobamos alguns métodos de percussdo multipla e de outros instrumentos
percussivos com e sem play along e trouxemos nog¢des de como este, como sons em midia
fixa, comumente aparece. Abaixo citamos materiais com obras de percussao multipla e sons

em midia fixa, novamente e normalmente referidos como play-alongs:

» Leonard (2010), First Recital Series: for snare drum: caderno de estudos com oito
obras para caixa-clara solo com play along, sendo quatro delas para percussdao multipla solo
com sons em midia fixa. Estas variam de nivel iniciante a intermediario, em que seus sons em
midia fixa sdo melodias classicas conhecidas, exclusivamente com som de piano. Podemos
dizer que este material pode ser bem interessante para os primeiros contatos com obras mistas
de percussdo, pois inclui obras de caixa-clara e de percussdo multipla com instrumentagao
pequena (no maximo trés instrumentos).

» Houghton e Nishigomi (1996), Percussion Recital Series: multiple percussion: colegao
de cinco pecas de recital que podem ser preparadas em curto espago de tempo. Os solos sdo

diversificados e abordam muitos aspectos técnicos da percussdao multipla, variando em nivel
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de dificuldade, em setups e em variadas formulas de compasso. Os sons em midia fixa do CD
possuem distintos estilos em cada obra. Nas bulas ha apenas indica¢do das instrumentagdes,
suas respectivas legendas e a foto da montagem do setup. No decorrer das partituras (todas
sao em pauta tradicional de cinco linhas) ha algumas indicag¢des textuais, além daquelas da
notacao tradicional, como: breve guia ritmica do suporte fixo, s6 nos primeiros compassos;
tipo e trocas de baqueta; numero de repeti¢cdes de ritornelos; expressdes para maior liberdade
interpretativa, como ad /ib.; lembrete do instrumento a ser tocado em certo ponto.

» Cangelosi (2017), Shape Lessons: rhythm and coordination: ndo tivemos acesso a esse
método, porém constatamos a partir de prévias de seu contetido e de videos do YouTube que ¢é
um material peculiar para treinar-se a coordenagdo motora e ritmos com percussdo, por meio
de uma abordagem tnica. Nao € necessario utilizar instrumentos de percussao, podendo, além
destes ser usados objetos, superficies e a voz. Ha exercicios elementares, intermediarios e

180 pois 14 ele demonstra

avangados. Recomendamos o canal de Casey Cangelosi no YouTube
diversos dos exercicios deste método, além de performances, inclusive possuindo obras de

percussao multipla com e sem meios tecnoldgicos.

Além destes, encontramos muitos livros de estudos e métodos para caixa com play
along, geralmente remetidos a exercicios, estudos e solos com estética de géneros da musica
popular — logo, ndo encontramos materiais neste sentido com sons em midia fixa remetidos a
sonoridades da musica eletroactstica. Consideramos importante verificar e estudar tais
materiais, pois a maioria deles explora a aplicagdo de rudimentos, bem como o
desenvolvimento técnico geral de percussionistas, de modo auxiliar aos métodos e materiais

convencionais. A este respeito, conforme Monteiro (2016, p. 1):

sendo a caixa um instrumento de afericdo de algumas das técnicas bésicas de
percussao (controle e dominio das baquetas, coordenagao, destreza, etc.) que servem
de base para a aprendizagem de outros instrumentos, tais como a bateria, o xilofone,
a marimba, o vibrafone, os timpanos, etc., revelou-se importante tornar o seu estudo
o mais atrativo possivel. Contudo, as ‘limitagdes’ sonoras da caixa quando
comparada, por exemplo, com instrumentos melddicos tornam muitas vezes pouco
motivadora a pratica deste instrumento (MONTEIRO, 2016, p. 1).

Assim, reconhecemos a importancia do estudo da caixa clara, em que neste caso de
associd-la aos sons em midia fixa abrangemos outras concepg¢des de estudo, composi¢cdo e

performance deste instrumento considerado central a praticamente todo percussionista ligado

180 Link do canal: https://www.youtube.com/@CaseyCangelosi. Pesquisar em seu canal por “shape lessons”
para poder ver videos deste seu método (CANGELOSI, 2017).
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a musica de concerto ou mesmo a musica popular. Junto a isso, incentiva-se maiormente
percussionistas aos seus primeiros contatos com a tecnologia na musica. Outra observagao,
diante da citacdo de Monteiro (2016), ¢ sobre a pratica de instrumentos melodicos da
percussdo geralmente ser mais motivadora e menos cansativa do que a de caixa, por causa de
suas “limitagdes sonoras”. Nesse viés, quanto a percussao multipla, vemos diversas questdes
de composicdo e performance, pois temos grande chance de nos depararmos com mais
técnicas, hardwares, instrumentos, enfim, do que em obras de caixa, barrafones e timpanos,
por exemplo, o que para o nosso caso sao questdes que servem de desafio e motivagao.

Tal como no caso de certos métodos de percussdo multipla antes citados, os sons em
midia fixa sdo disponibilizados com e sem a parte acustica em certos métodos de caixa-clara.
Alguns também apresentam demonstracdes sampleadas de exercicios de estudos e até de
obras, devendo serem encaradas como recurso pedagdgico auditivo (play-alongs

demonstrativos). Abaixo salientamos alguns destes métodos de caixa com sons em midia fixa:

» Claudi e Ern (2005), Snare Drum: play along serie drums: caderno de estudos de
caixa-clara solo com suporte fixo com obras de nivel iniciante. Apenas observamos deste
material a aplicacao de toques simples em termos de rudimentos, com leituras relativamente
simples. Cada obra ¢ inteiramente feita apenas sobre uma féormula de compasso, estando a
maioria em 4/4. Por ser basico demasiadamente, pensamos que seja interessante tocar poucas
de suas obras, apenas para primeiros contatos as obras mistas com sons em midia fixa.

» Davila (1997), Contemporary Rudimental Studies and Solos: método para caixa-clara
solo com play along de exercicios e obras. Apresenta os quarenta rudimentos da PAS,
demonstra-os em audio, disponibiliza uma obra com sons em midia fixa a cada um deles (de
nivel iniciante a intermediario) e, por fim, disponibiliza cinco obras mesclando rudimentos
(de nivel intermediario). Provavelmente este ¢ um dos métodos que mais indicamos ao estudo
para obterem-se bons fundamentos de obras com sons em midia fiax, tendo-se em vista seu
carater progressivo em nivel de dificuldade, assim como a variedade de estilos usadas na parte
eletronica destas obras, tornando o estudo mais dinamico e desafiador.

» Wooton (2010), Dr. Throwdown's rudimental remedies: possui uma gama de
exercicios e obras de estudo com rudimentos de John Wooton, incluindo um DVD com a
execugdo de muitos destes. O DVD inclui uma enorme quantidade de sons em midia fixa que
podem ser baixados para tocar junto a parte acustica destes exercicios obras. Cada rudimento

possui cerca de seis exercicios em estilos diferentes, os quais podem ser reproduzidos em sete
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andamentos diferentes (representando no caso diferentes versdes do play-along), abrangendo

as necessidades ao estudo e performance de percussionistas iniciantes até avancgados.

Outros métodos foram encontrados, porém, ndo tivemos acesso fisico ou mesmo a
informacdes maiores, além daquelas do site da Steve Weiss Music. No entanto, salientamos
que algumas orientagdes do referido sife ¢ mediante pesquisas em outras fontes, em alguns
casos ¢ dificil saber a “o que se refere este audio disponivel em meio online ou em CD?”,
conforme ja comentamos. Mas, inferimos que varios destes de fato usam a denominacao play-
along, tendo-o como a parte eletronica que demonstra exercicios € obras ou que acompanha

musicalmente a parte instrumental em performances. Mencionamos a seguir alguns destes:

» Black e Feldstein (2005), Alfred's Drum Method: book 2: método dividido em dois
livros. O primeiro contém instru¢des que abrangem estudos rudimentares, de rulo, solos para
concursos e técnicas de bumbo e pratos, além de vinte e trés solos para recitais e concursos. O
segundo livro da continuidade ao processo de aprendizado, abordando estudos rudimentares
adicionais, propriedades tonais da caixa, temas e varia¢des, formas musicais, solos ¢ duetos,
ainda refor¢ando os estilos rudimentar tradicional, corps, orquestral, tal como de instrumentos
acessorios e técnicas de percussdo multipla. Possui um DVD com demonstragdes de todos os
rudimentos e instrumentos acessorios, além de performances. Mostra-se interessante para uma
boa fundamentagao do percussionista, além de incluir uma seg¢do para percussao multipla.

» Udow (2019), Percussion pedagogy: a practical guide for studio teachers: ¢ um
material relativo a pedagogia da percussdo, o qual “oferece um guia pratico para estudantes
interessados em ensinar percussdo € também em aprimorar sua técnica”, sendo muito
completo ao ensino de percussdo, bem como de percussao multipla.

» Whaley (2000), More audition etudes: for snare drum, timpani, keyboard percussion
and multiple percussion - representa um método focado em caixa, timpanos, barrafones e
percussdo multipla, apresentando um CD com o 4udio da performance das obras, isto &,
apenas a demonstragdo da parte acustica das mesmas.

» Meador e Smith (2012), The Multi-Etude Collection: contém 10 solos de percussao
multipla com sons em midia fixa de nivel iniciante.

» Campbell (2007), Solo Expressions for the Beginning Percussionist:. possui quarenta

obras com sons em midia fixa para caixa-clara, timpanos, barrafones e percussao multipla.
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Realcamos que os livros e métodos citados acima, mesmo aqueles que nao tivemos
acesso a informacdes detalhadas, tém caracteristicas gerais em comum. Estas correspondem a
formas variada de andamentos, ritmos, timbres, estilos entre outros elementos musicais que
cada autor/compositor buscou trabalhar em suas obras. Além de tornar cada obra Unica, isso
incentiva e prepara os percussionistas a tocarem diante de diferengas estético-musicais,
tornando mais dinamico o estudo e a performance, mesmo que, essencialmente, os sons em
midia fixa exijam sincronismo entre as partes eletronica e acustica e que isso, como ja dito,
seja considerado um fator negativo/limitante para o intérprete performar uma obra.

Abrindo-se um paréntese, lembramos que a percussao multipla, por possibilitar o
envolvimento de diversos instrumentos em seu sefup, exige ainda que o intérprete esteja em
dia com a técnica de quatro baquetas/mallets (ou mais) usada para tocar barrafones, assim
como com a técnica de caixa-clara. Nao julgamos essencial nos aprofundarmos a respeito da
importancia do estudo direcionado ao aperfeicoamento técnico-musical, pelos exercicios
fundamentais de cada instrumento, reconhecimento de repertorios etc., ainda que alguns
pontos sobre isso tenham sido trazidos quando tratamos dos sons em midia fixa (subitem 1.3)
e neste proprio subitem. E de praxe que percussionistas busquem aperfeicoamento nas
técnicas de caixa-clara, tambores, chocalhos, barrafones, timpanos, etc. desde que adentram
na graduacdo (ou ainda antes e depois, obviamente), visando desenvolver sua bagagem
técnica. Na percussdo multipla realgamos que muitas vezes tais técnicas precisam ser
(re)adaptadas, dependendo: da obra; do instrumental, ferragens e acessorios disponiveis; das
preferéncias de cada musico; enfim.

Nao foram encontrados cadernos de estudo e métodos de percussdo no geral e de
percussdao multipla com eletronica em tempo real, mas encontramos obras desta modalidade
sendo vendidas. Assim, optamos por apontar, como material didatico-pedagogico, algumas
pesquisas académicas que abordam a eletronica em tempo real, cujos autores sdo musicos-
pesquisadores e alguns percussionistas. Ou seja, ndo focamos propriamente em trabalhos

relativos a percussdao multipla. Nisso, destacamos:

» Um otimo artigo para iniciar-se a compreensao da eletronica em tempo real € o de
Rodrigo Aratjo (ARAUJO et al., 2018), pois “a motivagdo deste trabalho é apresentar uma
caracterizacdo e comparagdo das principais linguagens voltadas a programacdo musical
incluindo suas caracteristicas, passos iniciais para sua utilizagdo e a relacao entre elas e seus

usudrios” (ARAUIJO et al., 2018, p. 4). Uma vez que a eletrénica em tempo real possui sua
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questdo temporal geralmente mais “solta”, as questdes de interagdo entre homem e maquina
podem ser expandidas de diversas formas, sendo a improvisagdo uma delas.

» Pelo viés da improvisagdo, portanto, existem diversos trabalhos com eletronica em
tempo real. A exemplo, Gifford et al. (2018) abordaram “sistemas de musica computacional
que permitem uma interacao criativa improvisada em tempo real [os quais] sdo muitas vezes
projetados para um estilo especifico de improvisador e desempenho”. Os autores nos trazem
perspectivas desta interagdo homem-maquina: “examinamos sistemas computacionais para
improvisagdo musical e como eles trabalham colaborativamente com musicos humanos,
[focando-se] no design e na avaliacao destes sistemas e nos comportamentos e performances
viabilizados por meio deles” (GIFFORD et al., 2018, p. 1, tradu¢do e grifos nossos). Os
autores ainda citam sistemas computacionais e nomes de musicos relevantes neste campo'®!.

» Barreiro et al. (2010) evidenciam que a pratica da livre improvisagdo coletiva com o
uso de eletronica em tempo real demonstrou as seguintes finalidades: “a) meio de pesquisa e
desenvolvimento das praticas interpretativas mediadas; b) desenvolvimento da linguagem
composicional com a utilizagdo de dispositivos eletronicos; ¢) laboratorio [para testar] na
pratica novos dispositivos eletronicos e patches interativos” (BARREIRO et al., 2011, p. 11,
adaptagao nossa).

» Barreiro et al. (2011) tratam, como o titulo do trabalho sugere, “O papel da
improvisagdo em quatro obras para percussao e meios eletronicos em tempo real”, envolvendo
a analise e discussdo sobre estas obras, as quais “apresentam diferentes graus de abertura a
improvisa¢do, ainda que com alguns pontos em comum nho que tange as pesquisas
composicionais” (BARREIRO et al., 2011, p. 83).

» Por outro lado, o trabalho de José L. C. M. Ferreira (2014) demonstra uma utilizacao
de eletronicos em tempo real sem improvisagao, a partir da fundamentacdo de seu processo de
criacdo e performance. Ferreira, J. (2014) atuou, neste caso, (como compositor) de maneira
colaborativa com Pedro Rodrigues (o intérprete) na obra [ stole a bar from Leo, a qual “‘surge,
desde a sua génese, ligada ao performer, no sentido em que a criacao da partitura, ou seja do
meio acustico, € resultante de um didlogo constante entre performer e compositor, baseado na

experimentacdo e verificagcdo de hipoteses técnicas e performativas” (FERREIRA, J., 2014, p.

181 Dos originais: “Computational music systems that a_ord improvised creative interaction in real time are often
designed for a speci ¢ improviser and performance style” (GIFFORD et al, 2018, p. 1) e;
“we examine computational systems for music improvisation and how they work collaboratively with human
musicians. We focus on the design and evaluation of such systems and the behaviours and performances that
have been enabled through them” (Ibidem).
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14)'82, Alias, este autor traz em seu trabalho uma relevante discussdo sobre diferencas e
potencialidades em processos de criagdo e performance, com o uso de suporte fixo e da
eletronica em tempo real. Hellen Gallo (2006) também explorou divergéncias estéticas entre
estas duas modalidades eletroacusticas, apontando especialmente questdes sobre o tempo.

» Cleber Campos possui algumas pesquisas nesse viés da eletronica em tempo real,
como por exemplo, Campos (2010), em que estuda a “interagdo entre os instrumentos de
percussao e dispositivos de hardware e sofiware; observam-se diferentes sonoridades obtidas
por processamento digital do som dos instrumentos de percussao; desenvolve-se o conceito de
interface bem como o ambiente de programagao referente a ele (CAMPOS, 2010, p. 1155).

Outro exemplo estd em sua tese de doutorado, de acordo com Campos (2012), na qual
ele discorreu, “no contexto da linha de pesquisa em processos criativos vinculados ao ambito
da composi¢do e da improvisagdo por meios acusticos e tecnologicos, sobre as possibilidades
de manipular ciclos musicais recursivos através da improvisagao e do suporte computacional”
(CAMPOS, 2012, p. 157). Assim, motivado pelas técnicas de defasagem musical no

Movimento Minimalista, onde destacamos Steve Reich, Campos (2012) buscou:

estudar esse fendmeno sonoro a partir do ponto de vista da recursividade e da
hipotese de que a iteragdo de padrdes permeia uma imersdo do percussionista ¢ do
ouvinte nas Sonoridades das Diferencas, nas nuances que conduzem a essa sensagao
de inusitado. Focamos também as possibilidades de articulacdo desses processos
recursivos vinculados a percussdo africana, ao estudo minucioso da sonoridade do
Djembé (CAMPOS, 2012, p. 157).

» Eduardo Campos adotou em seu trabalho o Max for Live, “visando refinar a
performance, buscando um controle maior do material musical sobre o qual se executava o
discurso instrumental da percussao” (CAMPOS, E., 2014, p. 2). Assim, envolveu uma
concepcdo de performance de musica eletronica de pista, enquanto tocou instrumentos
percussivos (acusticamente) e fez o uso e o processamento de dudios em tempo real. Dessa
forma, “o uso do MAX/MSP na criagdo de sistemas musicais interativos sugeriu-me agregar
conceitos da conectividade com o computador na elaboracdo de projetos voltados a
performance da musica dancante” (CAMPOS, E., 2014, p. 2). O objetivo do autor foi criar
“um sistema interativo para a performance de musica eletronica, onde o musico munido de

seu instrumento e de uma mediagdo computacional pudesse montar uma apresentacdo musical

182 Destaco o termo “estratégia” de Ferreira, J. (2014), pois demonstra que na musica mista, seja com suporte
fixo ou com eletronica em tempo real, exigem-se estratégias para guiar 0s processos criativos e interpretativos,
em que as partes eletronica e acustica devem ser equilibradas, diante da proposta singular de cada obra, mesmo
diante de “limita¢des” técnicas ou estéticas (FERREIRA, J., 2014, p. 15-18).
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dentro do estilo proposto”, sendo assim uma proposta de performance a partir de “um sistema
que oferecesse controle sobre a musica e sua conjugacao com as sonoridades da percussdo”
(CAMPOS, E., 2014, p. 2). Aludimos isso a jungdes e expansdes, em certos pontos, do papel
interpretativo e mesmo criativo do instrumentista tradicional e do proprio DJ — disc jockey!®’.

» De Cesar A. Traldi mencionamos aqui trés de seus trabalhos. Traldi (2007) teve como

cerne de sua pesquisa estudar a interacao da marimba com eletronica em tempo real, o qual:

[estudou] interfaces que exploram elementos da performance tradicional de
instrumentos de percussdo como meio de interagdo entre o intérprete e dispositivos
eletronicos. Assim, através da construcdo de novos dispositivos e estudo de alguns ja
utilizados, observamos alguns pardmetros que levam a mudangas na visdo
interpretativa do musico. Essa nova postura ¢ denominada neste trabalho de
Interpretagdo Mediada (TRALDI, 2007, p. 4-5, adaptagdo nossa).

Porém, Traldi (2007, p. 69-76) também realiza uma oficina de experimentacdo com a
percussdao multipla e eletronica em tempo real, junto a Cleber Campos (ambos percussionistas
do Duo Paticumpd) e a Gilson Beck (compositor). O objetivo desta oficina foi "estabelecer
uma cooperagao entre os participantes do processo e buscar novas sonoridades através da
interacdo entre instrumentos de percussao e tratamento computacional em tempo real"
(TRALDI, 2007, p. 70). Disto surgiu a obra Sinergética (duo de multipla e eletronica em
tempo real), a qual consiste em uma instrumentacao relativamente grande compartilhada pelos
dois percussionistas. Na performance desta obra, "ao antecipar a agdo do outro instrumentista
ou do computador, desenvolveram uma paleta de sonoridades vinculada a adaptagdo a
determinados gestos do outro instrumentista ou as respostas sonoras do computador"
(TRALDI, 2007, p. 74), suscitando importantes ideias que foram lapidando a obra na medida
em que as oficinas e performances ocorriam. Alids, esta caracteristica de adaptagdo as
sonoridades e de questdes gestuais (e interpretativas no geral) ¢ algo importante que podemos
observar no aspecto interagdo homem-maquina das obras com eletronica em tempo real.

Traldi (2009) faz uma discussdo técnica e conceitual, inclusive com praticas de criagdo
e interpretacdo envolvendo a percussdo multipla e meios tecnoldgicos. O autor investiga
aspectos de intera¢do do intérprete, uma vez que “a interagdo do intérprete com estimulos e
sensagOes sonoras, visuais € espaciais propicia o surgimento de novos desafios interpretativos

e técnicos”. Ele propde um modelo que estuda possibilidades e abrange correlagdes entre

18 Em E. Campos (2014, p. 6-19) pode-se ter uma nog¢io mais aprofundada sobre como e onde surgiram e

atuavam os DJ’s (assim como o proprio termo), desde “o inicio da era da reprodu¢ao mecanica do som marcado

pela invengdo do fondgrafo, por Thomas Edison em 1877,” e pouco depois do gramofone, bem como do

desenvolvimento da transmissdo radiofonica, do radio e da industria fonografica. Aos poucos o autor vai tratando
os ambientes, praticas, equipamentos e/ou estilos musicais de sua atuagdo e influéncia.

d bientes, praticas, tos e/ til d t fl
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sensag0es sonoras, visuais € espaciais em um sistema de interacdo homem-maquina,
denominado PRISMA — Modelo de um Espago Instrumento — envolvendo uma aplicacao
unica da eletronica em tempo real a partir da programagdo musical pelo software PD. Em
suma, PRISMA ¢ “um ambiente que produz estimulos multissensoriais onde ocorre a
interacdo entre trés agentes (percussionista, computador e espectador), e essas interagdes
podem se configurar de diversas formas” (TRALDI, 2009, p. 64).

Traldi (2022) refere-se ao artigo “Percussdo e novas tecnologias” contido na coletanea
“Procedimentos e a¢des multidimensionais na musica” de Sonia. R. A. de Lima. Traldi (2022,
p. 6) “traz uma reflexdo sobre a utilizagdo dessas novas tecnologias no repertério para
instrumentos de percussdo, tendo como objetivo identificar os desafios e propor solucdes que
auxiliem os intérpretes atuais a lidarem com o repertorio do século XXI”. H4 enfoque em:
musica e tecnologia, conceitos e aspectos praticos da percussao multipla, exploragao timbrica,
musica eletroactstica mista, musica cénica, além de exemplos praticos de obras.

» Braganga (2017) objetivou “investigar e vivenciar a preparacdo e performance de
obras para percussao e eletronica em tempo real através das obras Vibraphone and Electronics
(2012), de Baljinder Sekhon, e SprachSchlg (2000), de Hans Tutschku, buscando
compreender de que forma a performance do repertdrio para percussao e eletronica em tempo
real se relaciona com o métier do percussionista. O autor foca na questdo da interagdo tao

evidenciada as obras de eletronica em tempo real, definindo sua pesquisa como:

qualitativa exploratdria e busca discutir, pela visdo do intérprete, questdes e relagdes
entre o percussionista e a eletronica em tempo real na preparagdo e performance de
obras para percussdo e mediacdo tecnoldgica. Pretende-se compreender que tipos de
habilidades sdo necessarias a preparacdo e performance de obras para percussio e
eletronica em tempo real, em que grau essas habilidades se encontram presentes no
métier do percussionista e de que forma esse métier ¢ alterado pela preparagdo e
performance desse repertorio (BRAGANCA, 2017, p. 37).

A titulo de complementagdo a respeito de materiais e informagdes diversas existentes,
além destes apresentados, mencionamos ainda algumas das mais importantes instituicdes do
universo da percussdo, das quais podemos acessar diversos materiais, dentre artigos, revistas,
videoaulas, etc., além de promoverem eventos com apresentagdes € exposicdes musicais
diversas: a Percussive Arts Society, a NAMM e a Educational Resource Library (esta Gltima
faz parte do site das marcas de baqueta e pratos Vic Firth e Zildjian, respectivamente).

Tratando-se desta progressiva necessidade de estudarmos nossos instrumentos,
juntamente a infinidade de informacdes e ferramentas que hoje temos, Rodrigues (2012, p.

12) diz que “inovar, representa nos dias de hoje uma verdadeira aventura, com a possibilidade de
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podermos usufruir de novos métodos de ensino como também de diversos materiais
pedagogicos”. Conforme antes comentamos, Rodrigues (2012) fez um trabalho relativo ao ensino
do piano, mas podemos relacionar este seu comentario ao estudo, composicdo a performance de
qualquer instrumental musical. Vemos nisso possibilidades, desafios, necessidades e interesses
de estar em constante busca por materiais para ensinar ¢ aprender instrumentos, assim como
de abordar a composi¢do e a performance sob diversas perspectivas entre musica e tecnologia.

Ainda realcamos o trabalho de Simdes (2021, p. 3-30), pois ele traz um panorama
interessante sobre as tecnologias no ensino da musica, relacionando-se com nosso trabalho no
sentido de incentivar o uso de tecnologias para com a musica. Posteriormente, Simdes (2021,
p. 31-33) adentra-se mais especificamente no play-along em si, trazendo defini¢des, fungdes e
seus usos no ensino de musica — de onde tiramos algumas nog¢des do subitem 1.3.

Essencialmente o percussionista que deseja tocar percussdao multipla deve estar com o
estudo técnico de caixa-clara e de quatro baquetas em dia. Percebemos pela andlise dos
materiais aqui considerados que antes do percussionista adentrar-se em obras mistas para
percussao multipla ¢ recomendével que ele conheca e experimente, antes, materiais gerais e
elementares do repertério desta modalidade. Junto ou talvez ainda antes, o interessado pode
buscar materiais iniciantes e intermedidrios para caixa-clara e sons em midia fixa.

Os sons em midia fixa, no geral, podem ser concebidos como material musical
elementar de uma obra mista, possuindo a mesma relevancia musical que a parte acustica, em
obras que podem ser consideradas mais simples até outras relativamente mais complexas, em
especial quando utilizadas estas tecnologias para composi¢des e performances “bem
elaboradas”. O nivel de exigéncia técnica da parte instrumental e a forma como ocorre sua
relagdo com os sons em midia fixa, dentre outros detalhes técnicos e estéticos discutidos,
podem ser também decisivos quanto ao nivel de dificuldade de exercicios com play-along e
de obras com sons em midia fixa.

Aos poucos o percussionista pode passar a tocar obras mais intermediarias e até
avangadas de percussdao multipla, com e sem sons em midia fixa, como também ja pode
iniciar a interpretar obras de eletronica em tempo real. Porém, ja deixamos evidente que estas
ultimas citadas envolvem outras nogdes de criagdo e interpretacdo. Por isso € importante que
os interessados neste repertorio ja& comecem a se familiarizar por meio da apreciagao de obras,
verificacdo de trabalhos académicos, estudo e pratica de softwares de programagdo musical
(dentre outros) e até a execugdo de pecas com patches e/ou dispositivos eletronicos ja prontos

ou com o auxilio de alguém mais experiente ou especialista.
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Em suma, ¢ necessario estar em dia com as técnicas de instrumentos de percussao no
geral em dia, pois todos eles podem ser englobados em obras de percussdo multipla, bem
como instrumentos nao-tradicionais. Junto a isso devemos procurar conhecer sobre os meios
tecnologicos disponiveis para criar e interpretar obras mistas. Os materiais que mencionamos
podem auxiliar nisso, mas ¢ claro que cada um ira buscar suas maneiras de estudar e de

aplicar certos conceitos e praticas em suas composicdes e performances.
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