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RESUMO

O objetivo principal desse trabalho ¢ pesquisar algumas Inovagdes Técnicas e
Performaticas Gestuais que o repertério musical contemporaneo a partir dos anos 50
ditou ao intérprete percussionista. O estudo se desdobra num paradoxo, por um lado,
ele se concentra em fazer algumas analises sobre as seguintes obras: Mourning Dove
Sonnet (Deane), Vibra — Elufa (Stockhausen) e Rain Tree (Takemitsu) por acreditamos
que essas obras t€ém como principais vetores 0 novo ritmo € a extragdo de timbre nos
instrumentos de percussdo. Por outro, as obras em questdo apresentam um alto nivel de
dificuldade técnica, que se direciona a praticas de improvisagdo, aleatoriedade, inser¢ao
de elementos cénicos e gestuais, o procedimento técnico de substitui¢des das baquetas e
a criacdao de um novo dispositivo agregado ao vibrafone, cujo intérprete deve incluir em
suas performances, além do dominio técnico do seu instrumento, o exercicio de sua
capacidade criativa e representativa. Pois, na atualidade a triade operacional:
Compositor — Intérprete — Publico se apresenta em outros vieses de relacionamentos;
conectada diretamente ao contexto cultural de nossa sociedade pds-moderna.

PALAVRAS-CHAVE: Percussdo. Timbre. Baquetas.



ABSTRACT

The main objective of this work is to research some Technical Innovations and Scene
Performances that contemporary musical repertoire from 50’s on dictated to the
percussionist interpreter. The study is unfolded in a paradox, on one side concentrates in
making some analyses on the following opuses: Mourning Dove Sonnet (Deane),
Vibrates - Elufa (Stockhausen) and Rain Tree (Takemitsu) for we believe these opuses
have as main vectors the new rhythm and the tone-color’s extraction in the percussion
instruments. On the other hand, the opuses in question presents a high level of technical
difficulty, that is directed to the practical improvisation, aleatority, scene’s elements
insertion, the technical procedure through mallet’s substitutions and the creation of a
new device aggregated to vibraphone, whose interpreter must include in its
performances, beyond the technical domain of its instrument, the exercise of its creative
and representative capacity. Therefore, in the present time the operational triad:
Composer - Interpreter - Public is presented in other biases of relations; connected
directly to the cultural context of our postmodern society.

Key Words: Percussion. Timbre. Mallets.
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INTRODUCAO

Num dado momento do meu percurso musical como percussionista, pude
participar da I e II Bienal de Musica Brasileira Contemporanea de Mato Grosso', donde
tive a oportunidade de apreciar obras criadas para diversos instrumentos de percussdo
tais como o xilofone, a marimba e o vibrafone. Deste contato, pude perceber inovagdes
e eclaboracdes significativas quando da execu¢do do repertério por parte do
percussionista na musica contemporanea, pois além da elaboracdo da técnica o
percussionista, ao interpretar determinado repertério, assumia distintos papéis que nao
s0 o de executor da musica, mas de ator, cantor, narrador, iluminador, etc. A inovagao
embutida no trabalho do percursionista da musica contemporanea era deveras notavel, e
desse modo decidi pesquisar tal tema de maneira sistematica e profunda até dar inicio a
presente pesquisa de titulo Inovagoes Técnicas e a Performance na Percussdo
Contemporanea: o vibrafone e suas respectivas baquetas. Visando descrever as
transformagoes técnicas e performaticas dos instrumentos de percussdo (em especial o
Vibrafone), pretendo tratar o estudo de tais inovagdes técnicas ndo de forma isolada,
mas relacionando-a com o comportamento do compositor, do intérprete e do publico
baseado na triade operacional: compositor-intérprete-ptiblico; para tanto utilizarei como
obras exemplificativas de tal processo as seguintes pecas contemporineas para o
vibrafone: Mourning Dove Sonnet (Christopher Deane), Vibra — Elufa (Stockhausen) e
Rain Tree (Takemitsu). Para dar inicio ao estudo das inovagdes técnicas e a
performance do instrumento de percussdo vibrafone, serd primeiramente realizada no
capitulo de nimero 01 uma contextualizagdo da filosofia musical do inicio do século
XX bem como novas poéticas musicais ¢ demais elementos estéticos de compositores
da musica contemporanea; posteriormente no capitulo 02 trataremos de elementos
constituintes da elaboracdo do ritmo na musica contemporanea, conceituando ritmo e
tempo (determinado e ndo-determinado) e outros desdobramentos de questdes
levantadas na musica de concerto do século XX e XXI tais como a aleatoriedade ¢ a
improvisagdo; quanto ao capitulo 03 ele serd dedicado a um levantamento historico do
vibrafone, suas caracteristicas fisicas, mecanicas e sonoras. Também evidenciaremos o

timbre do vibrafone discorrendo sobre os conceitos de atague e dimensdo sonora do

! A 11 Bienal de Musica Contemporanea de Mato Grosso contou a participagio do grupo de Percussio
PIAP da Universidade Estadual de Sdo Paulo (UNESP).
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timbre (evolutiva e evolutiva ndo homogénea). Ja no capitulo 04 questionaremos a
relagdo da triade compositor-intérprete-publico a partir das primeiras experiéncias
realizadas neste campo pela musica de vanguarda; e por fim no capitulo 05
adentraremos no territério das Inovagdes Técnicas e Performance no Vibrafone, bem
como ao que a ele compete: a busca constante e poética dos compositores pelo colorido
sonoro do instrumento de percussdo (as baquetas utilizadas pelo intérprete sao ditas
como elementos fundamentais para essa extragdo timbrica); a manipula¢do do timbre a
partir do uso das baquetas no instrumento e o procedimento de substituigdes das

baquetas.
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CAPITULO 1 - PENSANDO A MUSICA HOJE

A partir do século XX, artistas de variados meios, bem como musicos e
compositores, buscavam maneiras diferentes de expressarem suas artes, algo que
correspondesse aos novos anseios da era pds-revolugdo industrial, que instalava uma era
de velocidade com seus maquindrios, motores a trabalhar, multiddes e diferentes ruidos;
a relagdo dos compositores com os novos materiais sonoros resultou por assim dizer no
surgimento de um amplo repertorio musical para os mais variados instrumentos (bem
como na evidéncia do ritmo e do timbre); tais materiais sonoros nao se limitaram aos
pardmetros musicais convencionais, pois os compositores seriais foram além do
trabalho com um grupo de notas e modelaram as sonoridades dos instrumentos musicais
em funcdo das estruturas formais. Tais estruturas foram sendo pouco a pouco
consolidadas por diversos musicos. O italiano Luigi Russolo, por exemplo, ao langar o
manifesto L Arte dei Rumon (Arte de Ruidos) dirigiu os movimentos musicais de
vanguarda e buscou libertar a arte musical dos instrumentos convencionais exaltando os
ruidos como um dado timbrico. Sugeriu também que fossem agregados as futuras
orquestras, naipes de ruidos e variados instrumentos de percussdo; seguindo por este
viés do manifesto de Russolo, outro artista pareceu consolidar e compartilhar dos
mesmos anseios e idéias transgressoras do compositor italiano: o francés Edgar Varese.
Criando novas possibilidades sonoras para a musica do século XX, suas obras
baseavam-se numa escuta relacionada com a sensibilidade ante as transformagdes de um
som, permitindo com que o ouvinte adentrasse em diferentes niveis de percepgao.
Sempre em busca de novas sonoridades, incluiu o som de ruidos na musica de concerto
e valorizou instrumentos ndo tradicionais, como por exemplo, os percussivos. Uma de
suas obras mais notaveis e caracteristica € lomisation (ver anexo I), criada para
instrumentos de percussdo. Nela ha o som de duas sirenes, uma grave e uma aguda; bem
como novas singulares no piano através da utilizacdo de clusters (acordes formados por
trés ou mais segundas consecutivas). Seguem abaixo os compassos de um a seis
correspondentes as sirenes e o compasso de setenta e cinco a oitenta e um,

correspondentes ao piano.
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Figura 01. lonisation de Edgar Varése, compasso 1 a 6, cujo primeiro sistema representa a sirene aguda e

o segundo a grave.
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Figura 02. lonisation de Edgar Varése, compasso de 75 a 81.

Os sons das sirenes ¢ do piano na obra de Varése estdo relacionados aos
conceitos de material sonoro, forma-momento e grupo, utilizados pelos compositores
do pos-serialismo integral. Acerca destes compositores, Ferraz (1998, p.54) afirma que:
“Stockhausen e outros compositores seriais, como Karel Goeyvaertz na Bélgica, Boulez
na Fran¢a, Koenig na Alemanha, passam a dispor em suas composi¢des de um nimero
infindavel de detalhamentos sonoros”. Sobre o conceito de forma-momento, ¢ este uma
técnica composicional em que os ruidos e timbres dependem da forma e do modo em
que sdo agenciados na obra e de determinados tipos de ataques, dindmicas, exploragdo
timbrica, e possibilidades de execu¢do numa determinada regido instrumental. O
momento na obra deve ser entendido como uma “entidade auto-contida, sem
implicagdes com aquilo que lhe precede ou lhe sucede” (ZAMPRONHA, 2005, p. 57).

Ainda sobre o conceito de forma-momento, afirma Stockhausen:

A forma-momento ¢ constituida pela sucessdo de pequenas entidades, ou
se¢des, chamadas momentos. Um momento ¢ determinado por caracteristicas
paramétricas que se mantém constantes em um determinado intervalo de

tempo (STOCKHAUSEN, 1989, p.63-75).
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Ja Focillon em A4 vida das formas (1992) faz uma distingdo nitida entre
categorias estilisticas historicamente definidas e principios formais; ele trata dos
estagios musicais evolutivos (idade experimental, idade classica, idade do requinte,
idade barroca) como transformacdes morfoldgicas, e validas no interior de qualquer
estilo historico e essa conclusdo ¢ valida aos compositores de musica contemporanea,
pois ainda que eles possam ter nomenclaturas e designacdes distintas (formalista,
conteudista, funcionalista ou autonomista) ele serd sempre a jungdo de todas estas

informagdes, porque a arte ¢ um sistema aberto.

Quanto ao conceito de grupo, este estabelece relagdo direta com a duragdo, a
altura, o timbre e a dindmica, de modo que todos os eventos aconte¢gam num

determinado momento musical, singular irreptivel e tinico. O grupo €, portanto,

Um nimero de notas que pode ser distinguido separadamente a qualquer
momento, o qual é de até sete ou oito notas. E elas devem ter ao menos um
caracteristica em comum. Um grupo com apenas uma caracteristica em
comum teria um carater de grupo razoavelmente fraco. Poderia ser o timbre,
poderia ser a dindmica: vamos dizer por exemplo que vocé tenha um grupo
de oito notas as quais sdo todas diferentes em duragdo, altura e timbre, mas
elas sdo todas suaves. Essa caracteristica comum faz delas um grupo
(STOCKHAUSEN 1989, p.40).

E valido afirmar também que um grupo nio se conecta com outro grupo na
finalidade de estabelecer uma narrativa; ha uma ruptura no principio teotologico
musical, pois ndo hd uma curva dramatica que dirija o discurso musical a um principio
meio e fim amarrados. H4, nesse sentido, uma quebra da narrativa; isso porque o timbre,
o ritmo e o ruido de sons brutos e trabalhados criaram um universo tao vasto de sons
que ocasionou um natural desequilibrio, cuja narrativa ndo ¢ tdo usual no discurso
musical contemporaneo. O espaco indiferenciado e a quantidade infinda de material
sonoro fizeram da poética da metanarrativa o modo mais proficuo de tal discurso ser

expresso.

Quanto aos sons (ruidos, timbres e ritmos) na obra lonisation, eles conquistaram
relevante autonomia, até mesmo porque se afastou das atividades comuns. Isso se deve
ao fato de que possiveis vinculos poderiam corromper com seu ideal estético e
formalistico, instaurando uma relacao de subordinagdo e dependéncia. Sobre tal relagao

afirma Pareyson (1997, p.46):
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A independéncia da arte conduz a uma nova negagdo do valor artistico, ainda
mais dramatica e definitiva do que a concepgéo da sua heteronimia. Se de um
lado a arte ¢ negada quando se torna propaganda, ou pregagdo, ou lenocinio,
de outro a arte é ndo menos negada quando, privada de sentidos, ou
referéncias, ou finalidades étnicas, tedricas, espirituais, reduz-se a um puro
jogo técnico, ou € vista num valor artistico exclusivo e absoluto.

Ha, portanto, um jogo da arte que atua como afirmagao, fazendo a separagdo das
demais atividades, criando sua propria lei, recusando a subordinar-se a fins diversos e
afirmando-se na suficiéncia e funcionalidade. No entanto, a arte ndo esta reduzida
somente a forma, mas também a visdo do artista com relagdo ao mundo que o cerca,
pois a arte ¢ “sempre mais que arte”’, Dewey (1980, p.87). E na arte estdo contidos os
designios e fins do homem; profissdes de pensamento; rituais praticos de valores morais
e religiosos, sempre caminhando com a concep¢do da forma - dindmica e capaz de
sofrer mutagdes de acordo com seu periodo historico.

Varése compreendia que sua musica era um reflexo de seu periodo historico; ele
soube explorar e valorizar os instrumentos percussivos de tal forma que suas
composi¢des tornaram-se alvo de pesquisas, estudos e debates que perduram nos dias

atuais e que serd palco de analise do préximo capitulo.
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CAPITULO 2 - O RITMO

Ha ritmo desde que haja passagem transcodificada de um para outro meio,
comunica¢do de meios, coordenacdo de espagos-tempos heterogéneos.
(DELEUZE; GUATTARI, 2008, p.119).

Quando falamos em ritmo, surge imbuido a ele a idéia de tempo — ¢ este o
elemento fundamental na elaboragdo do ritmo, e ele atua exercendo fun¢do de unidade
padrdo e da valor cronométrico as relagdes numéricas. Ele também pode ser comparado
a transposi¢ao total no dominio das alturas: ao escolher freqiiéncias diferentes das
iniciais, elas teriam a mesma relacdo numérica, j& que a mudanga de tessituras nas
fregiiéncias tem o mesmo efeito na percepcao musical do ouvinte quanto as mudancas
de tempo. Mas os dados acima foram inseridos no intuito de informar o leitor, € ndo
serdo abordadas de maneira profunda, ja que se pretende aqui conceituar o ritmo e seu
tempo, e este “ndo deve ser concebido unicamente como padrao fixo; ele € suscetivel de
variabilidade, precisamente determinada ou ndo” (Boulez, 1963, p.49).

O tempo, portanto, possui uma variabilidade que ¢é obtida acelerando e
ritardando a flutuacdo do tempo em outros padrdes, pois ao passarmos de um padrao
fixo a um padrdo diferente, o padrdo fixo se estabelece num modo continuo (tempo
pulsado), e o diferente caracteriza-se pela ruptura desse continuo, ou seja: a passagem
de um para outro de modo brusco. O primeiro movimento da obra musical Duas pecas
breves’ para vibrafone solo, ¢ exemplo dessa ruptura. O tempo musical estd sob o
padrdo fixo, passa para um padrdo diferente no terceiro compasso, e sofre a intervencao
do acelerando no quinto. Essas operacdes de tempo resultam na passagem do padrdo
fixo (tempo inicial) para um padrdo diferente, pois seminima pontuada ¢ igual a
seminima, de modo que esse padrao de tempo sofrera alteragdo com o acelerando para
um padrdo diferente. Tal mudanca de padrdo (padrdo fixo para o padrdo diferente) ¢
uma alteragdo acentua no tempo e na duracdo onde as relagdes temporais das figuras
ritmicas sdo agregadas a novos valores (ver figura 03); o inverso desse fenomeno ocorre

através do ritardando (ver figura 04)

* Segunda obra musical escrita para vibrafone solo no Brasil.
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Figura 04. Concerto para vibrafone e orquestra de Ney Rosauro.

O ritmo ¢ também provido de tempo nio determinado, cujos modelos de duragao
sdo mensurados através de outra relacdo de valores sob o campo cronométrico, em que a
no¢ao de tempo como indicadora de pulso quase desaparece. Assim sendo, a nogdo de
tempo esta relacionada intrinsecamente ao pulso musical. Na musica contemporanea os
modelos mais usuais em que o tempo se estabelece de forma ndo determinada sdo
através da aleatoriedade e da improvisa¢do. O termo aleatorio esta relacionado, por
exemplo, a musica de John Cage’, cuja agiio do intérprete em suas obras se estabelece
no campo de tempo cronométrico, onde as escolhas do executante sdo realizadas ao
acaso e de forma aleatdria. Sobre o conceito de aleatorio o Diciondrio Grove de Musica
o conceitua como um “género de musica em que certas escolhas na composi¢do ou na
realizagdo sdo, em maior ou menor grau, deixadas ao acaso ou a vontade de cada

intérprete” (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994, p.19).

3 Termo usado por Cage e por ele preferido para a composicdo aleatoria. Cage fazia uma distingdo entre
“obras indeterminadas na composi¢do” (p. ex., uma partitura convencional produzida por operagdes
casuais) e as “indeterminadas na execugdo” (p. ex., a partitura deixa varias decisdes para 0os musicos).

(GRIFFITHS, 1995, p.108).
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Na obra ¢ Composed Improvisation for Snare Drum Alone de Cage, o intérprete
tem a possibilidade de escolher as baquetas e os materiais (moedas, plastico, metal e
etc.) a serem utilizados na caixa clara. Tais procedimentos devem ser executados

sobrepostos a um campo cronométrico, dividido em oito se¢des cronométricas (ver

figura 05).

Specify by means of chance operations two of the following points in time with the exception of the
last cne (B’ 00"):

15" 14157 2715" 3715" 415" 57157 §r15% 77150
30" 1730" 2'30" 37307 4730" 5730" 673¢" 7/30"
45" 1745" 2:45"  3745" 445" 5745% £45" 77450
1100" 2f00" 3700" 400" S'00“ 67007 7700" 800"

e.g.:
3°G0 and 430"

Figura 05. € Composed Improvisation for Snare Drum Alone (John Cage)

Ao multiplicarmos 8 x 8, temos 64 possiveis combinagdes de baquetas e
materiais (inclusive manuais). Assim, Cage propde que o intérprete utilize um chapéu
de cabega para baixo com numeros de 01 a 64 escritos em papéis dobrados no seu
interior(cada papel corresponde aos materiais e baquetas a serem utilizados na obra em
questao); Os papéis podem ser retirados tanto pelo intérprete quanto pelo publico; logo
apods o intérprete devera executar a composicdo na caixa clara num dado espago-tempo

cronométrico; o acaso ocorre quando da imprevisibilidade do sorteio numérico, (ver

figura 06).

1,1 1,2 1,3 1,4 1,5 1,6 1,7 1,8
2,2 2,3 2,4 2,5 2,6 2,7 2,8 H,1
3,3 3,4 3,5 3,6 3,7 3,8 H,3 H,2
4,4 4,5 4.6 4,7 4,8 H,6 H,5 H,4
5,5 5,6 5,7 5,8 H,1 H,H H,8 H,7
6,6 6,7 6,8 H,6 H,5 H,4 H,3 H,2
7,7 7,8 H,3 H,2 H,1 H,H H,8 H,7
8,8 /,/ H,H H,8 H,7 H,6 H,5 H,4

Figura 06. Composed Improvisation for Snare Drum Alone (John Cage).
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O aleatorio e o acaso na performance musical da obra anterior, estdo contidos
numa relagdo temporal cronométrica em que o ritmo ¢ dado através de um tempo nao
determinado. Os modelos de duracao sao também mensurados através de outra relagao
de valores neste campo de tempo ¢ acerca do tempo ndo determinado, a improvisagio®
na musica contemporanea se difere dos outros estilos de improvisagdo, pois ela
estrutura-se em um padrdo cujo intérprete toma decisoes relacionadas a um grupo de
notas sob tempo cronométrico. Visualizamos isto na obra Chronos I para percussdo
multipla e flauta transversal de Roberto Victorio (ver figura 07). Nela é possivel
descrever alguns elementos desse tipo de improvisagdo: 1) O compositor utiliza uma
nova escrita; 2) H4 um tempo cronométrico (3 segundos) para execugdo do grupo de
notas; 3) As delimitagdes inseridas na notagdo musical ditam o registro instrumental no

qual o instrumento deve ser executado.

Some viadado
Secc.omade

1":\-\-'4“\’

Figura 07. Manuscritos do autor.

A improvisagdo se difere do aleatorio porque se estrutura nos trés elementos
vistos anteriormente, mas suas delimitagdes cronométricas estdo relacionadas
intrinsecamente com a interpretacdo musical sob um grupo de notas, e dependem,

segundo Boulez (1963, p. 50)

‘Improvisagdo: “Arte que ja estava em declinio muito antes do inicio do séc. XX, com o costume de por
na pauta cadéncias e ornamentos [...] Contudo, varios tipos de improvisagdo voltaram a ser praticados nos
anos 50, com o advento da composicdo aleatoria, da notagdo grafica e da indeterminagdo, embora a
improvisacao no sentido antigo, permitindo a exibi¢do do virtuosismo num mundo musical prescrito, seja
mais uma caracteristica do jazz ...” (GRIFFITS, 1995, p.107-108).
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de uma hierarquia abstrata, ou entdo de uma hierarquia acidental: fenémeno
acustico concreto, gesto de execu¢do, relacdo psicofisiologica destes dois
fatos (duragdo de vibragdo, tempo necessario aos intervalos disjuntos,
comprimento do sopro).

O tempo musical possui, portanto, dois vetores: no primeiro caso o tempo
musical € fixo e dirigido ao padrdo fixo (acelerando e ritardando) e o intérprete toma
determinadas decisdes sobre padroes de tempo secionados; enquanto no segundo o
tempo ¢ um ftempo movel dirigido ao padrdo flutuante (campo cronométrico
delimitado). Assim sendo, a agdo do musico se estabelece sobre um determinado grupo
de notas num dado periodo de tempo, demonstrando que improvisagao e aleatoriedade
na musica contemporanea sao formas bastante distintas; sobre tal diferenciacdo, afirma

Rocha:

E realmente importante diferenciar aleatoriedade de improvisagdo. Uma
obra composta com o auxilio de algum processo randomico € considerada
aleatoria, porém pode apresentar em sua notacdo um alto grau de precisdo,
ndo conferindo, assim, ao intérprete nenhum momento de improvisagao
(ROCHA, 2001. p.17).

Podemos concluir dessa forma que os modelos de improvisagao e aleatoriedade
ndo sdo totalmente livres, pois os compositores contemporaneos criaram um nhovo
controle a partir de notagdes musicais ndo convencionais usadas através da referéncia
temporal cronométrica, contudo, a compreensdo da duragdo construida sobre esses
padroes de tempos ¢ fundamental para um entendimento ainda mais abrangente do

ritmo.

2.1. Duracao

Explicar a duragdo separadamente da altura, do timbre e da intensidade ndo ¢
tarefa facil, pois ela precisa desses parametros referenciais para existir. No entanto,
abordaremos aqui o conceito de duracdo relacionado somente a elabora¢do do ritmo.
Para tanto utilizaremos como elemento de exemplificagio o tambor’, pois ele é o pulso

ritmico que o instrumentista executa quantidades significativas de batidas por segundo.

> Uns dos primeiros instrumentos do Ocidente; tal termo é derivado do italiano “tamburo” e do francés
“tambour”, variantes do persa “tabir”, nasalizado pelos arabes como “tabl”, derivando para “at-tambour”.
Os instrumentos caracterizam-se pela estrutura vazada denominada “casco”, no qual se coloca 1 ou 2
membranas tensionadas. Dentre os materiais mais utilizados para confeccionar o “casco” estdo a madeira,
o metal e a ceramica, sendo encontrados também o bambu (Bambusa vulgaris), a “cabacga” (lagenaria
vulgaris) e materiais sintéticos. (FRUNGILLO, 2003, p.324)
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Como o instrumentista ndo ¢ capaz de acelerar essas freqiiéncias a fim de produzir
altura definida, quando ouvimos um tambor dificilmente reconhecemos nele sua altura,
j& que nosso ouvido percebe apenas sinais discretos, separados e ritmicos até uma
A . 6 . v A .
freqliéncia de dez hertz’ (ciclos por segundo). Acerca da freqiiéncia do bater do tambor,
aponta Wisnik (1989, p.20):
O bater de um tambor é antes de mais nada um pulso ritmico. Ele emite
freqiiéncia que percebemos como recortes de tempo, onde inscreve suas
recorréncias e suas variagdes. Mas se as freqiiéncias ritmicas forem
tocadas por um instrumento capaz de acelera-las muito, a partir de dez

ciclos por segundo, elas vdo mudando de carater ¢ passam a um estado de
granulacdo veloz, que salta de repente para um outro patamar, o da altura

melodica.

Para observarmos melhor as questdes afirmadas no pardgrafo anterior, segue
trecho da obra (figura 08) do compositor contemporaneo Ney Rosauro, que serad

analisada logo abaixo:

IT

Cantabile Jz88

et T+

> Z
m
& tirar esteira
Figura 08. Sonatina para caixa clara de Ney Rosauro, 2.° movimento.

Ha trés pontos importantes nesta obra: 1) o andamento esta notado em 66 batidas
por minuto e € possivel executar uma quantidade significativa de batidas na caixa clara.
2) a semibreve (vale 4 tempos neste contexto) recebe sob sua escrita indicacdo de rulo’
ou tremolo, e diante desta indica¢do o instrumentista terd que executar o “maximo de

batidas que consiga fazer no compasso”. 3) Apds ouvirmos a execucdo desses

% Se 0 nosso ouvido s6 percebe sinais discretos, separados e portanto ritmicos, até o umbral aproximado
de dez hertz (ciclos por segundo), entre dez e cerca de quinze hertz o som entra numa faixa difusa e
indefinida entre duracao e altura, que se define depois, nos registros oscilatérios mais rapidos, através da
sensagdo de permanéncia espacializada do som melddico (quando a periodicidade das vibragdes fara
entdo com que o escutemos com a identidade de um possivel do, um mi, um 14, um si) (WISNIK 1989,

p21).

7 Termo brasileiro, s.m., pl. = ‘rulos’ — O mesmo que “rulo simples”. Técnica utilizada para executar o
maior nimero possivel de batidas no instrumento (sobretudo nos membranofonicos) de modo que simule
a produgdo de um som continuo; € o ‘tremolo’ aplicado aos instrumentos de percussdo. A técnica refere-
se quase exclusivamente as “baquetas” (FRUNGILLO, 2003, p.281).
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compassos na caixa clara, nossa percep¢do ndo estabelecerd relacdo com as alturas
definidas®, pois o instrumento nio ¢é capaz de produzir tal altura - além de que o ouvido
humano so6 reconhece freqiiéncias de alturas quando estdo acompanhadas de harmonicos
— Assim sendo, a conceito de duragdo encontra-se menos no campo das frequéncias que
no das subdivisdes (estes dotados de unidade matriz). Segundo Boulez (1963, p. 51) em
seu livro A musica hoje, uma unidade da duragdo pode ser atribuida a partir de uma
unica célula geradora, ou nimero matriz, pois para ele “no dominio da duragdo, pode-se
partir de um valor menor e multiplica-lo até obter o maior; chega-se, por este método, a
uma pulsagdo regular ou irregular, redutivel, neste ultimo caso, aos algarismos 2 ¢ 3, a
soma ou ao seu produto”. Desse modo o autor toma o maior valor como unidade e
divide-o por um numero par ou impar distribuidos em partes regulares, como no

exemplo (Figura 09) abaixo:

pro R |
p-ﬁp;p--ap;r-znzg;rpuz-rsp;r.uz'ﬂap-bwzp gto.

Figura 09. — Método de relagao da duracdo e divisdo tendo como matriz

a figura de maior valor. 4 Musica Hoje (Pierre Boulez).

E tal método pode também ser realizado de maneira inversa, como na figura

(10):

S T e Ve s
5

3 4

c=rtr-crr-e¢ceer-ceeer- e
- L

Figura 10. — Método de relag@o da duracéo e divisdo tendo como matriz a figura de maior

valor, mas agora no contexto inverso. 4 Musica Hoje (Pierre Boulez).

Estes dois métodos de operacdes sdo suscetiveis a escolha de uma unidade que pode ser

submetida tanto a multiplicagdo quanto a divisdo; a escolha do tempo ¢ de suma

¥ No ouvido, paralelamente, haveria um duplo mecanismo: um periférico (ouvido interno), que analisaria
segundo a freqiiéncia, efetuando uma analise ‘espacial’ da vibragdo sonora no caracol, onde diversas
freqiiéncias sdo percebidas em funcdo da sua energia propria; o outro, central (nervoso), estaria ligado a
periodicidade da vibrag@o sonora e ndo a energia (SCHAEFFER, 1993, P.155).
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importancia na percep¢ao da pulsacdo como possibilidade de realizagdo da subdivisdo.

No primeiro exemplo (Figura 09), a colcheia (p ) foi a unidade selecionada; e

no segundo (Figura 10) a unidade selecionada foi a minima ( f ). Para Boulez, uma
série de duracdo pode sofrer trés ordens: 1) fixa; 2) modvel ndo-evolutiva; 3) movel

evolutiva.

1) Fixa: Possui proporgdes originais conservadas que podem ser multiplicadas ou
divididas por um valor numérico sofrendo aumento ou diminui¢do cujo

resultado pode ser dado por nimeros inteiros ou irracionais, tal como na figura

(11) abaixo:

T
=3 E p r r 2 12 ¢ o
P pp @33

Figura 11. Exemplo de Boulez (1963, p.52).

Aqui a série de duragao ¢ formada por a) colcheia pontuada p , b) seminima f ec)
colcheia p, numeradas respectivamente em 03; 04 e 02; tais nimeros representam

também a quantidade de semicolcheias p que cada figura possui no espago-tempo e
determinado pela unidade. Este grupo de figura ¢ multiplicado por trés (como mostra a
segunda linha do exemplo), e gera os seguintes niimeros: 09; 12 e 06 (nimeros estes
que representam também as semicolcheias). Na ultima linha, temos a divisdo por trés,
fazendo a série de duragdo transformar-se nos seguintes nimeros e fragoes: 1; 4/3 e 2/3;
isto nos permite dizer que uma série de duragdo por propor¢des iguais traz consigo um

nimero fracionario, (representado aqui pelo algarismo 03).

2) Movel nao-evolutiva: As proporcodes originais sofrem modificagdes, em que ¢
acrescentado ou diminuido um valor fixo que possui uma relag¢do intrinseca com

a aritmética como demonstra a figura (12) abaixo:
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p
l Propotgdes reguiares <aumcmadas
r [ p p 4 & 3 diminuidas

Figura 12. Exemplo de Boulez (1963, p.52).

Neste caso o numero 01 representa uma diminuicdo na duracdo; a colcheia
pontuada torna-se colcheia; a seminima = colcheia pontuada e a colcheia =
semicolcheia. Em uma escala, tais nimeros ficariam respectivamente: 03 = 02, 04 = 03
e 02 = 01. Também podemos contextualizar o nimero + 1, que é responsavel em
aumentar a série de duragdo, ou seja, 03 = 04, 04 = 05 ¢ 02 = 03. Em ambos os
exemplos, as relagdes numéricas ndo sdo fraciondrias, mas proporcdes regulares em que

uma série ¢ capaz de aumentar ou diminuir sua duragao.

3) Movel evolutiva: As proporcdes originais sao modificadas por um valor variavel
sob fungdo fixa ou varidvel da série, de modo que ao pontuar a duragdo, obtém-
se estes valores cuja maioria das vezes acrescenta-se a quarta parte, ou a metade

do valor da durag¢ao conforme explicitado na figura abaixo (13):

por adlcﬁ_oﬁ.. r p 7 12 ¢ ) proporgdes irregulares

Figura 13. Exemplo de Boulez (1963, p.52).

A colcheia pontuada recebe mais um ponto de aumento, o que a coloca
numericamente no algarismo 07 (sete semicolcheias); a seminima pontuada (12

semicolcheias); e a colcheia (6 semicolcheias), de modo que a unidade da duragdo em
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todos os exemplos ¢ a semicolcheia, e toda relacdo numérica estd ligada a ela. Por outro
lado, ela poderia também estar relacionada a qualquer outra unidade visto que se
estabelecermos um quadro numérico e relacionarmos a minima serd obtido o seguinte

resultado:

THAN

4
J 4
‘

B, B, &
S fug |

’

Seeleriry

e
JJ

Figura 14. Exemplo de Boulez (1963, p.52).

De fato, podemos concluir que uma unidade maior dividida por unidades
menores gera uma série de duracdes; isto cria um bloco de complexidade estrutural de
modo que um valor relaciona-se com outro e ¢ distribuido dentro das possibilidades de
formas simétricas, assimétricas ¢ na combinacao das formas (simétrica-assimétrica).
Um determinado grupo de duracdo ¢ também provido de sinais e dindmicas que ditam o
grau de intensidade que devem ser executados, construidos como um elemento serial

sob grau de complexidade elevado.

2.2 A DINAMICA

Uma das dificuldades maiores que se encontram na interpretacdo da musica
contemporanea ¢ a realizacdo de uma dindmica descontinua que se limitou,
até o presente momento, a acento subito sforzando ou piano subito
(BOULEZ, 1963).

Imbuidas de intensidade, a duracdo e a altura sdo os campos de atuacdo da

dindmica, que consiste em graduacdes dos niveis de intensidades dos sons que atua num
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campo vasto e indeterminado, criando assim formas de gradagdes (crescendo —
decrescendo), que se potencializam num campo maior de pontuagdes (fortes — pianos —
subitos — sforzando), e acentuacdes num determinado conjunto de duragdes e alturas.
Importante ressaltar que cada objeto sonoro tem suas particularidades de ataque e apds
sofrer intervencdes, sua dindmica natural se altera. Sobre a dinamica, ha duas
categorias: a dindmica-ponto, e a dinamica-linha, de modo que com “a dinamica-ponto,
entendemos todo grau fixo de dindmica; os encadeamentos se fardo de ponto a ponto na
escala escolhida, sem que haja de um a outro, percurso, gesto”. J& a dinamica-linha é
caracterizada por operagdes sobre os trajetos de uma amplitude sonora a outra, de modo
que tal dindmica resulte “do glissando dinamico (crescendo e decrescendo) que pode ser
comparado ao glissando de alturas e nos tempos (acelerando e ritardando)”. “Boulez
(1963, p. 59). Para ilustrar o afirmado acima, serd analisada a obra Suite para vibrafone
solo (ver figura 15) de Eduardo Reck Miranda, donde nesta obra, a dindmica estd
inserida nas frases musicais e ndo sofre nenhuma alteracdo durante os doze compassos
delimitados na partitura; a escala permanece sobre um padrao fixo de um ponto ao outro
e assume uma relagdo de série simples para um conjunto de valores absolutos conforme
demonstrado abaixo:
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Figura 15. Suite para vibrafone de Eduardo Reck Miranda.

J& sobre o crescendo e o decrescendo podemos visualizé-lo através da obra

abaixo Tetragrammaton VI, (Figura 16) do compositor Roberto Victorio. Nela estdo
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contidos se¢des de decrescendo e crescendo em dois momentos: no primeiro ha duas de
decrescendo e no segundo uma de crescendo, de modo que as combinagdes de tais
operacdes formam estruturas complexas mediadas pelas alturas e duragdes coordenadas
num campo vasto de atuagdo com uma margem significativa de modulagdes de
dinamicas. Segue:
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Figura 16. Tetragrammaton VI de Roberto Victorio.

A proxima figura ilustra estruturas complexas inseridas nas combinagdes de
dinamica fragmentadas, de modo que o padrdo de série complexa sob um conjunto de
valores absolutos potencializa a dindmica e eleva-a a um patamar complexo que se

desdobra sobre as nuances inseridas no objeto sonoro dado (ver figura 17).

Figura 17. John Bergamo, Estudos para vibrafone.

A figura (18) revela a dinamica-linha ocorrendo com valores relativos cujas
duracdes serdo regidas pelas nuangas do conjunto. Assim, obtemos uma complexidade
de série que cria um controle no conjunto instrumental utilizado; as alturas e as duragdes
sdo por sua vez afetadas e governadas por agdes que ditam os resultados dos efeitos
acusticos; nesse sentido as séries de dindmica sdo fatores regidos por leis bem
delimitadas (escrita convencional de simbolos ou performance instrumental) num

conjunto de valores absolutos ou relativos sobre um campo vasto. Tais séries sdo
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fundamentais na elaboracdo da dindmica e dara lugar a disposi¢cdes simétricas,
assimétricas, regulares, irregulares e combinagdes destas diversas formas simples cuja

distribuicdo dos pontos e das linhas:

(sobre valores absolutos ou relativos) se ordenaro segundo fungdes lineares
(série simples) ou complexas (blocos de dindmica), que obedecem as mesmas
leis e se descrevem da mesma maneira que precedentemente. Boulez (1963,

p.60)
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Figura 18. Chronos I para flauta e percussdo multipla de Roberto Victorio.

2.3 “A FRAGMENTACAO” DO RITMO NA MUSICA CONTEMPORANEA

Para explanarmos sobre a fragmentagdo do ritmo na musica contemporanea
utilizaremos como referéncia as obras Sagragdo da Primavera (Igor Stravinsky), Opus
n° 6 (Anton Webern), A Historia do soldado (Igor Stravinsky) e Chronos V (Roberto
Victorio). A obra Sagracdo da Primavera’ de Igor Stravinsky foi um marco na historia
da musica e o preludio do florescimento de repertorios criados exclusivamente para os
instrumentos de percussdo. Dentre eles estd o Opus n° 06 de Anton Webern cujos
instrumentos de percussdo estdo na linha de frente da obra; composto para grupo de
percussao e sopros, tal repertério de Webern estabelece didlogos simultaneos e
conexodes com a polifonia e melodia de timbres, de modo que a percussdo enquanto um

plano sonoro constante ¢ explorada por notas com alturas definidas. Sobre este chao

? A novidade ritmica da Sagragio da Primavera foi imediatamente reconhecida pelo piblico. Segundo
Stravinsky, “os compassos do prelidio (...) provocaram risos de escarnio. Eu fiquei revoltado. Essas
manifestacdes, a principio isoladas, logo se generalizaram, levando por sua vez a reagdes contrarias e se
transformando rapidamente em um tumulto indescritivel”. A platéia provavelmente reagia tanto a
partitura quanto a coreografia de Nijinsky; mas logo a musica se tornaria objeto especifico de um furioso
debate (GRIFFTHIS, 1987, p. 38).
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percussivo a entrada e saida de vozes na linha vertical do contraponto serial, bem como
a elaboracao dos planos sonoros, passam a ser mais ligados ao timbre do que propria

idéia de melodia - que se adensam na poliritimia e polifonia serial:

l\/ ANTON W EbeRN.

00.6
Sehrméﬂ:’gu-ca 48)
| - N 4 5 6
GroBe Trommal < e e o o +o i
A re?
Tam-Tam Z - Hr-:ér- _'r-;t-r %F;‘,%r}:f.#rﬁ
— Tiefes ' wr _
_ Glockengulauls —t - + 4 b= e
vnnmbldimnﬁnr]'m]?ﬁhl r i
S ‘ FrP

=

Figura 19. Compassos iniciais de Opus n° 06.

Ja nos compassos 7 a 10 os instrumentos de sopros vao entrando na forma de
sobreposi¢do de moddulos harmonicos criando uma teia em que as sonoridades se
contrapdem ao ritmo simétrico cuja série empregada pelo compositor ¢ introduzida
simultaneamente com a melodia de timbre formada por tais instrumentos (ver figura

20).
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Figura 20. Opus n° 06 do sétimo ao décimo compasso.

Sobretudo, o unissono ritmico executado pelos instrumentos de sopros nos
compassos finais da obra em questdo, nos aponta claramente a fragmentacao do ritmo
sobre as poéticas que envolvem o uso expressivo da percussdo. Em Opus n° 06 os
instrumentos de percussdo estabelecem um didlogo entre planos polirritmicos sobre
tempos determinados inseridos dentro de um pulso métrico, onde cada voz instrumental
cria um aglomerado de timbres de modo fragmentado, ampliando e ocupando cada vez

mais as possibilidades ritmicas dessa obra (ver figura 21).
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Figura 21. Ultimos compassos de Opus n°06 quarto movimento.



C (LppGz) teMmeynog g0 RS T NEATL A SR

32

A préxima obra a ser analisada serd A Historia do Soldado (figura 22) escrita
por Stravinsky em 1918. Em uma época de grandes transformacdes na area da
percussao, Stravinsky com esta obra influencia toda uma geragao de compositores e cria
uma nova elaboracdo ritmica que age “abrindo os olhos dos compositores para as
capacidades solisticas da percussdo”. Hashimoto (2003, p.29) Tal obra representou um
avango para percussao no século XX, pois anteriormente os instrumentos de percussao
eram considerados “barulhentos”, “ruidos sonoros” e “instrumentos da “cozinha” das
orquestras.

Ousando colocar a percussao em evidéncia, o compositor sugere a montagem do
seu set na frente do palco, exercendo o papel de protagonista na cena musical. Criando
um didlogo ritmico da percussdo com os demais instrumentos musicais — violino,
contra-baixo, oboé¢ e clarineta — esta obra estabelece novas formas de performance para
0 percussionista paralelamente a busca pela extragdo do timbre. Para executa-la ¢
também preciso um nivel técnico elevado de interpretacdo, pois o ritmo se estabelece de
modo complexo. Tal complexidade ritmica pode ser visualizada nos ultimos compassos
da obra, pois ha muitas mudangas de compassos; tamanha complexidade acabou por

fazer surgir novas performances na musica de concerto ocidental. Segue figura abaixo:

88
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Figura 22. Trechos dos ultimos compassos da Historia do Soldado de Igor Stravinsky.

Mas ¢ na década de 50 que a fragmentagdo do ritmo se instaura por definitivo
nas poéticas musicais contemporaneas. Para exemplificd-lo a obra Chronos V para
marimba'® solo do compositor Roberto Victorio, demonstra as células ritmicas
agrupadas de maneira a estabelecer esses padrdes que gera até mesmo uma falsa

sensacdo da inexisténcia do pulso musical (ver figuras 23 e 24).
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Figura 23.. Chronos V para marimba solo de Roberto Victorio.
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Figura 24. Chronos V para marimba solo de Roberto Victorio.

Como visto no decorrer deste capitulo, a fragmentagdo do ritmo foi concebida de
forma gradativa na musica desde a primeira década do século XX. Tal fragmentagao
ocorre através da aleatoriedade e da improvisagdo (que resultam em novas performances

de execucdo); e de novos padrdes de células ritmica (que resultam em padrdes métricos

' Termo com origem ‘Quimbundo’, citado desde 1681. Em Mogambique (Africa) é o plural de “rimba”,
nome de tecla de madeira usada para construir o instrumento feito com laminas de madeira, geralmente
dispostos numa so fileira, alinhados em estrutura de madeira, tendo sob cada tecla um ressonador feito de
“cabaga” como extremidade aberta. No Ocidente é dado este nome ao instrumento com teclas de madeira
dispostas em 2 fileiras numa estrutura alta (que permite ao “instrumentista” toca-lo em pé) com um
teclado de piano. A extensdo padronizada pela industria € de 4 oitavas, entre ‘c3’ ¢ ‘c7’. Sob cada tecla ha
um tubo “ressonador”, geralmente preso a uma estrutura tnica (FRUNGILLO, 2003, p.203).
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mensurados), de modo que, sob esses trés elementos, algumas obras contemporaneas
possibilitam para o intérprete novas perspectivas de performance, ja que na
aleatoriedade ele tem certa liberdade; na improvisagdo faz determinadas escolhas sobre
um grupo de notas; e em novos padrdes de células ritmicas, sua execugdo serd de forma
precisa. Ainda que com peculiaridades, a fragmentacdo do ritmo nestes trés aspectos
nunca se desenlagca da busca pela extragdo de novas sonoridades nos instrumentos de

percussao.
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CAPITULO 3 - A MANIPULACAO DO TIMBRE A PARTIR DO USO DAS
BAQUETAS NO VIBRAFONE

O timbre ¢ uma caracteristica subjetiva do som que nos permite diferenciar
dois sons de altura e intensidade iguais. O timbre resulta da correlagdo
subjetiva de todas as propriedades do som que ndo influenciam diretamente a
altura e a sensagdo de intensidade, tais como: envolvente temporal,
distribuicdo de energia espectral, grau de inarmonicidade dos parciais e
freqiiéncias (HOUTSMA; et al., 1987).

Desde o século XVIII e em cada periodo da historia da musica, o timbre'' foi
abordado de diferentes maneiras na execu¢do € na composicdo musical, mas as
possibilidades timbricas exercidas até entdo limitavam a utilizagdo da maioria dos

instrumentos de percussio de maneira que

A limitada extensdo dos timpanos fazia com que as notas variassem entre Do
e Ré, mostrando a ligacdo que ainda existia entre timpanos e trompetes. Eles
eram afinados geralmente em quartas com a dominante abaixo da tonica, e
tinham uma fungdo basicamente ritmica. Quando ocorriam modula¢des ao
longo das pegas os timpanos ficavam em siléncio (HASHIMOTO, 2003,

p-14).

Tal utilizagdo durou até o século XIX, momento em que os recursos técnicos e
de timbres contidos no timpano alcangaram um novo patamar, proporcionando ao
compositor contemporaneo um vasto campo de sonoridades a serem exploradas; surge o
instrumento solista, bem como modificacdes fisicas e mecanicas paralela a exploragdo
dos timbres percussivos. Os timpanos passaram por varias modificagdes ao longo dos
anos e tornaram-se providos de uma extensdao que alcangou um intervalo de quinta justa
em relagdo a nota fundamental do instrumento, permitindo que seus pedais alcangassem
uma modulagdo rapida de notas em escalas cromadticas e micro-tons. Ilustrando tal
afirmagao tem-se a obra Tetragrammaton IV do compositor Roberto Victorio (ver figura
25). Nela a utilizacao do glissando e da extragdo de timbres a partir de toques na borda
do instrumento demonstram este vasto campo de sonoridades referido acima. Segue

figura abaixo:

"' Termo que descreve a qualidade ou o ‘colorido’ de um som; um clarinete e um oboé emitindo a mesma
nota estario produzindo diferentes ‘timbres’. Diciondrio Grove (1994, p.948). — ESSA INFORMACAO
ESTAVA NO FINAL DO TEXTO, MAS COMO ELA CONSISTE NA ABERTURA DE UM
CONCEITO QUE SE VAI ABORDAR, DEVE FICAR NO INiCIO DO CAPITULO.
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Figura 25. Tetragrammaton IV para percussdo multipla de Roberto Victorio.

Para aprofundarmos ainda mais a questdo do timbre, utilizaremos agora como
referéncia da extragdo do colorido sonoro nos instrumentos de percussao, o vibrafone e

seus conceitos teoricos. Sobre tal instrumento afirma Zampronha'? (2007):

O vibrafone ¢é realmente um dos instrumentos de percussdo de maior
destaque na musica do século XX. Ha um repertorio importante que inclui o
instrumento, um repertorio sofisticado, de grande qualidade e virtuosismo.
[...] Finalmente, acrescentaria que o destaque que tem o vibrafone se
completa realmente quando se considera o repertdrio que hd para o
instrumento e a qualidade das interpretagdes. E a unido entre um instrumento
com as qualidades mencionadas e um o6timo repertorio tocado por grandes
intérpretes que efetivamente coloca o instrumento inegavelmente em uma
posicao de grande visibilidade. E, sem duvida, ¢ isto o que ocorre com o
vibrafone no século XX.

De modo geral, os instrumentos de percussdo sao classificados por familias, sao
elas: Membranofones, Cordofones, Aerofones e Idiofones. Pertencente a esta ultima, os
vibrafones, também chamados de “instrumento de tecla” ou “laminas”, (ver figura 26)
podem ser percutido com baquetas de diferentes materiais e possuem barras que sdo
afinadas' a partir de escavagdes em sua parte inferior, modulando sua espessura e seu
comprimento de modo que ao retirar a massa de uma barra diminuindo seu
comprimento “a freqiiéncia de todos os modos ¢ afetada” (HENRIQUE, 2002, p.504).
Assim sendo, ao escavar uma barra tornando-a mais fina, sua massa e sua rigidez sao
alteradas tendo como resultado fisico a interferéncia direta e perpétua nos modos

proprios da barra. Sobre as laminas e as barras do vibrafone, afirma-nos Henrique

(2002, p.500):

12 ZAMPRONHA, Edson. Entrevista concedida a Fernando Chaib. 20 mar. 2007.

30 termo “afinacio” se refere a construco de idiofones no sentido da obtencdo de altura mais definida
possivel, assim como de uma certa qualidade timbrica. “Esta operagdo de afinag@o das laminas ¢ feita
pelos construtores de modo mais ou menos empirico ha muitos anos” (HENRIQUE, 2002, p.504-505).
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A maioria dos idiofones de laminas utilizam barras finas livres nas duas
extremidades. Uma barra ou uma vara de espessura constante com ambas as
extremidades livres vibra com série de modos normais.

Cada lamina contida no vibrafone é provida de um tubo ressoador cuja fungdo ¢
enfatizar o som fundamental, afinar e aumentar a intensidade sonora. Os tubos
ressoadores sdo fundamentais para afinagdo do instrumento, que para Henrique (2002,
p.506) “deverd ter um didmetro igual a largura da barra e a parte fechada devera ter
algum mecanismo que permita afinar o comprimento do ressoador”; eles sao afinados
com a freqiiéncia fundamental da barra ou ldmina e o tubo € provido de "4 do
comprimento da onda do respectivo som. J4 as barras do vibrafone sdo feitas de metal e
permitem que o tempo de decaimento do som se prolongue e seja superior as barras de
madeira.

Para obter maior controle da ressonancia das notas, as barras do vibrafone sao
encostadas a uma barra de feltro de modo que “quando se pretende que o som fique no
ar, aciona-se o pedal que baixa a barra de feltro deixando as ldminas livres”
(HENRIQUE, 2002, p. 506), do contrario o pedal ¢ mantido inerte.

Outro elemento fundamental para a caracterizagao do timbre no vibrafone sdao
os discos inseridos por cima de cada tubo ressoador; provido de um motor elétrico, o
nivel de ressonancia contido nos trémulos ¢ modulada de acordo com a rotagdo dos
eixos, de modo que sua velocidade pode ser regulada na maioria dos modelos desse tipo
de instrumento. Movido por for¢a motriz ligada a eletricidade, realiza um som continuo

que produz ondulacdes sonoras similares a um tremolo de maneira que

Quando o eixo roda os discos também rodam porque estdo solidarios com
ele. Ao passar pela posi¢ao horizontal tapam os ressoadores, ¢ quando estdo
na posicdo vertical deixam a abertura dos ressoadores livre. O resultado
sonoro ¢ uma flutuacdo na intensidade sonora porque quando os ressoadores
estdo tapados ha menor radiacdo sonora. O efeito ¢ de um tremulo e nio de
um vibrato como o das cordas friccionadas e da voz, porque aqui ndo ha
variagdo de freqiiéncia (HENRIQUE, 2002, p.513)
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Figura 26. Vibrafone DEAGEN.

Com a explana¢ao dos elementos do vibrafone citados acima, fica evidente que o
colorido sonoro do instrumento ¢ potencializado; e para extrai-lo, diferentes materiais
sdo utilizados no teclado do vibrafone: baquetas, arco de contrabaixo arco de

r

violoncelo, e a utilizagdo de tais instrumentos ¢ “cada vez mais usual na musica
contemporanea” Henrique (2002, p.502). O teodrico Chaib (2008, p.51) também da
particular atencdo a este fato ao afirmar que

Dentre os instrumentos musicais emergentes da primeira metade do século
XX, o vibrafone recebeu especial atencdo de compositores e
percussionistas ao protagonizar estudos ligados ao desenvolvimento de
meios originais de extragdo do som e na produgdo de diversos ¢ inéditos
tipos de colorido sonoro.

A extragdo dos diversos tipos de coloridos sonoros merece particular atencao
neste estudo, mas antes sera preciso contextualiza-lo.

O timbre pertence a0 mundo sonoro natural, donde a voz dos instrumentos
musicais define-se como um conjunto de timbres de evolugdo restrita numa tessitura
dada caracterizado pelo seu tipo de ataque. O vibrafone, como na maioria dos
instrumentos de percussao, oferece um ataque duplo, de modo a supor que a vibragao da
lamina e o choque inicial da baqueta afetam o seu timbre. Assim, o ataque ¢
responsavel pela identidade sonora do vibrafone.

Por outro lado, as experiéncias realizadas por Schaeffer'® a partir de gravagdes
feitas com fita magnética secionadas por cortes, tinham por finalidade treinar o ouvido

para distinguir os tipos de ataques, a rigidez e o colorido sonoro. Sobre isso, relata

Schaefter (1993, p.194):

A experiéncia realizada com a supressdo deste ataque duplo mostra que
esse choque breve, todavia, faz parte daquilo que caracteriza o vibrafone
para a percepgdo: embora o corte ndo modifique a ‘rigidez’ do ataque (a
dindmica do vibrafone ¢ notadamente linear), ele modifica-lhe o ‘timbre’.

Tais manipulagdes ou extracdes das sonoridades efetuadas no vibrafone podem
resultar na modificagdo do seu timbre, pois ao ter seu conteudo harmonico alterado no
decurso do som, o ruido oriundo do choque inicial (muito breve) pode desaparecer sem

que reconhecamos o timbre original do vibrafone, pois “ao0 menos para certo tipo de

' Esta experiéncia foi realizada no ano de 1957, tendo sua primeira publicagio em 1960 nos Gravesaner
Bladitter, de H. Scherchem.
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sons, o ouvido deduz pelo ataque os elementos necessarios a identificagdo do
instrumento” Schaeffer (1993, p.206).

Ainda que o elemento de identificacdo do timbre no vibrafone seja o seu tipo de
ataque, ele passa a ser secundario se as sonoridades forem afetadas por variagdes de
dinamicas ou harmoénicas. E para exemplificar tais modulagdes sonoras extraimos um
trecho da pega para vibrafone Estudos n° 22 de John Bergamo (ver figura 27). Nela, o
timbre ¢ uma sintese das variacoes de conteudo harmonico e da evolugao das dindmicas,
pois suas sonoridades sdo decorrentes do ataque; na obra quatro diferentes tipos de
ataques sdo agregados a varios niveis de dindmica seguidos de um ataque forte e de
improvisagdo em mezzoforte, trinados em fortissimo decrescendo, forte crescendo e
decrescendo; posteriormente surge um grupo de cinco notas em piano; finalizando ha

um mote musical de acordes com quatros diferentes dinamicas :
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Figura 27. John Bergamo, estudos para vibrafone.

Ja na obra musical Duas Peg¢as Breves para Vibrafone Solo (ver figura 28) a
afirmacdo de Boulez de que “a ndo-evolutiva estd no campo da evolugdo restrita e
homogénea”, torna-se valida, pois durante o primeiro movimento nao ocorre nenhuma
evolucdo de timbre, e sim a inser¢do de alguns niveis de dindmicas e ataques contidos
no mesmo grupo de timbres, ou seja: hda um mesmo timbre (ou grupo de timbres) para

um determinado instrumento.
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Figura 28. Manuscrito do autor.

No sentido oposto, a figura 29 (ver abaixo) possui dois fatores que caracterizam
a evolug¢do nao-homogénea na obra; o fator de nimero um, consiste no fato de que a
evolugdo ndo-homogénea constitui-se por proceder a intervalos disjuntos, de modo que
um instrumento ou grupo de instrumentos passam por um processo de modulagdo do
timbre. Assim sendo, o peso dos timbres novos torna-se superior aos dos timbres
comuns do instrumento (ou grupo) de instrumentos sobrepostos. Na figura citada
abaixo, o piano estd sob um plano ritmico simétrico, e quase toda sua extensdo de
oitavas estabelece relagdo comum no viés do ataque com o vibrafone. Pode-se concluir
portanto, que ambos sdo feitos através de “martelos”, mas o peso do timbre do
vibrafone € superior ao piano e, por conseguinte, o peso do timbre dos sinos de tubos se
faz de modo similar em relagdo ao vibrafone: a cada inflexdo de novos timbres, o peso
preponderante dos instrumentos se d4 numa relagdo de valor do seu tipo de ataque e

ressonancia e a soma dos timbres resulta na sonoridade da obra.
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Figura 29. Exemplo de Pierre Boulez, A Musica Hoje.

O fator de nimero dois consiste no fato de que a evolugdo ndo-homogénea do
timbre ¢ procedida por intervalos conjuntos e seu efeito ¢ contrario, pois o peso dos
timbres novos ¢ igual ou inferior aos timbres comuns de um grupo. Para exemplifica-lo
analisaremos o trecho da partitura abaixo (ver figura 30) . Nela ha dois grupos
distintos: a) de sopro; b) de cordas sobrepostas simultaneamente, donde o tipo de ataque
de cada naipe ¢ o elemento incomum destes dois grupos (acentuado quando os dois
grupos executam a mesma nota). O peso dos timbres de ambos os naipes ¢ igual ou
inferior ao conjunto dado e por mais que haja varias inflexdes realizadas por diferentes
instrumentos, a modulacao do timbre ndo ¢ realizada; o ouvido humano pode, portanto,

reconhecer cada um dos instrumentos executados na peca.
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Figura 30. Idem.

15 Os exemplos ilustrados até o momento sio todos voltados para os instrumentos de percussio, a figura
30 é uma exceg¢do, devido ao fato de ser um exemplo didatico.
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Ordenados de formas lineares ou complexas, os timbres do vibrafone além de
ser um instrumento rico no colorido sonoro, exercem papel fundamental nas
intersecc¢des das alturas e das dindmicas cuja funcionalidade consiste no mecanismo de

suas articulagoes.

3.1 0 EMPREGO DO PEDAL E A TECNICA DAMPEN NO VIBRAFONE

No inicio do século XX as modificacdes e alteracoes efetuadas na estrutura
fisica do vibrafone foram responsaveis tanto pela agregacdo de um pedal debaixo de seu
teclado como na substituicdo das laminas de ago por aluminio, resultando num

instrumento de

Aparéncia escurecida, timbre misterioso [causado pela substituicdo das
laminas de ago para laminas de aluminio], entona¢do harménica refinada
e, talvez a mais significativa mudanga, um mecanismo de abafamento por
pedal fixo dando o maximo controle para a expressdo dos fraseados,
ultrapassando as possibilidades do Vibraphone Leddy (HOWLAND, 1977,
p. 84).

As transformag¢des no pedal transformaram-no por assim dizer em uma
importante ferramenta na extracdo do timbre nas laminas do vibrafone e possibilitaram
maior controle da ressondncia modelando o instrumento em timbre escuro cujo indice
de duragdo ¢ alterado de acordo com a pontuacdo do pedal na frase musical. Para
ilustrar tal modificagdo extraimos um trecho da partitura Estudos para vibrafone, de
David Friedman (figura 30). Através de tal partitura podemos perceber que o pedal esta

. . ’ . 16 r .

sendo aplicado simultaneamente com a técnica damp °. (o emprego da técnica se deve
ao fato de o compositor percussionista, preocupar-se com o excesso de ressonancia no
vibrafone,). Tal recurso técnico surgiu a partir dos anos 80 (década em que um nimero

. ., . . . .. L, . 17
de compositores tornaram-se intérpretes ativos do vibrafone) e cujo fator idiomatico
tornou-se um procedimento muito utilizado, de maneira que “nas composi¢des para
percussao, o idiomatismo se deve ao fato de que muitos compositores sao também
intérpretes ativos”. Tullio (2005, p.300). Nesse tipo de técnica o percussionista abafa as

notas executadas nas laminas do instrumento com as proprias baquetas utilizadas na

' Termo inglés, vb. — “abafar” (ap6s tocar). Frungillo 2003, p.105.
"7 Na origem etimolégica da palavra idiomatico, idio significa elemento de composigdo derivado de grego
idio-, de idios, isto &, proprio, pessoal, privativo (Cunha, 1997).
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performance e obtém um controle da ressonancia (elemento que interfere diretamente

na duragdo do som).
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Figura 30. Estudos para vibrafone, David Friedman.

3.2 AS FUNCIONALIDADES DAS BAQUETAS NO VIBRAFONE

A mao pode ser configurada com um gancho (para levantar um balde), uma
tesoura (para segurar um cigarro), um mandril de cinco mordentes (para
erguer um porta-copo), um mandril de trés mordentes (para segurar um
lapis), um mandril de dois mordentes com almofadas opostas (para costurar
com agulha), em posicdo de apertar (para segurar um martelo), como um
disco que prende e gira (para abrir um vidro) e numa posi¢ao esférica (para
segurar uma bola). Cada posi¢@o de segurar requer uma combinag@o precisa
de tensdes musculares que moldam a mao na forma apropriada e a mantém
assim, enquanto a carga tenta fazé-la reassumir a forma inicial (PINKER,
1998, p.22).

Ainda que as baquetas sejam “um elemento fundamental no resultado sonoro dos
instrumentos em que sdo usadas” Henrique (2002, p.478), “ndo existem sonoridades

naturais dos instrumentos”, pois a baqueta e o seu tipo de ataque em simbiose com o
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corpo do intérprete sdo responsaveis por produzir o timbre nos instrumentos de
percussao de modo que exista também o som do musico que o executa (ja que a mao
que segura a baqueta conecta o corpo do intérprete ao instrumento, fazendo de ambos
um s0). Mas em se tratando do vibrafone, ele tornou-se um instrumento ideal para
. ~ . ~ ;e , . . . A 1
experimentagio e realizagio de plasticas timbricas de obras musicais contemporéneas'".
“Concebido originalmente para ser executado com baquetas confeccionadas com
cabegas de borracha revestidas com 13” (CHAIB, 2008, p.60), a qualidade de seu timbre
estd relacionada ao emprego desse tipo de baqueta e suas variantes no vibrafone;
atualmente, existem vdarios tipos de pontas e cabos de baquetas com inumeras
possibilidades de ataques. “o que permite ao percussionista escolher a mais adequada
para determinado fim” Henrique (2008, p. 478). Assim, a baqueta indicada ou escolhida
pelo intérprete para o vibrafone numa obra X, modula o timbre original do instrumento.
Sobre a baqueta de vibrafone, ela ¢ também chamada “baqueta de teclado” e sua
descricdo fisica segue a seguir :
Expressao brasileira — “vareta entre 5,5 e 14” de comprimento cuja
extremidade percutora ¢ feita com o acréscimo de uma “ponta”
(geralmente uma esfera, podendo ser ligeiramente eliptica) entre 0,3” e
1,6” de didmetro. Dependendo do efeito sonoro desejado, essa “ponta”
pode ser feita de inimeros materiais, sendo os mais comuns a madeira e o
plastico (para “xilofones” e “glockenspiel”), o metal (para o
“Glockenspiel”), a borracha ( para “xilofone” e “marimba”) e coberturas

por um trabalho de fios (de 13, seda etc. para a “marimba” e o “vibrafone”)
(FRUNGILLO, 2008, p. 30-31).

Sua ponta ¢ divida em trés categorias (ver figura 31): Hard (dura) (ver figura 32)
feita de madeira ou plastico, Médium (média) (ver figura 33) feita de borracha e a Soft
(macia), (ver figura 34) donde cada uma delas ¢ caracterizada por um tipo de ataque que
¢ empregado pelo percussionista de acordo com o timbre que se deseja obter, que

segundo Roberto Victorio

O timbre, assim como a notagdo, passam a ser pensados como unidades
formadoras do corpo musical e como elementos primordiais dentro de
poéticas, onde todo um motivo gerador de uma obra pode partir de um
dado timbrico ou de notacdo ( VICTORIO, 2002, Timbre e Espaco-
Tempo Musical).

18 A opcao pela busca timbrica como pardmetro primordial no processo de criagdo, sem abrir mao do
ritmo como ferramenta guia e formadora do arcabougo deste trilhar, abriu uma janela sui generis para o
contato com o signo e o simbolo absolutamente transformador e delineador do perfil musical deste século
(VICTORIO, 2002, p.05)
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Muitos compositores contemporaneos especificam de forma detalhada as

baquetas a utilizar, cujas pontas sdo simbolizadas na paritura da seguinte forma:

T ? Hard sticks (wood or plastic heads)

? ﬁ) Medium sticks (rubber heads)

Q (P j Soft sticks (lambswool or soft felt heads)
|

Figura 31. Exemplo extraido do livro Contemporary Percussion (1970, p.14)

Figura 32. Hard sticks para vibrafone, Fonte Janier's mallets.

Figura 33.Medium sticks para vibrafone; Fonte: idem.

Figura 34. Soft sticks para vibrafone. Fonte: Percussion Source.
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Para exemplificar a indicacdo das baquetas através de simbolos,
demonstraremos logo a seguir trechos da obra Suite para vibrafone (anexo I) de
Eduardo Miranda, cuja utilizacdo das baquetas com seus tipos de ataques resultam no
colorido sonoro da obra; nela o compositor indica dois tipos de baquetas (dura e mole) a
serem utilizadas no vibrafone de modo que cada ponta produzira um tipo de colorido
sonoro, o que transforma as baquetas em um dado timbrico - Este revela duas
sonoridades distintas combinadas ao longo de toda obra: a de “som brilhante” e a de
“som escuro”, obtidas através da utilizacdo de determinadas baquetas. Sobre as baquetas

e a extracdo do timbre afirma-nos Henrique (2002, p. 479):

Quando um musico opta pela utilizagdo de baquetas duras, tanto nos timbales
como nos instrumentos de laminas, pretende um som mais brilhante. Uma
baqueta mais dura exerce grande pressdo numa pequena area durante um
tempo de contacto curto, exercitando muitos modos proprios, concretamente
todos os que envolvam movimento global dessa area; isto traduz-se por um
som muito brilhante. Usando baquetas moles, existe muito menor pressiao
durante um tempo de contacto superior ¢ a zona de contacto ¢ maior
resultando a excitacdo apenas dos modos graves.

Na obra a produc¢do de um “som escuro” ¢ provocado quando as maos executam

com baquetas moles ' (ver figura 35), em um primeiro momento; “som escuro” e

t

“som brilhante” com baquetas moles 7 e duras 1] (ver figura 36 e 37); e por fim,

o

[ «

“som brilhante” com baquetas duras i (ver figura 38), demonstrando que “as
caracteristicas fisicas da baqueta vao, portanto condicionar a transferéncia de energia
cinética adquirida pela baqueta, para a superficie percutida” (HENRIQUE, 2002, p.
479). Conectando-se a esta energia a partir dos toques em suas laminas, o intérprete cria
um campo espectral de sonoridades projetados no espago-tempo musical, fazendo da

obra um conglomerado de timbres.
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Figura 35. Suite para vibrafone de Eduardo Reck Miranda, primeiro sistema da Introducao.
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Figura 37. Suite para vibrafone de Eduardo Reck Miranda, terceiro movimento.

IV - CODA
L=72-1210)
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Figura 38. Suite para vibrafone de Eduardo Reck Miranda, quarto movimento.

Ainda sobre a utilizagdo de diferentes baquetas na provocac¢do de timbres no

vibrafone, complementa Jorge Antunes, no livro Sons Novos para a percussao:

Gragas aos novos conhecimentos cientificos no dominio da Acustica, ¢
sabido que o timbre ndo depende apenas da formacdo espectral do som no
que se refere aos parciais que o compdem. A forma dindmica e o ataque
também sdo fatores determinantes do timbre.

Assim, embora o compositor ndo seja obrigado a conhecer todas as baquetas,
deve ele determinar o tipo de ataque desejado. Para tanto, pode ele indicar o
uso de uma baqueta mole, semi-dura ou dura, deixando que o intérprete
escolha a mais apropriada para realizagdo do tipo de ataque desejado
(ANTUNES, 2009, p. 25).

Para a poética musical contemporanea, os materiais sdo elementos fundamentais
na construcio e elabora¢do dos coloridos sonoros de uma obra, que segundo estudos

realizados pela Oxford University (1970, p.22):

Alguns instrumentos modificam o seu timbre (e at¢é mesmo o seu brilho
aparente), muito mais do que outros, de acordo com o tipo de baqueta
utilizada. Por instante, o tam-tam'’ pode produzir sons completamente
contrastantes usando baquetas de ponta macia e depois de ponta dura®.

A produgdo de sons contrastantes ¢ potencializada através do uso de diferentes

baquetas no tam-tam (ver figura 39): baqueta de ponta grande e macia produz timbre

' Nome da chapa de metal circular, derivado do “gongo”. A diferenca entre este ¢ o “tam—tam” é que a
borda do “tam-tam” ¢ apenas ligeiramente dobrada (em 70° e 80°) e a do “gongo” é dobrada num angulo
de 90° ou mais (FRUNGILLO, 2003, p.322).

% Tradugdo propria.
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com pequenas vibragdes de modo abafado (escuro), enquanto baqueta de ponta fina e

dura (similar ao cabo), o resulta em pequenas vibragdes de maneira sucinta (brilhante).

large solt beater

T small vibrations smothered

-~

/ thin, hard beater
—

t small vibrations elicited

Figura 39. Contemporary Percussion.

modificando assim, o seu timbre:

A obra Tetragrammaton IV (ver figura 40), demonstra o tam-tam sendo
executado com diferentes tipos de baquetas e materiais (até mesmo com as maos),

T - LiMpuS SPECTRALIS
4ulaingo
(TT‘WO ((.'[n M\wvﬂ {c{esbo, cxdn) (bovd
—= iEE ' =
o T Sk O “raspade &) CJ L5 SSE

(vies) & o} I ~ 2.

D]
¥

Figura 40. Tetragrammaton IV de Roberto Victorio.

Ja na pega Modelagem X-a (ver figura 41 e 42) para vibrafone solo, de Edson
Zampronha encontramos a exploragdo de timbres muito bem retratada através da

sobreposi¢io a partir do cabo de baquetas ratan®' (ver figura 43).

2121 Termo brasileiro — Tipo de bambu que por sua flexibilidade e resisténcia é muito utilizado para servir
de “cabo” de “baquetas” (FRUNGILLO, 2003, p.271).



/ .
r - y . !
ﬁo.ﬁfli‘ﬂﬁwfﬁ )\ & G 8. ot
- { £ :'.hfe;:ém bmﬂ_) {Hﬁj
il A .
iwa & tniriiee . JHisstup
tairgic Carhe L Aﬂ , Ev ﬁmrazm "u -
J{ ﬁa\lﬂ fde (In. '{: 18 den T’

/,—3 w— | s ,_2““—' \ y > )
z >4 8 ¥ S L
NI N o < _ . ! PERL ) "'LEI.%!# R 2P il
T Ll — et
A ALY N T — i N T * Tt
T - \JIJJ‘U’UHI T %
by = H\Rﬁi%‘.ifﬁgi;::ip:é#?ﬁ
L —-—_-'—"'_-_-_i
e # f i
g 5 |
S Pl C * fid
.
-
plly fersess b :‘4‘ . . ,
{ fid ﬁ,rv‘nk’.m .
Furam ! P :,_, Fia mmesso 5, ‘ tmieni F'-;,;,,.,ra-..a
F__Z.“__' FEIFETN Ter J'm W.ro b S #&fm ,_._1'n_‘ Yo

nam G4

i oo - o
# i i TR g lpo—==T0 o 2 R i

Wit P

Figura 41. Manuscritos do Compositor.
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Figura 42. Manuscritos do compositor.

Figura 43. Ratan sticks para vibrafone. Fonte: Janier’s mallets
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O ratan potencializa a extra¢do de sons inusitados no vibrafone alterando o seu

timbre original. Sobre a extragdo destes novos timbres, afirma Chaib (2008, p.60) que

Pesquisas realizadas no século XX relacionadas a exploracdo timbrica
resultaram em sons bastante inusitados, nunca imaginados inicialmente
para o instrumento em questdo. Em muitos casos os compositores indicam
a utilizagdo de diversos tipos de materiais ¢ dispositivos em suas obras,
dispostos diretamente no instrumento. Estes artificios produzem
determinados resultados sonoros bastante especificos e invulgares
relacionados ao timbre padrao do instrumento.

Na obra o intérprete executa as frases musicais com dois tipos de baquetas nas

f

maos esquerda e direita: (cabo de ratan J‘ e baqueta de 1a dura .;,), sempre com
indicacdes muito claras e especificas (ver figura 44) do percurso sonoro que se referem
ao choque da baqueta de 12 dura (hard) sobre o teclado a partir do ratan, que segundo
Henrique (2002, p. 478)
Do ponto de vista fisico a baqueta excita a superficie que percute fazendo
parte do sistema excitador. A “receita vibratdria” resultante da percussdo da

superficie depende de varios fatores como o ponto de ataque, as
caracteristicas fisicas da membrana e da baqueta.

Explicacoes:

Repetir o conteldo dos colcheles até o final da linha.

Improvisar, o mais répido possivel, um movimenio denso, viduosistico, assimélrico & cromatico (na@o
realizar escalas cromaticas) dentro da lessitura especificada entre paréntesis, durante o lempo
especificado.

S&o utilizados dois pares de baqueta

- Bagqueta de L3 dura

- Ratan

Nao ha tempo para troca de baquetas. Deve-se ulilizar duas baquetas em cada mao, sendo que cada
m&o tem uma baqueta de |a dura e outra de ralan

DURATA: 2 min. ca

Figura 44. Manuscritos do autor.
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Concluimos neste capitulo que tal obra é constituida, portanto, de melodias de
timbres extraidas através das baquetas de diferentes durezas (1a dura e cabo da baqueta),

. . . ~ 22
de modo que estas propiciam diversas alteragdes timbricas e transmutagdes™.

3.3 0 EMPREGO DE OUTROS MATERIAIS NAS LAMINAS DO VIBRAFONE

As sonoridades do vibrafone nao se limitam apenas ao emprego das baquetas em
seu teclado, pois outros materiais sao utilizados na extragdo do colorido sonoro no
instrumento, tais como o arco de contrabaixo, que no momento da técnica de execugdo
“deve-se atentar para que o arco, em cuja crina foi passada previamente a resina
(colofane), mantenha-se sempre o mais perpendicular possivel ao plano cuja borda ¢
fricionada” Antunes (2009, p.48); friccionando as laminas do vibrafone
simultaneamente com o pedal (cujo motor pode estar desligado ou ndo), o resultado
obtido sdao modulacdes timbricas que se agregam a performance musical do
instrumentista de modo que “quando o percussionista adquire destreza e técnica com
esse modo de execugdo, pouca importa o tipo de arco utilizado. Este pode ser o de
violino, de viola, de violoncelo e contrabaixo”.Antunes (2009, p. 48).

Para exemplificar a extragdo do colorido sonoro nas laminas do vibrafone a
partir do arco de contrabaixo, demonstraremos as obras Tetragrammaton VI, do
compositor Roberto Victorio; Mourning Dove Sonnet do compositor Christopher Dean;
e Rain Tree de Toru Takemitsu e outros exemplos de obras para demais instrumentos
percussivos.

Primeiramente, na obra Tetragrammaton VI, (ver figura 45 e 46), além do dado
timbrico da inflexdo do arco em determinados tipos de ataque e da utilizagdo das
baquetas moles e duras, encontramos a inser¢do da voz humana executando sons

guturais™ Segue trecho da obra:

22 Ver Schaeffer Tratado dos Instrumentos Musicais (1993, p.213).

0O vocal gutural (do latim guttur, que significa garganta, goela), em musica é uma técnica vocal com o
ar vindo direto do estdbmago que produz um som rouco, grave ou profundo, podendo se referir tanto ao
vocal grave quanto a gritos.
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Figura 45. Tetragrammaton VI de Roberto Victorio.
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Posteriormente, a obra Mourning Dove Sonnet (ver figura 47) evidencia o
emprego de varios tipos de materiais no vibrafone; o jogo timbrico € estabelecido
através do uso de arcos de contrabaixo na mao direita e esquerda simultaneamente a
uma baqueta de nylon (ou acrilico) e outra de ponta dura no teclado do instrumento.
Dessa maneira diversos tipos de coloridos sonoros podem ser extraidos, sonoros e de

um tipo glissando, que segundo Chaib (2008, p.60):

O inicio de Mourning Dove Sonnet exige a manipulacdo de arcos de
instrumentos de cordas para diferentes coloridos sonoros e baquetas com a
cabega feita de borracha dura (ou em acrilico) para a extrag¢ao do efeito de
glissando que uma lamina ¢ capaz de produzir.

Na obra ¢ também utilizada uma placa de papel (ou material similar) sobre as
teclas do vibrafone de modo a abafar o som; este momento da obra ¢ indicado com a
expressdo place mute on bars a partir do compasso 42 (ver figura 48), de maneira que o
abafador percutido simultanecamente com as baquetas sobre as laminas do vibrafone
torna-se mais uma das possibilidades timbricas do instrumento caracterizando um
engradamento holistico de timbres com os materiais utilizados concomitantemente as

experimentacdes do piano preparado.
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Solo Vibraphene MOlll'Ilillg DOVG SOHﬂet by Christopher Deane

(J=80-88)
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Figura 48. Christopher Deane: Mourning Dove Sonnet (1983), compassos 41 a 43.

Por fim a peca Rain Tree (ver figura 49) do compositor Toru Takemitsu exige
consciéncia e técnica do percussionista, pois além das baquetas, ele deve executar
também os crotales™ de modo que

O executante, para ndo sacrificar a exploragdo dos timbres originais dos
instrumentos aos quais a peca se propoe, precisa desenvolver uma maneira

de sincronizar a manipula¢do das baquetas de vibrafone com as baquetas
de crotales, sem comprometer o resultado musical. Chaib (2008, p.61)

Segue trecho da partitura:

** Termo derivado do grego “kratalon” e do latim “crotalum” (PL. = “crotala™), significando “sininhos” e
som de “#ilintar”. Pequenos discos de metal que foram industrializados com diferentes tamanhos e
afinados, percutidos com “baquetas” de ponta de metal (FRUNGILLO, 2003, p.88).
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Figura 49. Toru Takemitsu: Rain Tree (1981), inicio do solo do vibrafone com crotales.

Ainda que a extracdo do colorido sonoro a partir do vibrafone seja um dos
principais dados composicionais do repertdrio contemporaneo, também outros
instrumentos de percussdo® sdo responsaveis pela extragio de diferentes coloridos
sonoros em diversas obras de compositores brasileiros, tais como Cang¢do Simples de
Tambor (Carlos Stasi), KA, Codex Troano, Dancas Rituais, Letha, Chronos I,
Tetragrammaton 1V, VI, VIII, 1X, XI (Roberto Victorio), Toccata para Caixa Solo,
Toccata Il para grupo de percussdo, Ciaconna para piano e percussao, Composi¢do
para Cinco Percussionista (Edson Zampronha), Divertimento para berimbau e violdo,
Divertimento para Tom-tons, Danga para pandeiro estilo brasileiro e oboé, Dueto para
Bloco chinés e Tom-tons e ( Luiz D" Anunciacdo), Unka, Prakata, Cage-Abertura para
duo de percussdo,Promenade e Urbanas Il (Fernando lazzeta), Mitos Brasileiros (Ney

Rosauro), dentre outros, demonstrando que algumas obras contemporaneas para

% Na percussio, os compositores percussionistas demonstram preocupag¢des em relagio ao timbre. Na
escrita para os pratos, por exemplo, pode vir especificada a regido a ser tocada - borda, cupula ou meio, ¢
¢ essa variedade de timbres de um mesmo instrumento que faz a difereng¢a no idiomatismo (TULLIO,
2005, p.300).
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percussao resultam num grande conglomerado de timbres, onde a performance do

percussionista em dado espago-tempo musical, potencializa esses efeitos.

3.4. APROJECAO DO TIMBRE NO ESPACO-TEMPO MUSICAL

A instauracdo de novos codigos, como conseqiiéncia do alargamento sonoro,
patenteou a nova condi¢do da escrita musical como nio somente registradora
de “sons musicais”, mas também de “ambiéncias sonoras”. A notagdo passou
da leitura propriamente dita, da fidelidade da reproducéo, para o registro de
atmosferas, a percepgdo de texturas e o convivio com o imprevisto (Victorio,
2002).

A extracdo dos coloridos sonoros no vibrafone estd presente em muitas das obras
musicais contemporaneas, por isso ¢ importante discutir a proje¢do do timbre enquanto

fendmeno sonoro em dado espaco-tempo musical, ja que

A despercepcdo do tempo e a busca da ocupagdo espacial, foi o principal
viés no processo de criagdo musical no século XX, onde o timbre foi
elevado a categoria de primeira grandeza como elemento gerativo-musical
e como ponte para um mundo sonoro virtual.

Acerca do timbre, ele atinge uma variabilidade de espacos porque sua estrutura
interna ¢ complexa e densa. O encadeamento, a distribuicdo e a superposi¢do dos
fenomenos sonoros impedem que a percepcao de timbres seja dispersa ou saturada de
forma muito diferenciada. O tempo geral, no entanto, conduz a velocidade de
desenvolvimento das sonoridades, de modo que o ouvido ¢ capaz de aprecia-los quando
se prende a percepcao dos timbres. Assim sendo, hd uma mobilidade no espago-tempo
musical que varia conforme o indice de ocupagdo do dado timbrico (ou outro elemento

musical), cujas definigdes moveis do espago sonoro

implicam, portanto, antecedentes tedricos que pediriam uma definigdo
mais precisa, ndo menos que conseqiiéncia praticas na execug¢do; sera
preciso na verdade decidir-se a aborda-los, contanto que se modifique a
instrumentagdo a que estamos submetidos atualmente, e a adotar
instrumentos suscetiveis de mobilidade em sua adaptacdo as diversas fases
da unidade sobre a qual pousaria o espago sonoro em evolugdo. Boulez
(1963, p.83)

Ocorrendo a partir de defini¢gdes moveis, a variagdo do espago possibilita cortes

através da acdo do continuum que segundo Boulez (2002, p.84): “se manifesta pela
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possibilidade de cortar o espago segundo certas leis; a dialética entre o continuo e
descontinuo passa, portanto, pela nogdo de corte”. Assim sendo, o timbre ¢ a no¢do de
continuum que se conecta com a percep¢do individual no ambito da
multidimensionalidade e varia de acordo com o nivel de acontecimentos que se
materializam no momento da execugdo musical em determinada sucessdo ou grupos de
timbres (formando um periodo). O corte desse periodo por sua vez, tem como meta uma
mesma familia de timbres semelhantes e ocorre através de analogias sobre cada
elemento (ou grupo de elementos), de modo que “a qualidade do corte define a
qualidade microestrutural do espago liso ou estriado, em relagao a percepgao; no limite,
espago estriado e espago liso se fundem no percurso continuo” Boulez (1963, p.84).
Assim, o ‘“espago estriado” ¢ caracterizado por familias de timbres
diferenciados, ¢ o “liso” por grupos de timbres semelhantes. Os espagos lisos e
estriados se aplicam ao tempo, aqui divido em duas séries: 1) o tempo pulsado e 2) o
tempo amorfo. O tempo pulsado se insere no campo cronométrico junto as suas
estruturas de duracdao e sob pilar funcional de referenciagdo (regular ou irregular de
modo sistémico); enquanto o tempo amorfo ocorre durante um tempo global
(cronométrico), cujas relacdes de densidades ditam o indice de ocupacdo no espago.

Segundo Boulez (1963, p.88):

O tempo pulsado, isolado, ¢ suscetivel de ser modificado pela velocidade,
aceleragdo ou deceleragdo: a referenciacdo regular ou irregular sobre a
qual se funda, ¢ fun¢do, com efeito, de um tempo cronométrico ¢ do
namero de pulsagdes serd o indice de velocidade. O tempo amorfo sera
somente mais ou menos denso segundo o numero estatistico de
acontecimentos que ocorrem durante um tempo global cronométrico; a
relacdo desta densidade com o tempo amorfo sera o indice que ocupagio.

E uma obra musical que coloca tal teoria em pratica ¢ lonisation de Edgar
Varese (ver anexo I), ja referida no capitulo 01. Nela, a utilizagdo dos blocos sonoros se
projeta no tempo pulsado e no amorfo estabelecendo um jogo ritmico dado ao tambor
militar que pde em sobreposicdo, inércias mais fracas que se aceleram e encurtam com
relacdo ao tarol e a caixa clara; Quando associado ao tarol o ritmo € proporcionalmente
mais curto ¢ rapido e o tempo pode ser visto como um modo atemporal repleto de
dimensdes multiplas: o tempo amorfo. A arquitetura de timbres construida por Varese

nos leva ao jogo da irregularidade e inconstancia na retdrica, fazendo a musica saltar da
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esfera bidimensional para tridimensional. Projetadas no campo “tetradimensional™®’ as
sonoridades de Jonisation se materializam no mundo tridimensional, mas nela estdo
contidas observacdes e sensacdes que ndo ultrapassam esse nivel, pois o campo de
tempo se mantém em constante mobilidade; os tecidos sonoros ultrapassam o campo
primario da percep¢do, cujos coloridos nao sdo delimitadores, mas conglomerados de
eventos timbricos que ddo forma ao corpo musical. E nessa relagdo de espacgo-tempo
musical podemos comparar o tempo amorfo a uma superficie lisa, e o tempo pulsado a
uma superficie estriada. Sobre o tempo amorfo e o tempo pulsado, afirma-nos Victorio

(2002, p.12):

O timbre, situa-se em outra esfera perceptiva, quando pensado ndo apenas
como um delimitador de cores individuais, mas como um formador de
tecidos, de atmosferas, dentro do corpo estrutural da obra, a partir das
infinitas combinagdes que, em verdade, conduzem as unidades musicais
mensuraveis (como uma ponte) ao universo da virtualidade, que é o
proprio tempo musical; da mesma forma que o tempo cronométrico /
pulsante diferencia-se do tempo experimentado / amorfo, como dois
componentes opostos na formacdo da teia sonora, que vai sendo gerada a
partir dos referenciais individuais de tempo e que estabelecem um
continuum, que sdo conglomerados de acontecimentos espaciais que se
materializam como obra musical.

E acrescenta:

No século XX, percebemos um acirramento ndo s6 nos tempos internos
das obras, mas na noc¢do de tempo que constrdi o alicerce musical. As
dindmicas, os andamentos e as variantes de pulso, conduzindo (quase)
sempre para uma inconstincia e irregularidade na retdrica, jamais vista
anteriormente, que funciona como um desprendimento (proposital) das
rédeas da bidimensionalidade na musica. O timbre, como um novo pilar
triadico e conectivo na estrutura das obras, € o convivio com a
atemporalidade como novo impulsocriativo ¢ um novo modelo
desperceptivo (VICTORIO, 2002, p.13).

Desse modo concluimos que o timbre nos remete a uma a temporalidade inserida
no modelo desperpectivo, culminando na ampliacao das percep¢des musicais (ver figura
50), onde o tempo ¢ divisivel e indivisivel, que implica uma sucessdo de antes e depois
sob duas condi¢des: a de duracdo sucessiva que lhe pode ser tomada (tempo pulsado), e

a de eternidade que nao tem sucessdo nem se submete a ela (fempo amorfo).

% Ver em Timbre e Espago-Tempo Musical de Roberto Victorio (2002).
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Cores Individuais Tempo Pulsado

TIMBRE CONTINUUM TEMPO PERCEPTIVO I

Atmosferas Tempo Amorfo

Figura 50. Quadro ilustrativo. Fonte: Roberto Victorio (Espago-Tempo Musical).

Mas ainda resta-nos um elemento a ser considerado: o espaco real. No conceito
bouleziano o espago-real ¢ uma distribui¢do das estruturas e fungdo dos cincos
componentes musicais: altura, duracdo, intensidade, timbre e dire¢do. O seu modulo
constitui-se de uma ligagdo entre a distancia periddica e a periodicidade dos elementos,
de modo que seu corte seja feito através da assimilacdo da divisdo dessa distancia. Tal
distancia corresponde a um grupo ou elemento do periodo e tem como alvo pontos
agregados a uma familia de fendmenos sonoros; estes estdo ligados intrinsecamente
com a nova percep¢ao do tempo, que conduzem o intérprete € o ouvinte a um nivel

outro e diferente de apreciagdo musical.
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CAPITULO 4 - A MUSICA CONTEMPORANEA E O PUBLICO

Durante muitos séculos, harmonia e melodia foram os pilares da composicao
musical; mais ainda que estes dois pardmetros sejam extremamente valorizados (como
podemos observar nos circuitos de musica popular), a musica de vanguarda estabeleceu
uma nova triade entre Compositor — Intérprete — Publico a partir do século XX, de
modo que esta triade acabou por produzir uma problematica. Muitos teodricos
trabalharam no sentido de desvela-la. Segundo Foucault (1983, p.10-12), “se diz que a
musica contemporanea ‘derivou’: que ela teve um destino singular; que atingiu um grau
de complexidade que a torna inacessivel; que suas técnicas a conduziram por caminhos
que a afastam cada vez mais”, mas Boulez relaciona tal problematica aos processos de

mediagdes e das praticas culturais e afirma que

existe uma tendéncia a ver se formar um grupo maior ou menor
correspondente a cada categoria de musica, a se estabelecer um circuito
perigosamente fechado entre esse grupo, sua musica e seus intérpretes. A
musica contemporanea ndo escapa a esse condicionamento; mesmo que 0s
indices de freqiiéncia sejam proporcionalmente baixos, ela ndo escapa aos
defeitos do grupo musical em geral: ela tem seus espagos, suas reunides, suas
vedetes, seus esnobismos, suas rivalidades, seu publico cativo; assim como o
outro grupo tem seus valores de mercado, suas cotagdes, suas estatisticas
(BOULEZ, 1983, p.10-12).

Desse modo, a musica contemporanea esta circunscrita a um grupo determinado

e ¢ rodeada por outros circuitos musicais que permeiam o mundo; muitos deles fazem

parte de estilos musicais que sdo identificados como estilos de vida, como o rock, por

exemplo; elemento integrante da vida de muitas pessoas, suas ideologias induzem

determinadas praticas culturais de tal maneira, que o fato de gostar de rock esta ligado

também a um conjunto de atitudes que sdo proprias ao estilo musical. Sobre este,
afirma-nos Foucault (1983):

O rock oferece possibilidade de uma relagdo intensa, forte, “dramatica” (no

sentido de que ele proprio se oferece em espetaculo, de que a audigdo

constitui um acontecimento e ¢ encenada), com uma musica pobre em si

mesma, mas através da qual o ouvinte se afirma; e, além disso, se mantém

uma relagdo fragil, temerosa, distante, problematica com uma musica erudita
da qual o publico culto se sente excluido (FOUCAULT,1983, p.10-12).

Assim sendo, as relacdes de identidade e de praticas culturais ocorrem em todos

os estilos musicais, incluso na musica contemporanea - Dirigida a um publico
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. . ~ 2 . .
determinado, algumas inovagdes”’ nem sempre foram bem vindas, mas ainda que tenha
enfrentado resisténcia tem alcangado reconhecimento — cujo circuito musical ndo se
diferencia dos demais circuitos de outros géneros musicais. Sobre o circuito de musica
contemporanea e sobre os discos, questiona Boulez (1983):
Serd o “circuito” da musica contemporanea tdo diferente dos diversos
“circuitos” utilizados pelas musicas sinfonicas, de camara, de 6pera, barroca,
circuitos tdo enclausurados, especializados, ao ponto de podermos nos
perguntar se existe verdadeiramente uma cultura geral? O conhecimento pelo
disco deveria, em principio, fazer cair essas barreiras cuja necessidade
econdmica se pode compreender, mas se constata, pelo contrario, que o disco

corrobora a especializagdo tanto do publico quanto dos intérpretes. (Boulez,
1983 p.10-12).

Segundo Lévy (1999, p.140) “quase no final dos anos 60, o estidio de gravagao
tornou-se o grande integrador, o instrumento principal da criacdo musical”, de modo
que o disco acabou por se transformar em guardido da tradi¢do musical de alguns
estilos, pois a partir da década de 60 um nimero cada vez maior de pecas seria avaliado
a partir do disco original, (ainda que os intérpretes soubessem bem que suas
performances ao vivo seriam diferentes das gravadas em estadio), distanciando o
publico do acesso a musica. Outro fator agravante para esse distanciamento foi o avango
das técnicas de mixagem, que modularam as sonoridades originais dos instrumentos a
fim de produzir um unico padrdo para o mercado, concebido como exceléncia de
qualidade — tal fato resultou numa diferenga de sons gravados em estudio, comparada as
sonoridades puramente acusticas dos instrumentos em performance ao vivo. Sobre tal

fenomeno, discorre Schaeffer (1973):

Uma orquestra toca em uma sala. Mais tarde, essa mesma orquestra, gravada
em disco, toca para um ouvinte na casa dele. Contudo — da técnica ao
comércio — leva o ouvinte a acreditar que ele realmente possui essa orquestra
a domicilio, ¢ natural que toda a énfase tenha sido colocada, por uma espécie
de convencdo social, sobre a fidelidade, e que nada de muito claro tenha sido
pensado sobre a ‘transformagdo’ que a substitui¢do de um campo sonoro por
outro de fato representa (SCHAEFFER, 1973, p.70).

Tais avangos tecnoldgicos de gravagdo propiciaram uma nova escuta musical

para o ouvinte (leigo ou ndo), mas as sonoridades acusticas gravadas em estidios

" “Em 1914 no Teatro dal Verme, em Mildo, Itilia, Russolo realiza um concerto onde emprega
instrumentos construidos especialmente para a producdo de ruidos. As reagdes a esse concerto, que
receberam ampla divulgagdo e publicidade, eram diversas. Alguns criticos eram totalmente contrarios e
outros favoraveis. Durante o concerto de Mildo a platéia tumultuou o espetaculo e ameagou o regente.
Os musicos se dividiram em duas partes, um grupo continuou tocando enquanto outro brigava com o
publico hostil. Como resultado do incidente 11 membros da platéia foram hospitalizados, porém
Russolo sofreu somente pequenos hematomas” (HASHIMOTO, 2003, P. 30-31).
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geraram uma falsa sensacdo do som real dos instrumentos musicais, muito diferente das
sonoridades de uma performance ao vivo. Além do que os estidios padronizaram as
qualidades timbricas dos instrumentos, a fim de estabelecer um ‘padrdo de qualidade’ o
que para Schaeffer “¢ espantoso que se chegue a oferecer ao cliente um sinal sonoro tao
adequado a ilusdo: ao ponto de poder substituir tdo facilmente a orquestra pelo pick-up”
(SCHAEFFER, 1993, p.78). Com relagao a industria fonografica, as leis do mercado
econdmico capitalista regem a industria musical oferecendo propostas simples de
escuta, o que empobrece a relacdo que o ouvinte estabelece com a musica. Desse modo,
os meios de reproducdo deste repertério (radio, disco, programas de televisdo) criam
uma relagdo com determinadas sonoridades que ditam e cristalizam habitos tornando
aceitavel, belo e verdadeiro somente o que o mercado musical coloca a disposi¢do do
publico
E o que de fato ele acaba escutando, porque é o que lhe é proposto, reforga
um certo gosto, estabelece limites de uma capacidade bem-definida de
audigdo, delimita cada vez mais um esquema de escuta. Sera necessario
satisfazer essa expectativa etc. Assim, a produgdo comercial, a critica, os

concertos, tudo que aumenta o contato do publico com a musica, tende a
tornar mais dificil a percepg@o do novo. (FOUCAULT, 1983, pp.10-12):

Ao ouvirem-se também estilos de musica (seja ela erudita ou popular) cujos
intérpretes ndo sdo mais lembrados, geralmente fazemos referéncias com outras
performances atuais da mesma musica, pois ¢ a partir de comparagdes e sobre o enfoque
da interpretacdo que o ouvinte passa a relacionar uma determinada musica com outra.
Tal comparagdo esta relacionada a memoria musical dos ouvintes, pois “a gravagdo
fixou os estilos de interpretagdo da musica escrita” (LEVY, 1999, p.140) e da musica

gravada em estudio.

Também as relagdes de esquemas, sinais e convengdes perceptiveis dentro de
uma estrutura repetitiva e narrativa levaram a musica da tradicdo oral para outro ciclo
cultural; a musica de estilo classico e romantico no Ocidente, por exemplo, constitui
umas das principais fontes do repertorio familiar, pois a estética musical de ambos os
estilo sdo fiéis aos esquemas, as convengdes € a um estruturalismo rigido, o que cria
uma hierarquia pela qual a musica se manifesta. A musica contemporanea no entanto
abdicou desses elementos oferecendo uma escuta em face de sua escrita; um exemplo

disso ¢ a obra lonisation de Varése, que se afastou da estrutura classica e romantica
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adentrando num novo universo sonoro de timbres, ruidos e ritmos, exigindo um modo

de ateng¢ao diferente das estruturas afirmadas acima, pois:

A partir do momento em que o processo criativo se concentrou nas
inimeras possibilidades timbricas, como inteng¢do primeira, houve um
automatico salto da escrita musical ¢ da notagdo como um todo. O
desvinculo com as raizes da musica ocidental tradicional (enquanto trilhar
tonal, forma, desenvolvimento, acabamento, suporte harmoénico, etc) ¢ a

quebra abrupta com o “chao” horizontal (enquanto coeréncia e construgdo

do arcabouco linear no discurso musical) foram fatores decisivos na
abertura e vislumbre dos intimeros afluentes até entdo, ndo trilhados pela
musica de concerto como manifestagdo intimamente associada ao
processo criativo / artistico (VICTORIO, 2002, p. 02).

Ainda que nossos gestos musicais seja deveras prisioneiro de esquemas
preestabelecidos, novas estruturas no processo criativo das artes foram criadas. A
musica contemporanea, por exemplo, indo na contramao de concepgdes pré-
estabelecidas, criou raizes proficuas na musica gracas aos compositores de vanguarda,
que romperam com a expressao musical de concerto tradicional (cujos parametros sdo a
valorizados harmonia ¢ a melodia), e criou relagdes de percepcdo do ouvinte que
passam agora por novos parametros: o ritmo € o timbre. Com esses pardmetros, um
novo tipo de escuta concentrada na percep¢do do objeto sonoro foi estabelecido; mas
tanto o ouvinte leigo quanto o ouvinte treinado nos parametros musicais tradicionais,
ndo estd familiarizado a eles, mas “para que a cultura musical, toda cultura musical
possa ser assimilada, basta esta adaptagdo aos critérios € as convengdes, aos quais se
submete a invencdo de acordo como o momento da histéria em que se localiza”.

(BOULEZ, p.10-12).

4.1 A PERCEPCAO DOS OBJETOS SONOROS

O objeto sonoro nas poéticas musicais contemporaneas nao pode ser confundido
com um determinado instrumento tocado em determinado trecho musical da obra; ele é
independente de todo referencial causal designado aos termos de corpo sonoro, fonte
sonora ou instrumento (elemento ¢ meio de uma civilizagdo musical). O objeto sonoro,
portanto, nao se modifica “nem pelas variacdes de escuta de um individuo para outro,
nem pelas variacdes incessantes de nossa atengdo e da nossa sensibilidade”

(SCHAEFFER, 1993). Sabido disso, um novo tipo de escuta cujos ouvintes ainda ndo
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estdo totalmente familiarizados foi construido. Mas Pierre Schaeffer, um dos maiores
estudiosos sobre a escuta e a percep¢dao musical organizou diversos estudos e pesquisas
no livto Tratado dos Objetos Musicais (originalmente escrita em 1966) donde
apresentou as condigdes possiveis de escuta da musica contempordnea em quatro
modos, e para compreendé-los é preciso antes entender os processos cognitivos
fundamentais no processo da apreciagao musical: 1) ouvir, 2) escutar, 3) entender e 4)

compreender.

1. Ouvir

Nosso mundo ¢ tdo sonoro quanto tatil e visual, e estamos rodeados de
paisagens sonoras™ que agem diretamente nos 6rgdos sensorios: colaboram para a
constitui¢do de sensibilidades e dialogam com nossa cogni¢cdo. Mesmo o siléncio possui
um fundo sonoro - ele foi experimentado musicalmente pelo compositor John Cage, que
travou uma continua busca pelo siléncio total®- mas ouvir, no entanto, “ndo € ser
‘tocado por sons’, que chegam ao meu ouvido sem atingir a minha consciéncia”
(SCHAEFFER, 1993, p.91), pois determinados sons ¢ ruidos estdo ligados
intrinsecamente a memoria ¢ a reflexdo e ganha pleno sentido em nossa realidade
conduzindo muitos de nossos habitos: o ruido do despertador, por exemplo, interfere no
ato de acordar e estabelece conosco uma relagdo simbolica. Assim sendo, todo som ou
ruido traz consigo um significado inserido a todo instante em nossas maneiras

cotidianas de ouvir.

2. Escutar

\

A escuta esta relacionada a percepcdo do diferente sobre uma sonoridade, e
segundo Schaeffer, escutar “ndo ¢ forcosamente interessar-se pelo som. Pode-se dizer
mesmo que sé excepcionalmente ¢é interessar-se por ele, pois, por seu intermédio, visa-
se a outra coisa” (SCHAEFFER, 1993, P.93). O ruido no processo de escuta pode

tornar-se musica quando retirada do jogo da linguagem musical tradicional; ou pode ser

% Termo criado por Murray Schaefer O Ouvido Pensante.
¥ Referéncia a experiéncia de Cage na “camara anecoica”, realizada em Harvard, 1952.
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palco de diferentes analises, mas € preciso que estejamos familiarizados com
determinado ruido; o do motor de um carro, por exemplo, serve de instrumento analitico
dos efeitos e permite que o ouvinte determine informagdes relativas a localizagdo do
automovel, pois através dele pode-se calcular sua distdncia e sua localizagdo espacial
relativa. Outro exemplo consiste no estabelecimento de uma conversa com um provavel
inerlocutor: o conteido da conversa pode ser lembrado quando nos recordamos de
determinados pontos de articulagdo da voz ou determinado tipo de sotaque utilizado

pelo provavel interlocutor.

3. Entender

O tique-taque do relégio de parede se impde, me obsedia, apaga todo o
resto. Para minha felicidade, imponho-lhe um ritmo: tempo fraco, tempo
forte. Impotente para destruir esse ritmo, procuro pelos menos
substituindo por outro. Estou a ponto de perguntar-me como pude enfim
dormir no mesmo compartimento que esse exasperante reldgio... e,
contudo, basta que um carro na rua freie bruscamente para fazer-me
esquecer dele (SCHAEFFER, 1993, p.94).

Ha dois tipos de entender no processo de percep¢do dos objetos sonoros: o
ouvir-entender € o escutar-entender; 1) Ouvir-entender: o objeto sonoro nao impoe seu
sentido, nos € que o selecionamos de maneira natural de acordo com o contexto. Através
do ouvir-entender, podemos nos relacionar com diversas sonoridades ao mesmo tempo
e neste vasto fundo sonoro selecionamos o que ¢ ou ndo mais importante de acordo com
o contexto em que ele estd inserido; 2) Escutar-entender: quando nao entendemos
determinado objeto sonoro que faz sentido ao nosso mundo e experiéncias e
desconhecemos sua fonte e origem, tentamos descrever tal sonoridade por meio da
escuta qualificada; tal escuta age procedendo “ ‘por esbogos’ sucessivos, sem jamais
esgotar o objeto, em razao da multiplicidade dos nossos conhecimentos, das nossas
experiéncias anteriores e da variedade das nossas intengdes de escutas” (SCHAEFFER,

1993, p. 96).

4. Compreender

Escuto e entendo o que me dizem, mas relevando contradi¢des no relato, e
aproximando o mesmo de certos fatos de que tenho conhecimento por
outra fonte, compreendo, também, que o meu interlocutor esta a mentir.
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De subito, a minha desconfianga despertada orienta diferentemente a
minha escuta, e compreendo também as hesitagdes, certos lapsos da voz, e
até ‘olhares’ que pareceriam mudos (SCHAEFFER, 1993, p.96).

A desconfianga despertada por Schaeffer na epigrafe acima esta alicercada nas
variagdes projetada na voz do interlocutor, na experiéncia com outros objetos da mesma
natureza e na entoacdo do diferente; tal entoacdo permite que o objeto sonoro seja
discriminado de outros objetos, e diferenciado no momento da emissdo. Fica evidente,
portanto, que tal objeto, s6 pode ser compreendido se estivermos familiarizados com
suas sonoridades: articulagdes, projecdes, nuancas, ataques e dindmica. Assim sendo, o
processo de compreensdo esta inserido no campo da escuta, e para realizar tal processo
¢ preciso que seja efetivado um trabalho de deducao, comparagao e abstracao. Schaeffer
discorre claramente sobre este trabalho ao afirmar que compreende “pelo €xito de um
trabalho, de uma atividade consciente do espirito, que ndo se contenta mais em acolher
uma significagdo, mas abstrai, compara, deduz, relaciona informagdes de fonte e de
natureza diversas” (SCHAEFFER, 1993, p.96). No processo de compreensao, o ouvido
age de maneira a precisar a significagdo inicial, fazendo uma releitura suplementar do
objeto. Com este mecanismo ¢ possivel relacionar as multiplicidades de sons e ruidos a
sua fonte sonora e captar o seu sentido. No contexto da musica contemporanea e de sua
triade compositor-intérprete-ptblico, “o ouvinte ndo apenas ouve um complexo sonoro,
mas se torna particula do tecido sonoro: digamos que o sujeito se transfigura passa a
passo em som, para praticamente percorrer os entremeios desse som” (FERRAZ, 1998,
p-153), assim sendo compositor, intérprete e publico estabelecem uma relagdo profunda

e intrinseca com os objetos sonoros.
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CAPITULO 5 - INOVACOES TECNICAS E PERFORMANCE NA PERCUSSAO
CONTEMPORANEA: O VIBRAFONE E SUAS RESPECTIVAS BAQUETAS

Sera visto neste capitulo dados da biografia de Edgar Varése, bem como a sua
obra lonisation; através dela analisaremos as trocas das baquetas e os materiais
utilizados na producdo do colorido timbrico — elementos estes que abrem novas
possibilidades para a performance do percussionista contemporaneo.

De acordo com o Diciondrio Groove de Musica (1994) Edgar Victor Achille
Charles Varése nasceu em Paris no dia 22 de novembro de 1883. Comegou seus
estudos com Vincent d'Indy na Schola Cantorum, de 1903 a 1905, e com Charles-Marie
Widor no Conservatorio de Paris, de 1905 a 1907. Em Berlim, teve contato com
Richard Strauss e Ferruccio Busoni. No ano de 1913, regressou a Paris, mas dois anos
depois, decepcionado pelos novos meios oferecidos aos compositores, decidiu emigrar
para os Estados Unidos estabelecendo-se em Nova York.

Varése estudou e trabalhou com os principais compositores da musica norte-
americana ¢ estes influenciaram na sua visdo de novos instrumentos de musica
eletronica e na direcdo de orquestras (ele criou a New Symphony Orchestra na primeira
década do século XX). Escreveu a obra Amériques, donde procura dar corpo a matéria
sonora proteiforme - palavra criada a partir da entidade mitologica grega Proteu
(divindade com o poder de se metamorfosear) - transformando as massas sonoras em
cores de timbres e jogos de interacdes reciprocas liberadas do jugo de um sistema.
Integrou na obra novos conceitos de sonoridade, que transformaram os parametros
classicos da musica em categorias mais amplas; em campos de nogao movel.

Criou também a International Composer's Guild (Associa¢do Internacional de
Compositores), dedicada a interpretagdo de novas obras de compositores norte-
americanos e europeus, ¢ onde produziu inimeras pegas para instrumentos de orquestra
e voz, sdo elas: Offrandes (1922), Hyperprism (1923), Octandre (1924) e Intégrales
(1925). Em 1928, Varese retornou a Paris para modificar partes de Amériques, e incluiu
o instrumento de ondas Martenot (criado na década de 20 por Maurice Martenot,

inventor e musico francés). E ¢ em 1931 que Varese escreve lonisation, sua mais
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célebre obra. O titulo lonisation refere-se ao fendmeno quimico mediante ao qual se
produzem ions - espécies quimicas eletricamente carregadas, pela perda ou ganho de
elétrons a partir de 4tomos ou moléculas neutras; na ionizacdo de um d&cido, por
exemplo, a molécula de dgua ¢ responsavel por capturar um hidrogénio que esta
polarizado positivamente no acido, formando o ion hidroxénio (H;0") e um anion (A,
sendo A um elemento ou composto presente no acido). Quanto a instrumentagao
utilizada em lonisation (ver figura 52) ela é composta por 2 tam-tam (grave e agudo), 3
bumbos sinfonicos, prato chinés, gongo, castanholas, bongos, tom-tom, bombo
pequenos, tambor de corda, tambor militar, guiro, tambor sem esteira, caixa clara, tarol,
sirene grave e aguda, lion's roar (rugido de ledo), blocos de madeira, claves, tridngulo,
prato suspenso, prato a dois, campanas, glockenspiel, pandeiro sinfonico, 2 bigornas
(grave e aguda), chicote, piano e 2 maracas (grave e aguda), executados por 13

percussionistas; Segue ilustracao:

Preface to Ionisation

Nomenclature des instruments pour les treize exécutants

. Grande Cymbale Chinoise — Grosse Cajsse (tres grave) ® de 7 a 9 Cencerro (sourdino) *
Gong — Tam-tam clair — Tam-tam grave » de 7 a 9 Cencerro (sourdino)

2 Bongos (aigu & grave) ¢ - Caisse roulante 4 - 2 Grosses Caisses a plat (moyenne & gravel
Tambour militaire - Caisse roulante”

Siréne claire /, - Tambour a corde ®

Siréne grave /' - Fouet - Giiro &

. 8 Blocs chinois iclair, moyen & grave; — Claves 4 - Triangle

. Caisse claire (detimbrée) - 2 Maracas ¥/ (clair et grave)

. Tarole 7/ - Caisse claire - Cymbale suspendue

. Cymbales - Grelots-i partir de {3} Cloches %ﬁ? g% ﬁ

. Giiiro - Castagnettes-a partir de {3 Glockenspiel a clavier
. Tambour de Basque - Enclumes (1% plus aigiie! & partir de [f] Grand Tam-tam (trés profond)
. Fouet - Triangle - Grelots; a partir de [[3] Piano

SomNm o s wpr

=BR

Figura 52. Nomenclatura do instrumental utilizado pelos executantes em lonization.

5.1. O PROCEDIMENTO DE SUBSTITUICOES DAS BAQUETAS EM
IONISATION

Em lonisation as baquetas sdo um recurso utilizado em varios momentos da
peca; no primeiro compasso de lonmisation ha uma nota indicando que o terceiro
percussionista utilize baquetas de timpanos (aqui nao ¢é especificado o material a ser
utilizado na ponta da baqueta) para a execucao de timbres nos bongds, no tambor grave

e nos bumbos sinfonicos (médio e grave). No entanto, o emprego da baqueta de timpano
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nesse instrumental é uma inovagdo na musica de concerto, pois tal baqueta ndo foi
projetada para timbrar sonoridades pertencentes ao timpano com outras sonoridades.
Assim, a utilizagdo de tal baqueta gera um novo colorido sonoro que os modela em

sonoridades invulgares (ver figura 53 e 54):
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Figura 53. Trecho da partitura de Ionisation

Figura 54. Compassos iniciais de lonisation para bongos, tambor e dois bumbos sinfonicos e foto

ilustrativa.

Varese procurava evidenciar novas sonoridades nos instrumentos de percussao e
no compasso 21 a substitui¢ao da baqueta de timpano por uma baqueta de ponta de
madeira (baqueta de timbales) gera outro efeito timbrico nos instrumentos. Os timbres
extraidos dos bumbos sinfénicos com baqueta de madeira (ver figura 55 e 56) ¢ um feito

inusitado, ja que estes matérias alteram suas sonoridades.
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Baguettes Timbales en Bois
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Figura 55. Compasso 19 a 22 de lonisation para bongos, tambor e dois bumbos sinfonicos

Figura 56. Foto ilustrativa.

No entanto, para a realizacdo da substituicdo das baquetas (ver figura 57), o
percussionista devera executar o procedimento num tempo cronométrico relacionado ao
tempo musical e isso obriga o intérprete a ser agil, trocando as baquetas de modo
previamente estudado, sincronizado e fluido. E para se ter uma fluidez na
movimentagdo Boudler’ dirige-se ao instrumentista afirmando que é preciso conhecer
“profundamente a montagem. Estudar apenas a partitura ndo gera necessariamente isto,
pois vocé esta amarrado a uma série de outros fatores”. E para substituir as baquetas de
timpanos e de madeira utilizadas no bong6 na obra lonisation ¢ preciso conhecer a
espacializacdo fisica pertencente ao instrumental; tal aspecto técnico ¢ muito importante
visto que seu posicionamento em relacdo aos instrumentos deve ser percebido antes
mesmo da realizagao musical.

Assim, a montagem do set de percussdo ¢ a primeira questdo técnica que a obra
impde aos musicos, pois para executar as trocas das baquetas, e realizar uma boa
interpretacdo, o percussionista deve estar conectado ao set instrumental de modo que a
baqueta exerca a funcao de extensao fisica do seu corpo e o set seja o espaco dado para
a realizacdo dos movimentos performaticos e técnicos.

Para as substituigdes das baquetas faz-se necesario a utilizagdo de um suporte
(ver figura 57) provido de borracha, espuma ou pano, que tem por finalidade evitar o

barulho de um possivel atrito das baquetas no momento da troca. A distribuicdo do

30 John Boudler, percussionista, fundador e coordenador do Grupo de Percussio do Instituto de Artes —
UNESP - PIAP, em entrevista a Fernando Rocha em 02/02/2001 (ROCHA, 2001).
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suporte também deverd ser estudada no espaco do set de modo que o percussionista

substitua as baquetas de forma agil e silenciosa.

Figura 57. Estante de metal revestida com borracha para suporte de baquetas.

Também nos compassos de 08 a 12 (ver figura 58) e 19 a 22 (ver figura 60) a
caixa clara e o tambor militar sio manipulados pelo quarto percussionista com dois
tipos de baquetas: madeira e madeira com ponta de feltro (ver figura 59 e 61) e o
emprego destas produzira dois timbres distintos nos instrumentos. No entanto, o uso da
baqueta de madeira ¢ mais comum tanto para a caixa clara quanto para o tambor militar,
pois o timbre caracteristico deles é gerado por esse tipo de material. Ainda que Varese
nao indique a baqueta a ser utilizada nos compassos de 08 a 12, o percussionista tem
como referencial timbrico as baquetas de madeira, pois outro material naturalmente

afetaria seus timbres e 0 modelaria em novas sonoridades.

- 3 8
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Figura 58. Compasso 08 a 12 de lonisation para tambor militar e caixa clara sem esteira

Figura 59. Foto ilustrativa.
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Figura 60. Compasso 19 a 22 de lonisation para tambor militar e caixa clara sem esteira

Figura 61. Foto ilustrativa.

A extracdo de novos timbres mediada pelo emprego das baquetas demonstra a
gama de possibilidades sonoras a serem produzidas. Tal efeito ¢ percebido ao longo de
toda a obra. E ¢ exigido estudo e treinamento técnico para sua realizacdo por parte dos
percussionistas, que devem estar atentos aos procedimentos técnicos no momento das
trocas, pois as baquetas afetam diretamente o seu resultado timbrico das intensas fusdes
dos ritmos, que congelam-se progressivamente numa ressonancia complexa de sons
inusitados. Ilustrando tal procedimento de trocas de baquetas seguem os trechos dos
compassos da realizacdo do procedimento; a figura 62 corresponde aos compassos de 31
a 34; a figura 63 aos compassos de 35 a 38; a figura 64 aos compassos de 54 a 57 e a

figura 65 aos compassos de 72 a 78.

Figura 62



75

-
.;_Bnllg(lﬁ 1::_::; l‘iﬂ.;p;uzh:.;, de Tunbales o peau = = ey
& - - = Ed = = G
aisst Roulante —————-*J%]ﬂ— f b i D i \.J' 3- ‘-F—Z ‘]- ! -3 g' ‘%—
y - ¥ Fi = dlit* |

" i ¢ - o tog K =
i.oms (aisses e L . m _ 1 ]
[ ] = = X 3
P Tambour militaire GJ ﬂ o - m é m J Pﬁm "E_J ;@
i Caisse roulante L _,l ;J_ “ 4 Dajprane s d i

Figura 62. Compasso 31 a 34 de lonisation para bongos, tambor e dois bumbos sinfonicos.

Foto ilustrativa.

Figura 63
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Figura 63. Compasso 35 a 38 de lonisation para bongos, tambor e dois bumbos sinfonicos, caixa clara e

Figura 64

tambor militar.

Foto ilustrativa
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Figura 64. Compasso 54 a 57 de Ionisation para bongos, tambor e dois bumbos sinfonicos.
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Figura 65. Compasso 72 a 78 de lonisation para bongos, tambor e dois bumbos sinfonicos.

Apobs esse exame da obra lonisation, podemos relacionar os procedimentos

técnicos de substituicdo das baquetas com as funcionalidades na extragao do colorido

sonoro nos instrumentos de percussdo. Tais procedimentos também se evidenciam na

obra musical Historia do Soldado do compositor Stravinsky, cujo trecho percussivo que

contém as indicacdes técnicas (ver figura 66) para o percussionista foi editado no ano de

1987 pelo percussionista James Blades, segue abaixo:

NOTE BY THE EDITOR OF THE PERCUSSION PART

Note de L’Editeur
pour la partie percussion

ORIGINAL
Un Triangle
Un Tambour de Basque

Deux Caisses Claires sans timbre, de taille dilTerente

Un Tambour sans timbre 7
Un Tambour i timbre s

Une Grosse Caisse—une Cymbale fixée 3 la Gr. C

ORIGINAL

Mailloche

Baguettes en jonc i téte en capoc,

Baguettes en feutre

Baguettes minces § petites tétes en éponge

Baguettes en bois

Bagueties en baleine 1éte en leutre dur

Anmerkung des Redakteurs

der Partie fiir Schlaginstrumente

INSTRUMENTS

Triangle

SUGGESTED EQUIVALENTS

»mounted on

Tambourine |

. Snare Drum I
Snare Drum 1 {

Field Drum (or

MALLETS

are release

i), with snare release

Bass Drum with Cymbal attached to hoop (see note iii below)

SUGGESTED EQUIVALENTS

1. Bass Drumsticks:
(a} one with reverse ends of wound fbre

or wool o match mallets 2

ase in Marcke Triomphale

stifT cane ar ideally wood

Figura 66. Indicacdes técnicas direcionadas ao intérprete percussionista.
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Além disso, Blades também revela na bula da obra quais os tipos de baquetas a
serem empregados nos respectivos instrumentos de percussao bem como a distribui¢do
dos instrumentos de percussdo no palco, dados técnicos que devem ser observados pelo

percussionista e adotados pelo intérprete na hora da execugao (ver figura 67).

PERFORMANCE NOTES

i. The percussion part is set out on a single stave and each instrument is allotted its own line, in ascending order of pitch
which remains constant throughout the work. 4

Bass Drum Field Drum  Snare Drums  Tambourine Trif:gle Cymbal
T I > ] - T
E ====1= : i ;
o I Il
(edge) (centre) (large) (small)

ii. Llfnl_css otherwise indicated the bass drum should be struck near the centre and, in general, should be slightly damped for
clarity. '

iii. The cymbal artached to the hoop of the bass drum should be mounted upside down and struck on the edge with the shaft
of the drumstick to produce as near as possible the sound of a pair of cymbals played “military band fashion’. According
to the eminent American composer and percussionist, William Kraft, Stravinsky, on a specific occasion, approved of the
use of the modern hi-hat foot cymbals. ’

iv. The suspension of the tambourine and triangle should present no problem to the enthusiast. If the tambourine is mounted
upside down and struck on the rim with the shaft of the drumstick as suggested, a narrow strip of felt glued to the rim
will lessen the click from the shaft of the drumstick and at the same time strengthen the sound of the jingles (see Marche
du Soldat). In ngrlz'me. when the tambourine and triangle are played together, a triangle beater will serve to strike both
instruments, retaining the correct sound from each.

v. The provision of the various double-ended mallets as suggested will contribute towards rapid and noiseless changes.

SUGGESTED LAYOUT Tambourine Triangle
OF INSTRUMENTS (mounted upside down)
Cymbal (mounted Q
upside down) \

igura 67.

Bass Drum

Player

A
Fo\Mallets
De%

James Blades, 1987.

No entanto, ¢ pertinente dizer que as substitui¢des das baquetas como um
procedimento técnico agregado a performance musical do percussionista
contemporaneo, constituiu-se como uma problematica que serd examinada nas obras

musicais para vibrafone do topico a seguir.

5.2 O PROCEDIMENTO TECNICO DE SUBSTITUICOES DAS BAQUETAS
NO VIBRAFONE EM: MOURNING DOVE SONNET (DEANE) E VIBRA-ELUFA
(STOCKHAUSEN)

Ainda que algumas obras - Kontakte e Zyklus (Stockhausen), Cddex Troano

(Victorio), sejam de grande importdncia no repertério contemporaneo para oS
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instrumentos de percussdo (membrafones, cordofones, arcofones e ressoadores),
analisaremos apenas as que evidenciam o uso das baquetas na extracao timbrica do
vibrafone, bem como o procedimento técnico agregado a essa nova performance; no
caso as duas citadas acima (Mourning Dove Sonnet (Deane) e Vibra-Elufa (Stockausen)
e por fim a obra Rain Tree (Takemitsu). Tais obras demonstram o procedimento de
trocas das baquetas, a utilizacdo de novos materiais simultaneamente com a extragao do

colorido sonoro nos instrumentos de percussio (em especial o vibrafone).

MOURNING DOVE SONNET (CHRISTOPHER DEANE)

O compositor Christopher Deane (1957) ¢ formado pela Escola de Arte da
Carolina do Norte, ¢ Universidade de Cincinnati — Faculdade e Conservatorio de
Musica — USA. Atualmente ¢ o principal timpanista da Orquestra Sinfonica de
Greensboro e da Sinfonica de Salisbury, como também ¢é percussionista da faculdade de
Meredith College e Campbell University. Foi o membro fundador da Philador
Percussion Group. Entre suas obras mais expressivas na musica de concerto
contemporanea estdo: “Etude For a Quiet Hall” (que recebeu o primeiro lugar no
concurso de composi¢do promovido pela P.A.S - Percussive Arts Society’s em 1982) e
a peca “Three Shells” escrita para marimba solo (recebeu o segundo lugar pela mesma
instituigdo em 1992). Dedicada ao professor de musica da Escola de Artes da Carolina
do Norte - USA Sherwood Shaffer, a obra Mourning Dove Sonnet (Soneto do Pdssaro
em Luto’) foi editada em 1983, mas a data de sua estréia ndo é sabida.

Quanto as suas referéncias técnicas, a obra Mourning Dove Sonnet exige o
conhecimento de muitos niveis técnicos em sua execu¢do e interpretacdo musical; o
primeiro elemento técnico a ser pontuado ¢ manipulacao de trés tipos de materiais (arco
de contrabaixo, baqueta de nylon e baqueta de vibrafone ponta dura), a serem
executados simultaneamente nas laminas do vibrafone, de modo que a mao esquerda,
controle: a) um arco de contrabaixo e uma baqueta de vibrafone; e a direita controle: b)
uma baqueta de nylon e outro arco de contrabaixo; o peso dos arcos em propor¢ao as
baquetas ¢ desigual, o que gera desequilibrio no momento da execucdo. Desse modo o
intérprete se depara com a primeira dificuldade interpretativa inerentes as inovagoes

técnicas da obra: equilibrar o arco proporcionalmente & baqueta de vibrafone. Diante

3! Tradugdo propria.
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dessa problematica, o controle dos arcos e das baquetas devera ser sincronizado com o
gesto obtido ao friccionar os arcos de contrabaixo na lamina do vibrafone. Assim sendo,
o espago-tempo dos movimentos deverd ser projetado na perspectiva do proximo
movimento das baquetas, efetuado por outro tipo de gesto, donde a friccdo dos arcos se
difere em muito do toque da baqueta de ponta dura no teclado do vibrafone; estes

elementos sdo ilustrados no compasso de numero 07 abaixo (ver figura 68).
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Figura 68. Mourning Dove Sonnet, compasso de nimero 7.

A segunda dificuldade interpretativa referente as inovagdes técnicas de
Mourning Dove Sonnet, diz respeito ao emprego da baqueta de nylon nas laminas do
vibrafone, tendo por finalidade extrair um glissando da nota Fa 4 até o Mi bemol 4. Para
que isso acontega, o intérprete terd que friccionar a baqueta de nylon logo apds o toque
da baqueta de vibrafone. Assim, o glissando ¢ extraido pela forma de toque e friccdo das
baquetas nas ldminas do vibrafone; e tal efeito do glissando gera um determinado tipo
de colorido sonoro no instrumento. Executados alternadamente com a técnica
empregada aos arcos de contrabaixo no teclado, esses dois procedimentos geram um
grau de dificuldade técnica na realizagdo da obra em questdo, pois o intérprete precisa
manipular simultaneamente trés tipos de técnicas para realizar os compassos extraidos

abaixo (ver figura 69):
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Figura 69. Compassos Iniciais de Mourning Dove Sonnet.
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Ja nos compassos de 40 a 43 (ver figura 70) o compositor, a fim de produzir
novas sonoridades para o instrumento, indica ao intérprete o momento de colocar uma
placa de papel sobre as laminas do vibrafone: o compasso 42; concomitantemente a
colocagdo da placa de papel no teclado, a mao esquerda continua a executar a nota fa#
(2) (o uso do suporte ¢ imprescindivel). Tal procedimento ¢ inovador, porém de dificil
execu¢do, ja que as maos do intérprete também seguram arcos de contrabaixo e

baquetas, conforme ilustrado abaixo (figura 70):
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Figura 70. Mourning Dove Sonnet, do compasso 40 a 43.

J& no compasso 49 (ver figura 71) também ha o registro de dois procedimentos
técnicos inovadores na performance do percussionista contemporaneo. O primeiro esta
relacionado a utilizagdo do motor (cuja rotacdo € ajustavel aos niveis de velocidade) na
produgdo do colorido sonoro no vibrafone, que permanece desligado até o compasso 48
para no final da frase do compasso 49 ser acionado rapidamente. Nele, o compositor
indica ao intérprete para acionar o motor com agilidade numa rotacdo rapida - tal
procedimento técnico produz um efeito que se parece com o de trinado.

O segundo procedimento técnico do compasso 49 refere-se as substituicdes das
baquetas, pois ele precisa substituir os arcos de contrabaixo por baquetas de vibrafone.
Para tanto, ele terd que executar trés procedimentos: 1) colocar os arcos sobre um
suporte; 2) pegar as baquetas de vibrafone no espaco de tempo da ressonancia do grupo
de notas executadas no compasso 49 - a baqueta de nylon da mao direita ndo ¢é
substituida no compasso 49, o que obriga o percussionista a equilibrar essa baqueta com
as demais de vibrafone, agregando um timbre singular; e 3) desligar o motor antes de
iniciar o préximo toque nas laminas do vibrafone, tudo executado de modo performético

agil e silencioso.
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Figura 71. Mourning Dove Sonnet, compasso 49 e 50.

Ja a execugdo com tré€s baquetas de vibrafone e uma de nylon ¢ iniciada no compasso 50

(ver figura 72) abaixo
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Figura 72. Mourning Dove Sonnet, do compasso 50 ao 53 .

e finalizada no compasso 103, pois a partir desse (ver figura 73), o compositor indica
ao percussionista a substitui¢do da baqueta de vibrafone tocada pela mao direita por um

arco de contrabaixo, enquanto a esquerda executa as notas fa 2, si2, sol2 e 1a2.
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Figura 73. Mourning Dove Sonnet, do compasso 103 ao 106.

E no compasso 123, o intérprete realiza a retirada da placa de papel que esta
sobre as laminas do vibrafone (tal procedimento acontece de modo inverso ao compasso
43 referido anteriormente), em determinado tempo indicado com precisdao pelo

compositor.

((§))

Figura 74. Mourning Dove Sonnet, compassos 123 e 124.
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O mesmo acontece no compasso 127 (ver figura 75), onde o acionamento do
motor e as substituicdes das baquetas de vibrafone por arcos de contrabaixo se ddo de
modo inverso ao compasso 49. Isso se deve ao fato de o percussionista ligar o motor e

ndo desligd-lo no proximo compasso, para posteriormente trocar as baquetas pelos

arcos.
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Figura 75. Mourning Dove Sonnet, compassos 127 ¢ 128.

\

Assim sendo, as inovagdes técnicas relacionadas a extragdo timbrica das
sonoridades do vibrafone em Mourning Dove Sonnet, permeiam o emprego de novos
materiais (arco de contrabaixo, placa de papel e baqueta de nylon) agregado a técnicas
instrumentais, o que culmina numa nova performance pelo musico contemporaneo.
Através destes novos procedimentos técnicos e interpretativos, a gestalt da obra se

conecta com sons invulgares, resultando em novas possibilidades para o vibrafone.

VIBRA — ELUFA (STOCKHAUSEN)

Karlheinz Stockhausen (1928 - 2007)

Considerado um dos maiores compositores da segunda metade do século XX,
Stockhausen foi o responsavel por realizar trabalhos que revolucionaram a percep¢ao de
ritmo e timbre. As pecas mais ambiciosas de Stockhausen foram: Helikopter-
Streichquartett (quarteto de cordas e helicopteros), a dpera Licht (baseada em textos em
Sanscrito ligados ao Budismo, donde suas partes foram distribuidas nos dias da
semana), bem como pecas outras pecas escritas para percussdo, tais como Zyklus e
Kontakte (percussdo e eletroacustica). A obra Vibra — Elufa (2003) ¢ uma versao para

vibrafone solo do final da pe¢ca FREITAG auch LICHT, escrita para basset-horn e flauta
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transversal em 1991. Os primeiros compassos de Vibra — Elufa (1-9) ¢é introduzido por

uma sO voz no vibrafone, representando as idéias musicais da flauta e do basset-horn.

S6 a partir do décimo compasso as duas vozes sdo inseridas; ¢ sob os diferentes
registros instrumentais do vibrafone, criam um didlogo da voz superior com a inferior
de modo que os registros instrumentais agregados as ressondncias estabelecem um
efeito similar ao de micro-tons gerados pelos instrumentos de sopros, através de
pequenos solos no vibrafone. O acionamento do pedal simultaneamente com a execu¢ao
das baquetas nas ldminas do instrumento faz da verticalizacdo das linhas horizontais de
Vibra - Elufa algo fascinante, e que exige grande nivel técnico interpretativo. Apos a
estréia mundial de Vibra — Elufa no dia 06 de Agosto de 2004, o percussionista Michael
Pattmann (2005) fez o seguinte comentario a respeito das baquetas utilizadas no
vibrafone:

Para Vibra — Elufa, eu utilizei varios tipos de baquetas, a fim de elucidar no
vibrafone, com o maximo de clareza possivel, as vozes e as articulagdes dos
instrumentos de sopro originais de ELUFA, bem como as diferentes secdes
da composigao.

Embora as baquetas devam ser adaptadas as correspondentes situagdes
espaciais e ao instrumento, as descrigdes das caracteristicas das baquetas a
seguir podem servir como um exemplo.

Compasso de 1 a 15: Executar com baqueta média provida de ponta de
borracha (Musser M 2), mas dura, e (Mike Balter M 21) para a interpretar a
voz superior [Ver figura 76].

¢ 9

Figura 76. Baquetas Musser M 21 e Mike Balter M 21.

Compasso 16: Executar com baquetas duras revestidas de 1a (Musser M 6),
[Ver a ilustragdo na figura que segue logo abaixo].

Figura 77. Baquetas Musser M 6.
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Compasso 17: Baqueta dura Mike Balter M 21 [Ver figura 78].

- -
[ ] [ ]

@ ¢

Figura 78. Baqueta Mike Balter M 21.

Compasso 17 A: Executar com baquetas bem macias providas de ponta
emborrachada (AS R9).

Compasso 17 B: Executar com baquetas duras (Mike Balter 21) [Ver a
ilustragdo da figura 78].

Compasso 18 a 23: Baqueta dura (Mike Balter 21) executada
simultaneamente a baqueta média com ponta de borracha (Musser M 25)
[Ver figura abaixo]

L 4

Figura 79. Baquetas Musser M 25.

Compasso 24 a 28: Executar com baquetas duras (Musser Balter M 21) [Ver
figura 76].

Compasso 29: Executar com baqueta dura (Mike Balter M 21) e baqueta
muito dura (Studio 49 G11) [Ver figura 77]*%.

32 No original: For Vibra — Elufa I used various kinds of mallets in order to elucidate as clearly as
possible on the vibraphone the voices and articulation of the original woodwind instruments of ELUFA,
as well as the different sections of the composition.

Although the mallets should be adapted to the respective spatial situation and the instrument, the
descriptions of the mallet characteristic which follow may serve as an example.

Bars 1 — 15 medium rubber mallet (Musser M 2), but hard, cord wound vibraphone mallets for the upper
voice (Mike Balter M 21).

Bar 16  soft (yarn) wound vibraphone mallet with hard core (Musser M 6).

Bar 17  hard, wound vibraphone mallet (Mike Balter M 21).

Bar 17 A very soft rubber mallet (AS R9).

Bar 17 B hard, wound vibraphone mallet (Mike Balter 21).

Bars 18 — 23 hard, wound vibraphone mallets (Mike Balter M 21) and medium rubber mallets (Musser M
25).
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Figura 77. Baquetas Studio 49 G11.

Assim, as especificidades dos materiais pertinentes as baquetas sugeridas por
Pattmann ¢ deveras importante de modo que a qualidade de seus materiais ¢ deve ser
considerada, pois emprego das baquetas ¢ um dado significativo na extra¢ao do colorido
sonoro no instrumento.

Mas tal obra, no entanto, ¢ uma das raras pegas para vibrafone solo que sugere
as especificidades dos modelos das baquetas de vibrafone e a escolha pessoal feita de
forma empirica por um intérprete forneceu-nos dados de suma importancia; mas no
processo técnico- interpretativo do repertério contemporaneo para o vibrafone, qual a
funcionalidade de se indicar com precisdo os tipos de baquetas em Vibra — Elufa?: A
funcionalidade da indica¢do deve-se a extragdo timbrica que cada baqueta produz no
vibrafone; do 1° ao 15° compasso Pattmann sugere o emprego de duas baquetas Musser
M 2 (ver figura 78) na mao esquerda com a finalidade de evidenciar 1) os registros
graves; ¢ duas Mike Balter M 21 na mao direita (ver figura 78), para registrar 2) os

agudos do vibrafone. (ver figura 78).

Bar 29 hard, wound vibrafone mallets (Mike Balter M 21) and very hard, wound mallets (Studio 49
G11). (Tradug@o minha.)
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Figura 78. Vibra — Elufa, do décimo ao décimo quinto compasso.

M.E: M.D:

Figura 78. Duas baquetas Musser M 2 uma Mike Balter M 21.

Mas um segundo desafio técnico na interpretagdo na obra em questdo, consiste

no emprego do pedal na construcio das frases musicais e nas projecdes das ressonancias

harmoénicas geradas pelas laminas do vibrafone. O intérprete devera observar
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rigorosamente as indicagdes de pedal escritas por Stockhausen conforme figura (79)

abaixo:
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Figura 79. Primeiros compassos de Vibra — Elufa.

A utiliza¢ao do pedal reforca a projecao das ressonancias dos harmonicos logo
apds a execucdo das frases musicais no vibrafone, onde os blocos de notas se
aglomeram num dado espago fisico. Para potencializar e reforcar essas ressonancias,
Stockhausen sugere o uso de quatro caixas de som distribuidas no local da audigao (sala
de concerto) e o posicionamento de dois microfones sob as laminas do instrumento, de

modo a captar os coloridos sonoros oriundos das ressonancias (ver partitura em anexo).

Ja a figura a seguir (80) aponta-nos varios niveis de tempo musical, com
constante variavel; no primeiro compasso, a unidade de tempo estd em 60 colcheias por
minuto; apds a segunda frase musical o tempo oscila para 53,5 colcheias; Assim sendo,
o intérprete deve fazer a relacdo de valores das figuras ritmicas sob a unidade de tempo
em poucos segundos — realizagdo também inovadora (porém complexa) na performance

musical contemporanea no vibrafone.
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Figura 80. Idem.
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O tempo, portanto, em Vibra - Elufa ¢ o padrao que dara valor cronométrico as
relacdes numéricas e se relaciona com as figuras de duragdo, cuja idéia de pulso quase

deixa de existir (ver figura 81).
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Figura 81. Primeiro compasso de Vibra — Elufa.

O intérprete, ao executar Vibra — Elufa deverd estudar esse procedimento
técnico, que exige um dominio matematico do tempo em relacdo as figuras de duragdo
(semibreve, minima, seminima, colcheia, semicolcheia, fusa e semifusa, assim como
suas respectivas pausas). Nesses acontecimentos o tempo ¢ flutuante, movel, cujas
relacdes de proporcdes métricas ndo sdo fixas e Boulez (1963) define essas relagdes
como tempo ndo-determinado; também a dindmica ¢ outro elemento de carater
extraordinario em Vibra — Elufa, cujas variaveis de intensidade oscilam em pequenos
blocos de notas. Sobre isso, Boulez (1963) comenta em seu livro 4 musica hoje da
dificuldade de se executar os diferentes niveis de dindmica na musica contemporanea -
Os diferentes niveis de dinamica contidos em Vibra — Elufa sdo operagdes que
conduzem a uma nova amplitude sonora, conceituadas por Boulez (1963) como
dindmica-linha - pois esses procedimentos técnicos exigem um alto nivel de
performance musical, j& que o intérprete deve executar as frases musicais e controlar

com precisdo o uso de suas baquetas (ver figura 82).
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Figura 82. Primeiros compassos de Vibra — Elufa.

Retomamos aqui o procedimento de trocas das baquetas no contexto
performatico de Vibra — Elufa, no qual Pattmann sugere que a primeira substituicao das
baquetas devera ser efetuada na pausa do décimo quinto compasso da primeira secao da

obra, conforme ilustra a figura abaixo:
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Figura 83. Décimo quinto compasso de Vibra — Elufa.

Assim, o intérprete tera que executar tal procedimento técnico num tempo habil
de trés segundos e meio, quando substituird as baquetas Musser M 2 e Mike Balter M21
por um par de baquetas Musser M 6. Sabemos que o tempo ¢ relativo a percepcao
temporal de cada individuo e a execugdo desse procedimento pode variar para mais ou
para menos. No entanto, o dado de 3,57, evidencia a introdugdo significativa do

procedimento de trocas das baquetas num dado espaco de tempo que o percussionista
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terd que realizar; tal acdo ¢ introduzida no contexto holistico da obra que se desdobra
sobre varios outros elementos técnicos igualmente importantes, de modo que tal
procedimento constitua-se como uma inova¢do na performance musical contemporanea
no vibrafone.

A partir de agora contextualizaremos a segunda sec¢do (B) da obra. Iniciada no
16° compasso (ver figura 84), o percussionista devera executar as frases musicais com
as baquetas Musser M 6 e Stockhausen traz como inovacao técnica a execucao da nota
do4 de maneira leve, macia, em relacdo a nota do4 sustenido. As baquetas M 6
originalmente foram fabricadas para extrair sonoridades do xilofone, mas aqui elas s@o
empregadas de modo intencional no vibrafone, para produzir um som brilhante no
vibrafone, que na maioria dos casos responde automaticamente a elaboracdo de
coloridos sonoros reluzentes. Portanto, a utilizagdo das baquetas Musser M 6 ¢ uma
extensdo das possibilidades timbricas que o vibrafone é capaz de produzir.Segue

compasso abaixo:

Figura 84. Compasso décimo sexto de Vibra — Elufa.

Nesse sentido, o primeiro desafio técnico € a interpretacdo da nota do4 de
maneira mais branda (suave, macia) com relacdo a nota do4 sustenido, de modo que
nessa frase musical o intérprete execute determinados rulos distintos um do outro sobre

ambas as notas ( ver figura 85).
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Figura 85. Idem

O segundo desafio desta secdo ¢ a substitui¢do das baquetas M 6 pelas baquetas
Mike Balter M 21, no espago de tempo dado pela fermata (4”) de modo agil e
silencioso; Pattmann sugere que esse procedimento seja feito sob a fermata do presente

compasso. Segue figura (86) abaixo.
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Figura 86. Idem

Ja no compasso 17, o intérprete volta a executar as frases musicais com a
baqueta Mike Balter M 21, na finalidade de obter sons intencionalmente “mais duros”
no vibrafone. Considerando que as baquetas Mike Balter M 21 tém por caracteristica
extrair sons mais “duros” ou “penetrantes” nas laminas do vibrafone, concluimos que o
emprego desse tipo de material esta relacionado com a tessitura do instrumento, pois
ambos sdaos pensados como um dado timbrico a ser desenvolvido com os demais

elementos musicais da obra (ver figura 87).
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Figura 87. Compasso décimo sétimo de Vibra — Elufa.

E para executar o proximo compasso, o intérprete devera substituir as baquetas
em uso pelo modelo AS R9. Esse procedimento devera ser feito num espaco de tempo
de 2 segundos. Mas logo apos essa troca, o intérprete se depara com outro tipo de
procedimento técnico agregado a sua performance no vibrafone: o abafamento da nota
do3 efetuado com as maos (técnica damp); o uso das maos estd relacionado com a
utilizagdo do pedal no vibrafone na seguinte perspectiva: o corte total da frase ndo ¢
realizado através do pedal, mas sim pela mao “direita ou esquerda”, que entra em
contato com as laminas do vibrafone até a dissipagao total do seu som. Isso demonstra a
importancia da técnica damp para as inovagdes técnicas da percussdao do pois agrega
novas situagdes para o repertorio do vibrafone, tornando-se uma ferramenta eficaz para
intérprete. Desse modo as maos do instrumentista se tornam um tipo de baqueta para o
vibrafone e mais uma possibilidade técnica a ser explorada; ¢ logo apds abafar a nota
d63 com as maos, o percussionista devera substituir as baquetas AS R9 por Mike Balter
M 21, j& que os dois blocos de notas que se seguem se diferem tanto na natureza do
procedimento técnico como no colorido sonoro extraido pelas baquetas em uso, de
modo que o corte realizado nesses blocos sera efetuado através do pedal do vibrafone no

compasso 17 A (ver figura 88).

(83,51

Figura 88. Compasso 17 A de Vibra — Elufa.
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Ja no compasso 17 B (ver figura 89), o procedimento técnico de abafar os sons
das laminas do vibrafone com as maos também ¢ empregado depois da execugdo das
notas do3 e do sustenido - recurso este utilizado nos pratos apds o ataque realizado pelas
baquetas quando percussionista corta a proje¢do do som com as maos. Assim, o corte
realizado no compasso em questdo ¢ concebido como uma técnica estendida para
vibrafone; nesse mesmo compasso o intérprete devera agregar uma baqueta Musser M

25 as baquetas em uso (Mike Balter M 21)conforme ilustra a figura abaixo:

Figura 89. Compasso 17 B de Vibra — Elufa.

Tal procedimento ¢ altamente complexo e de dificil execugdo, pois o intérprete
devera apanhar a baqueta Musser M 25 na mao direita de modo agil e preciso para que
possa executar simultaneamente as duas vozes dos compassos (18, 19, 20, 21, 22 e 23)
que se seguem; a baqueta Mike Balter M 21 executard a voz de baixo e a Musser M 25 a
voz de cima par alcangar as sonoridades exigidas nos compassos de 18 a 23 (ver figura
90). J& o compasso 19 ¢ provido de um dado notacional de suma importancia para
interpretacdo de Vibra - Elufa: nele o compositor indica ao percussionista que acione
somente a “metade do pedal” para a execucdo das frases musicais a fim de elaborar
determinados efeitos timbricos e sonoros na obra. No compasso 23, o percussionista
devera efetuar um determinado procedimento técnico-matemdtico inerente a sua
performance — devera calcular e executar a nota sol bemol sobre trés tempos distintos:
colcheia = 90, 170 e 120. Assim, o musico interpreta a nota em questdo empregando
sobre ela um rulo simples, e simultaneamente procede com as relagdes de valores
cronométricos sobre a figura de duracdo, no caso, a colcheia, conforme explicitamos
anteriormente; e para realizar uma excelente performance, o intérprete deverd estudar e
contextualizar cada compasso segundo essa relacdo de valores, em queo tempo se
estabelece como principal vetor da obra agregado aos procedimentos técnicos

reportados nesse topico.
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Figura 90. Do compasso 18 a 23 de Vibra — Elufa.

Para a interpretagdo dos proéximos compassos (24-27) de Vibra- Elufa, Pattmann
indica ao percussionista que continue executando o vibrafone com baquetas Mike Balter
M 21, pois ndo havera tempo habil para tal substitui¢do. No entanto, o intérprete tem

como desafio técnico-musical equilibrar a baqueta Musser M 25 para que ndo entre em
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contato com as teclas do vibrafone (o percussionista ja esta provido de baqueta Mike
Balter M 21 na mao esquerda; e na direita uma baqueta Musser M 25 e outra Mike
Balter M 21), e executar uma série de glissandos sobre a tecla do vibrafone, de modo

que a baqueta Musser M 21 ndo se choque com o instrumento (ver figura 91).

Ja no compasso 27 o intérprete devera efetuar as substituicdes de uma baqueta
Mike Balter M 21 e outra Musser M 25 por um par de Studio 49 G11 sob a pausa
provida de cinco segundos do compasso em questdo. E aconselhavel ao musico que
utilize a seguinte distribui¢do das baquetas: na mao esquerda utilizar somente uma
baqueta Studio 49 G11, e na mao direita o0 modelo Mike Balter M 21 e outra Studio 49
Gl11. Dessa forma, no compasso 28 o percussionista utilizara somente as baquetas
Studio 49 G11 sobre as laminas do vibrafone, de modo que a baqueta Mike Balter M 21

ficard isolada do contato com o instrumento no compasso 28 (ver figura 92).
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Figura 91. Compassos 24, 25, 26 e 27 de Vibra — Elufa.
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Figura 92. Compasso vigésimo oitavo de Vibra — Elufa.

A baqueta Mike Balter M 21 ¢ inserida no compasso 29 como responsavel por
executar os glissandos no vibrafone. Para que isso acontega, o intérprete devera raspar
as baquetas rapidamente sobre as laminas do vibrafone tocando as notas escritas na
partitura com a baqueta Studio 49 G11 na mao esquerda e acionando esse procedimento
de raspagem. Desse modo, as notas escritas em alturas definidas distribuem-se em trés
oitavas; e o intérprete, para executar essas notas, devera efetuar a técnica de cruzamento
das maos - a esquerda caminha sob as laminas do vibrafone, concomitantemente a

técnica damp (ver figura 93).
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Figura 93. Ultimo compasso de Vibra — Elufa.

Assim, os procedimentos técnicos inerentes ao vibrafone, constituicdo e
elaboragdo de novas atuagdes e técnicas para o instrumento, cujas baquetas sao

consideradas elementos fundamentais a nova performance musical contemporanea.

53 ALGUMAS CONSIDERACOES TECNICAS SOBRE RAIN TREE
(TAKEMITSU)

Toru Takemitsu (8 de Outubro de 1930 - Toéquio, 20 de Fevereiro de 1996) foi
um dos principais compositores do Japao. Seu procedimento de criagdo explorava os

principios de composicdo da musica erudita ocidental e da musica japonesa tradicional.
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Ficou conhecido através da obra Requiem para orquestra de cordas (1957), a qual
Stravinsky ouviu por acaso quando visitou o Japao - Conta-se que alguns japoneses
queriam que Stravinsky ouvisse musica gravada em cassete de outros compositores da
cultura oriental, no entanto, colocaram a fita cassete do lado errado, assim, Requiem
comegou a ser reproduzida no aparelho de som; ao perceberem o erro, os japoneses
quiseram retirar a fita, mas Stravinsky nao permitiu - Foi galardoado postumamente
com o Glenn Gould Prize no Outono de 1996.

Takemitsu escreveu no ano de 1981 a obra musical para percussdo Rain Tree,
que nos fornece alguns elementos inovadores relacionados a nova performance do
percussionista contemporaneo no vibrafone.

Rain Tree foi ¢ realizada para trés percussionistas; A e B utilizam marimba e
crotales e o C executa o vibrafone e o crotale. A inovagdo técnica pertinente a essa obra
estd na performance coreografica realizada através de um jogo cénico de luz branca; os
intérpretes deverdo se posicionar no palco de acordo com as instrugdes dadas pelo
compositor na partitura; o percussionista A posiciona-se a esquerda, B a direita € o C no
centro do palco. Ao executarem determinados trechos os intérpretes A, B e C serdo
iluminados através de um dispositivo eletronico que projetara a luz branca no palco. A
projecdo da luz devera ser de cima para baixo e direcionada aos musicos, sendo que esse
dispositivo ¢ manipulado por um iluminador cujo papel ¢ de suma importancia nessa
obra, posto que a luz representa as gotas da chuva que caem da arvore — Rain Tree (ver
figura 94). Assim, o intérprete A deverd executar as primeiras notas no crotale sem
qualquer iluminagdo (no compasso 09, a luz do palco devera ser acesa no momento em
que o percussionista A executar a nota si bemol no crotale). Tal procedimento ocorre de
forma alternada com o intérprete B; no compasso 30 os intérpretes A e B deverdo
improvisar nos crotales com a luz apagada, enquanto o C executard o vibrafone
simultaneamente com o crotale sob a luz acesa (ver figura 95). O percussionista C, ele
devera sincronizar as baquetas de vibrafone e de crotales simultaneamente, pois nao ha
um tempo habil para a troca de baquetas, caracterizando um alto nivel de dificuldade

técnica na interpretagdo de Rain Tree. Sobre isso Chaib (2009, p. 61) afirma que:

O compositor japonés Toru Takemitsu (1930-1996), ao compor a obra Rain
Tree em 1981, obriga o vibrafonista a encontrar uma solugo técnica para a
execugdo, a0 mesmo tempo, do vibrafone e de uma escala de crotales, em
fungdo da impossibilidade de troca de baquetas entre um instrumento e outro
no decorrer da peca.
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Nesse sentido, ¢ aconselhavel ao vibrafonista que utilize quatro baquetas: 1) um

trio medium para vibrafone; 2) uma baqueta de crotales (a mao esquerda agregara a de

crotales e uma de vibrafone) 3) um par de baquetas medium (direita) Tal procedimento

técnico facilitard a execu¢do dos compassos que se seguem (a partir da figura 96) e ndo

sacrificara esse tipo de recurso, de modo que

O executante, para ndo sacrificar a exploragdo dos timbres originais dos
instrumentos aos quais a pega se propde, precisa desenvolver uma maneira de
sincronizar a manipulacdo das baquetas de vibrafone com as baquetas de
crotales, sem comprometer o resultado musical.

Tal procedimento técnico ¢ valido na obra, visto que no compasso 80 (ver

partitura em anexo) o intérprete ird se deparar novamente com essa problematica. Segue

abaixo as figuras 94 ¢ 95
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Figura 95. Solo de vibrafone e crotale do compasso 30 ao 61.

A ultima consideragdo técnica sobre Rain Tree se elabora de acordo com a
problematica dada nos compassos 105 e 106, cujo compositor indica ao intérprete que
proceda com as substituicdes das baquetas medium para hard no vibrafone,
simultaneamente com o acionamento do motor. E sabido que as substituicdes de
baquetas sdo efetuadas num dado espago de tempo — no caso em questdo, o tempo
musical estd notado em 120 colcheias por minuto, no qual o intérprete efetuara tais

procedimentos reportados anteriormente em trés pulsos desse tempo (ver figura 96).
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Figura 96. Do compasso 103 a0 106 de Rain Tree.
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Os compassos em questdo, portanto, se apresentam num alto nivel técnico
interpretativo relacionado ao vibrafone; no que diz respeito a substitui¢do das baquetas e
o acionamento do motor num curto espaco tempo; no entanto, o percussionista Rodolfo
Costa Alberto™ criou um sistema de acionamento do motor que permite ao intérprete
executar esse trecho da obra de modo mais pratico: um pedaco de corda de nylon ou
linha de croché no comprimento médio de 30 centimetros com duas pontas, ¢ fixadado
no botdo de acionamento do motor; na outra ponta ¢ amarrada uma pedra (encapada
com papel ou material similar), que ¢ colocada em cima do suporte das baquetas. Desse
modo, quando o percussionista for substituir as baquetas médias por duras, ele aciona
esse dipositvo retirando da pedra de cima o surporte das baquetas; a forca exercida pela
queda da pedra ligard o motor do instrumento. Efetuando esse procedimento, o
percussionista terd mais tempo para apanhar as respectivas baquetas (ver figura 97
abaixo). Esse recurso técnico também poderd ser usado nos ultimos compassos do
vibrafone (ver figura 98) quando o percussionista C precisar substituir as baquetas

médias por duras logo apos o acionamento do motor do vibrafone

| |1‘||||”F|[ |1|||| |||'|| rm .i!||’1[1

|||1r|;-|l|lrll.

L -

Figura 97. Desenho ilustrativo.

33 Bacharel em percussio pela UNESP.
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Figura 98. Ultimos compassos de Rain Tree.

Podemos concluir, portanto, que a partir de uma determinada dificuldade técnica
surgem novas solugdes - como o novo mecanismo de acionamento do motor do
vibrafone. Essas modificacdes representam algumas das inovagdes técnicas e de
performance do repertorio contemporaneo para o vibrafone que se consolidaram desde o

século XX, e que podem ser adotadas por inimeros percussionistas da atualidade.
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CONCLUSAO

Muitas inovagdes técnicas e performadticas aconteceram no repertdrio musical do
vibrafone no século XX, dentre elas estdo: o uso das baquetas na manipulagdo do
timbre, ¢ o procedimento técnico de substituigdes das baquetas (que permite ao
intérprete novas performances musicais).

Também percebemos que o ritmo na musica contemporanea, se estabelece de
forma fragmentada e instavel, desdobrando-se em trés categorias: 1. Aleatoriedade; 2.
Improvisagdo e 3. Novos padrdes das células ritmicas. Assim, obras musicais
contemporaneas sao providas de um ritmo; “fragmentado”, donde sdo instaladas novas
perspectivas de performance musical para o intérprete - nos momentos de aleatoriedade
ele tem um certo grau de liberdade; na improvisa¢do faz determinadas escolhas sobre
um grupo de notas; e executar novos padrdes de células ritmicas, dessa vez de forma
precisa.

Quanto ao timbre, ¢ ele um dos principais vetores nas obras musicais
contemporaneas para percussdo, em especial o vibrafone de modo que a busca constante
dos compositores pela extracdo dos coloridos sonoros no instrumento fez surgir dados
materiais que se agregaram a esse contexto poético, sdo eles: as baquetas, o pedal, a
técnica damp,0 cabo ratan, o emprego do arco de contrabaixo nas laminas do
instrumento, etc. Sobretudo, o procedimento técnico de substitui¢oes das baquetas de
vibrafone revela uma nova performance para o intérprete, que ¢ sempre guiado e
instruido pelas obras exemplificadas, de modo que as dificuldades técnicas encontradas,
surgem outras solugdes técnicas e mecanicas para resolver determinado problema. E foi
na obra Rain Tree, que vimos um novo mecanismo de acionamento do motor do
vibrafone ser inventado para solucionar problemas interpretativos em determinados
trechos da obra em questao.

Quanto a a triade Compositor — Intérprete - Publico, a insisténcia em trabalhar
nas performances das pecas exemplificadas ao longo da pesquisa, pode colaborar para a
formacdo de um novo publico de musica contemporanea e até mesmo incentivar as

novas criagoes.

E valido dizer também que as inovagdes técnicas e de performance na percussao,
ndo estdo contidas somente no repertorio contemporaneo para o vibrafone, pois existem

outras pecas para percussao igualmente inovadoras, sdo elas: Cangdo Simples de



104

Tambor (Carlos Stasi), Samba do Crioulo Doido (Tato Barbosa), €& Composed
Improvisation for Snare Drum Alone (John Cage), Modelagem X-a (Edson Zampronha),
Divertimento for Marimba and Alto Saxophone (Akira Yuyama), Cenas Sugestivas
(Carlos Kater), KA, Chronos I, Tetragrammaton X (Roberto Victorio), Zyklus e
Kontakte (Stockhausen), 4 Dois (Tim Rescala).
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Ionisation de Edgard Varése
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ANEXOS IT
Suite para vibrafone solo (1997) de Eduardo Reck Miranda

SUITE PARA VIBRAFONE
I- INTRODUCAO

EDUARDO RECK MIRANDA, 1996
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ANEXOS III
Historia do Soldado (1918) de Igor Stravinsky

HISTOIRE DU SOLDAT

COMPOSITION DE L'ORCHESTRE.

UNE CLARINETTE, UN TroMBONF.
Un Basson. . TN VioLon.
Un CorRNET-a-PisToxs, Unk CONTREBASSE.

INSTRUMENTS A PERCUSSION —exécutés par an seul musicien; Deux Cassses
clatres sans timbre, de taille différante; Usn Tambour sans timbre;
Un' Tambour A timbre; Une Grosse Catsse; Une Cymbale; Un

) Tambour de Basqie, Un Triangle.

DISPOSITION DE L'ORCHESTRE.

TROMBONE. Basson. CLARINETTE.
CONTREBASSE. _ PisTON.
YI1OLON. BATTERIE.

CHer.

' DISPOSITION DES INSTRUMENTS A PERCUSSION
DANS LEUR JEU D'ENSEMBLE.

CAISSE CLAIRE GR. TAILLE ,,, O
(GROSSE CAISSE ,, .. O 0 TaMs. (sans timbre).
' O ... CAISSE CLAIRE PETITE TAILLE.
+

L’EXECUTANT,

Reproduced from one of the 1924 instrumental parts (JWC 43"1)‘.
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‘Fhis differs tfrom the 1924 score (JWC 44) in one respect: “Cymbalas™ has béen replaced with “Une Cymbaie™.



vii
NOTE BY THE EDITOR OF THE PERCUSSION PART
Note de L’Editeur Anmerkung des Redakteurs
pour la partie percussion der Partie fiir Schlaginstrumente
INSTRUMENTS
ORIGINAL SUGGESTED EQUIVALENTS
Un Triangle B AR SN R W .. . Trlangle
Un Tambour de Basque o : Yambwrinr}m'd S
Dieux Calsses Clalres sans timbre, de faille differente © + .+ Snare Drum II {ihaliow), with snare release.
Snare Drum [ {medium deph), with snare release,
3: I::::: :';;::‘" S Wa % Me b . Field Drum (or deep Stace Drum), with snare relesse,
Une Grosse Caisse—une Cymbale fixée § la Gr. C., -« Bass Drum with Cymbal artsched to hoop {see note il below}
MALLETS
ORIGINAL SUGGESTED EQUIVALENTS
Mailloche . . P R A e M e e « .+ L. Bass Drumsticks:

Baguertes en jonc & téee en capoc.

Haguenes en feutre . . =
Haguettes minces & petites thies en fponge

Baguettes en bols . .
Bagueties en baleine (Bte en feutre dur

(a) ane with reverse ends of wound fibre or wool to match mailets 2
Tor use in Marche Reyaie,

(b) one with reverse end of hard felt, for use in Marche Triomphale,

Medium-hard vibraphone mallets with arifl cane or inleally wood

shafts for striking cymbal (“boie™)

Hard feit ssicks with cane shafis,

. Timpani sticks with softish heads, preferably with reverse medium.
kard heads for Ragrime.

Standard snare drum sticks,

Hard felt ends on snill woad shafis, These coubd be used in Damie dw
Diable where "bag. en baleine" were originslly epecified).

»

o

>,

PERFORMANCE NOTES

. The percussion part is set out on 2 single stave and each instrument is allorted its own line, in ascending order of plich,

which remains constant throughour the work,

Bass Drum Field Drum  Snare Drums  Tambourine T"’:"Sje Cymbal

==
H-
=

v 1 I
(edge) (centre) (large) (small)

. Unless otherwise incicated the bass drum should be struck near the centre and, in general, should be slightly damped for

clarity.
The cymbal attached to the hoop of the bass drum should be mounted upside down and struck on the edge with the shaft
of the drumstick to produce as near n:dpwible the sound of a pair of cymbals played “milicary band fashion®, According

to the eminent A and § William Kraft, Stravinsky, on a specific occasion, approved of the
use of the modern hi-hat foor cymbals.

. The suspension of the tambourine and triangle should present no problem to the enth If the

i
upside down and struck on the rim with the shaft of the drumstick as suggested, a narrow strip of felt glued to the rim
will lessen the click from the shaft of the drumstick and at the same time strengthen the sound of the ingles {see Marche
du Suldat), In Ragtime, when the tambourine and triangle are played rogether, a triangle bester will seeve to srike both
instruments, retaining the correct sound from each,
The provision of the various double-ended mallets as suggested will contribute rowards rapid and noiseless changes,

SUGGESTED LAYOUT Tambourine Triangle
OF INSTRUMENTS {mounted upside t:a!v_“n__‘lL
Cymbal imounted

upside down)

Bass Drum

e ! ! Tallats
= .
Snare
Drum | d
P

James Blades, 19587,
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_in English (Flanders/Black) and German (Reinbart).
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HISTOIRE DU SOLDAT
Dans cette nouvelle édition, faisant autorité, du chef-d’oeuvre dramatique de Stre-ise s, ' Histoire

du Soldat, les éditeurs ont cherché a expliquer toutes les corrections différcai-s ot parfois

contradictoires faites, de son vivant, par le compositeur.

T1eeee

John Carewe, a consulté toutes les sources disponibles !» agon e
créer une édition entierement nouvelle pour la premiére fois depuis que Stravinsky .  OMpOse
I"Histoire du Soldat en 1918. James Blades a transcrit.et édité la partie de la percus..: jusqu’a
présent problématique et apporté des annotations utiles pour I'exécution.

Pour la premiére fois également, le texte de Ramuz a été reproduit intégralement stu ¢ Jartition
avec des traductions en anglais (Flanders/Black) et en allemand (Reinhart).

ui s'intéressent aux grands chefs-d’oeuvre musicaux du ingtiem#

L'éminent chef d’orchestre,

cttace

Cette édition est pour tous ceux q
siecle.

fMaade

a o @t MTERIS TALL
THE SOLDIER’S TALE
In this authoritative new edition of Stravinsky’s dramatic masterpiece, Histoire du Ssidat, 15t Publisher.@&
have sought to rationalize all the various, and sometimes conflicting, amen:ments mmade by th ¢
composer during his lifetime. p

has consulted all available sources to produce a complete.,
vinsky composed Histoire du Soldat ir: 1915. Jan-es Blades br
part and provided hejpis! performanc

The eminent conductor, John Carewe,
new cditicgl for the first time since Stra
transcribed and edited the hitherto problematic percussion
notes.

Also for the first time, Ramuz's text is reproduced in the score in its entirety toget! = with rranslatior'_

This edition is for all who have an interest in the great musical masterpieces of rhe twenticth cenn

GESCHICHTE YOM SOLDATEN

Mit dieser authoritativen Neuauflage von Strawinskys Meisterwerk Histoire gu Soldat haben die"Hefausget;ﬂ!
versucht, samiliche verschiedene und .manchmal auch gegensétziiche Nachtrage zu rationalisicren, ol
. ‘ . '

der Komponist noch zu soinen Lebzeiter gemacht hatte.

Der bedeuiende Dirigent John Carewe It dabei alle maoglichen erreichbémn Quellen befragt, um aull
vollkoremen neue Autlage zu schaffen, die erste, seit Sirawinsky 1918 die Histoire du Soldat kompenie,

Die bhisher seht problematische Partie fur Schiaginstrumente wurde von James Biades umgeschrier

und re_digie_n. Auch hat er praktische Anleitungen zur Aufiuhrung beigefugt

Ebenfalls zum ersten Malé wurde det Text von Rarmuz im Libretto der Partitur in seiner Ganze wiederge
ben, mit Ubersetzungen aui Englisch (Flanders/Black) und auf Deutsch (Reinhart).

Diese Auflage ist filr alie diejenigen, die sich fur dic grofen Meistcrwerke des 20. Jahrhﬁnderts interessie””

§ & W Chestaw'Edition Willehn Hihsen T.ondon ild.
Fagls Courl, Londun ECIR 030
Edition Wilhelm Hansen A5 Conenhiagen
Edition Wilheln: Hazsen Frankluct aml
Norsk Musikforlag &A73 Cala
A.B. Nurdisia Musik Forlager/ Gition Withelm Hansen Stockhelm
Edition Wilhelm Iansons/Chester Music Now Yors Lne. 55756

J T T S S o]
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INTRODUCTION
Introduction  Einfiihrung

MARCHE DU SOLDAT
The Soldier’s March  Marsch des Soldaten

sh
£
Clarinetto in La :j&!; = = _i ;‘nll‘;.. = = = =
Sl |
Fagotto % = = £ i. Ff F—e— = = 7 = =
N T
. 5 f—— I
5 ot A ! = e o - - ¥ —— T
Cornet a pistons in La W"—* & s o 5 e s e g St I S Bt 4
55 = 7 — . e =
— -
g e - g
['!1;,;:1;) L;L‘;‘,..hu. 1"' 0 3 _“I_‘J‘ITI_I';.J-_ o
Trombono ) QEE:‘-:—[:;E ey = =t i
N Fa LI —_—
F.D. (unsnarad) R 15
. oy T T +—  e— T - T — T 1
Batterie —2 = 1 = % : ; : : 1
See Preface) L.H. mallt | T =
(: f i 4 B.D. ,P\nws}é‘ﬂ Memito
Lecture/Narrator/Voriesung :;—§ - { - } - f - {
En - tre
1°%& 2°{ Downa
Zwi-schen
ot
Violino % 42_" - g _{"‘a':’— ¥ = r = =
T N . _
: —F 1, £ = 1, £ 1 £
Contrabasso o = L, S IS S s S DS S o B 7 S o o F
& - i 2 = - T
e ] st ] T — i
f sempre stacc. ¢ P
New edition including complete libretto
‘© Copyright for all countries 1987 Allrights reserved
J. & W. Chester/Edition Wilhelm Hansen London Lid. CH 55726 Printed in England

WARNING: the photocopying of any pages of this publication is illegal. If copies
are made in breach of copyright, the Publishers will, where possible, sue for damages.




122

2

MARCHE DU SOLDAT
(Reprise) *
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Bat.

TROIS DANSES
Three Dances Drei Tanze
Le rideau se léve. Lumiére Curtain rises. Brilliant fighting. Der Vorhang gent aul. Das Zimmer der
éclatante. La chambre de la The Princess’s room. Prinzessin, Sie liegl ausgesireck! aul itrem
prifcesse. She is Iying on her bed and doesn’t Bett links im Hintergrund und rihr sich
Elle est coucheé tout de son long move, 3 nicht.
sursan lit et ne bouge pas. The Soldier enters and begins to Der Soldat trittim Vordsrgrinde vom rectils
Le soldat entre et se met 4 jouer. play. sinund beginnt zu spielen.
J=c80 1.TANGO
B.D./S.D.I(urinared) 1
: L Ry RLER 5 R O
e g — ——

2. VALSE
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3. RAGTIME
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*L.H. mallet2 R.H.

prepared mriangle bearer (see Notes).

DANSE DU DIABLE
The Devil’s Dance Tanze des Teufels

Verrenkungen. Er sucht seine Beine
mit den Handen stillizuhalten, doch

Contortions. The Devil tries to hold his
legs still, but is even more bewitched.

Contorsions. Il cherche a retenir ses
jambes avec ses mains. Il n’en est pas moins

entrainé. vergebens.
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69

COUPLETS DU DIABLE "

The Devil’s Song

Le diable passant brusquement la téte par la porte du fond.
The Devil suddenly pops his head round the dngt-atthe back.

Couplet des Teufels

Der Teufel plétzlich seinen Kopf durch qfeﬁw%/m Hintergrunde steckend.

) 4 =120-126 .
%5%113,1’,‘;.2 . — i N O A I IO J'"LJ]J]%J]J |
"ereTeUfe\ ‘ . ! Ca wva Ibien pour le mo-ment, mais le "Roy-au-me n’est pas tantgrand,
- Allrrright! 1 shallhaveto wait. Butthis realmof yoursis not so great.
Ja, so weit ging al-les gut. A -ber nunseid auf der Hut!
Pizz.
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Le soldat et la princesse se tournent vers le diable; puis comme avant.
The Soldier and the Princess turn to the Devil, then go back to their embrace.
Soldat und Prinzessin wenden sich gegen den Teufel, dann nehmen sie ihre Stellung (Umarmung) wieder ein.
A Solo saccato
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MARCHE TRIOMPHALE DU DIABLE*

Triumphal March of the Devil Triumphsmarsch des Teufels
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ANEXOS IV

Mourning Dove Sonnet (1983) de Christopher Deane

(Dedicated to Sherwood Shaffer )

Solo Vibraphone Mourning Dove Sonnet by Christopher Deane

(J=80-88)
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ANEXOS V
Vibra — Elufa (2005) de Karlheinz Stockhausen

Einfithrung

VIBRA-ELUFA {2003}
fiir Vibraphon
(Dauer ca, 729 ")

YIERA-ELUES, {2003) st eina Version #ir Vibraplion der SclilubeSzene
ELLUEA fie Bassetthorn und Flae (1991 vom, FREITAG ayg LICHT.

Die esten 9 Talte mir werhzelnden Tenapi sind sin einstimmiger Moment, Eip
Zweisimimiger Momen it gespiegeiien Stimancn witd in Weileren 11 Takten
im Vibraphan durch Lagenunteysehieds ynd MaclkWinge verdentlichy — hwas
d 3sieN mit einem gj figicn Keinen Salo,

Es folgt cine einstimmige Konklusion von 9 Takten mit kurzen Einwirfen,

Michue? Pamaang spighe die Urauffithrung am 6, August 2004 i siebien Kon.
it der Stockhoren - Kurse Kibrten i der Sitaeathalty.

Schliget

Nach der Lranffihring schrich Michue| Pattmann folgende Armeckungen zu
den verwendese Sehlageln:

Tir VIERA-ELUFA berutze igh versel: ATten voa Schligeln, vm die
Sliminen der originalen Holzblasinstrumenes von ELUFA, die Artikulaticnen

und die h bachnites der K posit #0 gt wie mijglich auf dem
Vibruphon 7 verdeutlichen,

Die Schltige! sollen der Jjeweiligen R: und dem I -
L3 ang

PLest werden. Dieonoch mige der hjae beschriebene Charakrer der Schlfige] als
Beispiel dienen.

Tuktz 1- 15 i lers G‘.Jltunisl:h]:fgc] (Mirsser pf 1), jedoch harle, umwicks| -
Vibraschlagel s Mike Baler M 217 il die ubers Stimme,

laki1g weich umwickelie Viheaschligel mit bartess Kerm (Mosser M 6).

Take 17 hane, umwickele Vibraschligel {Mike Bajer w2,

TAKUITA  sehr weiche Gummischlige| (4§ RS),

Take 170

harte, wrmikcke) s Vibraschligel {Mike Baler M 21,

Teke 18-23 harte, Urmwitkelte Vibmschiygel (Mike Balter M 213 uog mingers
Gummuschlige] (Musser M 25,

Takie 2438 harte, uinwickefte Vibraschldge] (Mike Buler M 21).

Fake 25 harte, umwickelte Vibraschligel {Mike Baiter M Hyund
sehr haner, utnwickelter Schlipel {Studio 49 G11y,

Schligelwechsel in Taky |5 (Fermae),

Tkt 16 (Farmate),

Taki 7B (letzte sl Fausc},

Takt 27 (Feamate),

Verstirkung

DasVIbrxmesolllibe(_zuﬂ'-; nd 25 2L {links gnd
rechis neben dem Poginm ca 4 m hoch) riumlich PrOjiziert werden. Aan besien
wird der Klang in der Saabmine Beregelt,

Notation

Ein Varzeichen § oder b Bl ur ik die eins Nose, var det &5 sieht,

Die Metranom-Tempi soilen genau tingehalten wenden Wo sin nutientes
Tempe nicht mit den blichen Metronomen einststtbar i1, wihj; man das
nichstliegende, zum Beispiel = 54 seant 53.5.
rit = verlangsamen bis zur Hilfte des Tempas,
molta it = goch mehr verlangsamen,
9 = wlativ frake Unterbrechung (dic Davern in singeklammerten
Sekunden sind anmihemd),

Introduction

VIBRA-ELUFA {(2003)
Jor vibraphone
{duration cirex 7 20

VIBRA-ELUFA is a version for vibeaphone of the final seene of FRIDAY
From LIGHT, BLUTA fur Baszat-hom snd flute {1991),

The first & bgps with changing tetnpi comprise a amomen ur one vaice,
During the pext 14 bars, TR0-pATt Moment witgy irtored voices is cluci-
dated by the vibraphone uging different registers and schos - agd i elighily
dramaiised through the inserfion of a shart saig,

Michael Pattmann played the wagld Premidre on August 6ih 1004 al the
Siilztalkalle in the seventy, cancert of the Srockhaugen Courses Kiirtin,

Mallets

After the warld Premigre, Mizhae] Paitmann wrote the following commen-
Lary haul the mallets he wged:

For VIBRA-ELUFA | uueg VErious kinds of matlels in opder 10 elucidate 95
elearly a5 possible on the vibrphone the voices and articulation of fe
original woodwind instruments of ELURA, a5 well as the differens sections
of the composition.

Adthough the mallets shoutd be adapred 1o the respective spatial silation
and the instrement, the descriptions of the mallet characieristics which fol-
Tow may serve ws g example.

Buri [-15  medim fubber mallet ¢ Mysser M 2}, but hard, copd wound
wibraphaue wallgws for the upper voice {Mike Balter M 213,

Bur [6 00t {yam) waung vibraphone malleg wim hard vore (Musser (%

Bar 17 Tard, wound vibraphone mallet [Mike Balter M 213,

Bar 174 very soft rebber maller {AS RIY.

Ear 178

hard, weopd vibraphone malter (Mike Baler ).

Bars {823 hard, woupd vibraphone mallets {Mike Balter pf 21y and
mtdium rubher malters {Musser M 23).
Bars 24-28 hard, wound vibraphone mablets {Mike Balior 21).
Bar 29 Hard, wound vibraphone mallets {Mike Baler M 21) angd very
hard, wound mallers (Studia 49 G111,
Mallet changesin  bar 15 (during fermata),
biar 16 {during fermara),
bar 178 (in the Jast 16t pie rest),
b 27 {during tye feromra ),

Anplificatlon.

Tha vibrsphone should be Projected over 2 x 2 luudspreakers (ca. 4 merees
high at the lefi and right next to the Slage) wsing 2 micraphanes, It s re.
commendsd that the sound be coniolleg from the middle of die ball,

Notation

An aceidental § or b applies ta the one not it direetly procedes.

The mreonoms tempi should be oheervad Frecisely. If a notued tempo ic
not indicated on 3 standard MErOnome, the closest ane should be chogen,
for instance [J'= 54 instead of 535,

At = slow down o half-tempe,
maltorit = slow down even more.

% = intereuption of relatively free duration (the brackered dusations
in seconds are Approximata}.

132
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Ubersetzung dex Partituranweisungen von

VIBRA-ELUFA

fiir Vibraphon / for vibraphone

Translation of the performance instructions

Seite |
cheom,
gliss.

™ lang
Fatt

weicher

Beite 2

N ieiser

zizmlich hart

C!‘t mit der Hand ddmpfen
schnelj

chrom

Stite 3

einzeln anschiagen

(Schlsgel parallel iber allg Plation)
gliss.

chrom.

keine Pause

{Anschlagstellen auf den Flatien
variitren)

schielle, guasi chyom. Glissandi und on
verechiedenen Stellen nach sigem der &
Haupltine zvnehment lingers Pausen
(ohne Pedal}

IRA L.Lt’lI:l poce vt
hiirter

usw,

Iﬁﬂm‘s wiederholen - ]
? (Ziemlich kufs)
{thit Hand dimpfen)

Page 1
clugnuilic
glissanda
™~ jeng
Rard

softer

Page 2

Y softer

quite bard

mute C“ with the hapd
fast

chromatic

Page 3

strike individuglly

{move mallet paraltel gver al] bags)
glissandg

chromatie

00 pause

{vary place on the bar where it is struck)

fast guast chromatic plissandi. At differ-
S0l moments fellowing ope of the 4
miin Doy, insert pauses of increaging
lemgth (without pedal),

{RRegular and paco »ip.
harder

=N

Fepeal sévaral times

3 (relatively shoer)

(thute with hand)
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VI B RA = ELU FA Stockhausen
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ANEXOS VI

Rain Tree (1961) de Toru Takemitsu

Rain Tree

for 3 percussion players (or 3 keyboard players)

Toru Takemitsu
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Play in the dark
¥ improvise with crotales softly and irregularly like a rain droplet from the leaves.
A 'mm e ! = —
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Play in the dark.
unprovue with crotales softly and irregularly like a cain droplet from the leaves,
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10 8710~

Play in the dark |
i improvise as scatterd rain drop behind the vibraphone solo.
| & + ¥ 11
|
J (pp-mp)
: 810"
Play in the dark [_'—1 ‘
A improvise as scattered rain drop behind the vibraphone solo.
* 4

c[é:m.:— e ‘ S
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Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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