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RESUMO

Esta dissertacdo se propde a apresentar a sistematizagdo da escrita para os instrumentos
populares brasileiros com som de altura indeterminada de Luiz D’Anunciacdo através do
modo de articulagdo, tendo como suporte tedrico o seu método didatico. Sao analisadas quatro
obras de sua producdao, que se constituem na comprovagdo pratica do método didatico
proposto. Considerando a auséncia de material didatico sobre o assunto, em conformidade
com a nota¢do musical convencional, a sistematiza¢ao da escrita para esses instrumentos de
percussao proposta por D’Anuncia¢do, acompanhada das quatro obras analisadas, o trabalho
pode servir de parametro para regentes, compositores, arranjadores, (etno) musicologos, e
como um referencial para percussionistas, professores de miisica em geral, estudantes e outros
profissionais da area.

Palavras-chave: Notagdo musical, instrumentos com som de altura indeterminada, modo
de articulagao.
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ABSTRACT

This dissertation proposes to introduce the systematization of writing for the Brazilian popular
percussion instruments of indefinite pitch by Luiz D’ Anunciacao through way of articulation,
having as theoretical support its own didactic method. Four pieces of his production are
analyzed, which constitute in the practical proving for the propose of didactic method.
Considering the absence of didactic material on the subject of conformity with the
conventional used musical notation, the systematization of writing for these percussion
instruments proposed by D’ Anunciacdo, accompanied by practical proving of the four pieces
analyzed, this work may serve as a parameter for conductors, arrangers, (ethno)
musicologists, and as a referential for percussionists, general music teachers, students and
other professional of the business.

Keywords: musical notation, instruments of indefinite pitch, way of articulation.
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INTRODUCAO

Quando um compositor, um regente ou outro qualquer profissional resolve
investigar a bibliografia musical, no Brasil, sobre a percussdo tipica brasileira com som de
altura indeterminada, observa que ela carece de material adequadamente escrito. Esta ignora a
nota¢cdo musical como parametro norteador de uma grafia que traduza as particularidades dos
instrumentos populares componentes da ritmica brasileira. E falho e insuficiente. Em alguns
livros que abordam o assunto, observa-se uma prioridade na criacdo de simbolos proprios, o
que acaba por fugir do objetivo cuja base ¢ o aprendizado por musica.

A ininterrupta atuacdo de Luiz D’Anunciacdo no cenério musical de nosso pais,
como percussionista, compositor, pesquisador e autor, faz dele uma figura referencial no
estudo da escrita para os instrumentos brasileiros com som de altura indeterminada. Ele
contribui para o presente e para as geragdes futuras de percussionistas, compositores,
regentes, arranjadores, (etno) musicologos, professores e estudantes de musica. E autor de
material didatico que sistematiza uma escrita por meio do modo de articulagdo, que ¢ a
maneira particularizada de como o som ¢ produzido nessa classe de instrumentos. Demonstra
ser possivel a essa percussao ter leitura e, consequentemente, o aprendizado por meio de uma
grafia consolidada pela notacdo musical convencional ocidental, em condi¢des iguais as de
qualquer instrumento. Como extensdo desse material didatico, compds também varias obras

com a finalidade de comprovar, na pratica, tal teoria.



Rodolfo Cardoso de Oliveira (2002) realizou uma pesquisa académica comparativa
do sistema de escrita proposto por D’Anunciagdo com a visdo de notagdo do sistema TUBS'
do etnomusicologo James Koetting”. Oliveira atribuiu resultados positivos para
D’Anunciagdo. Os livros surgidos no ensino da percussdo tipica brasileira com som de altura
indeterminada ndo empregam a notagdo musical convencional nem oferecem uma leitura
musical, em condi¢des iguais de aprendizado, ao ensino formal académico. Sdo métodos
didaticos que ndo visam a funcdo musical do instrumento tendo em vista a concep¢do de
aprendizagem em conformidade com a notagdo musical, comum a todos os demais. Um
exemplo disso € o livro Pandeiro, de Nando Brasil (2006). O autor traz as instrugdes grafadas
(erroneamente) no pentagrama e utiliza apenas um Unico espago, ignorando as entonagdes
timbricas do instrumento. Incorre na auséncia de indicagdo clara para a leitura do que
representa as diversas entonagdes timbricas naturais do pandeiro estilo brasileiro e substitui
esse importante detalhe por siglas, tais como: v, o, f, A. Isso resulta em um trabalho intuitivo,
dirigido a leigos.

Esse mesmo conceito, impréoprio para o aprendizado pela notagdo musical, seguem
os autores Marcelo Salazar (1996), Gilson de Assis (2003), Mingo Jacob (2003) e Maria
Martinez ¢ Ed Roscetti (2003). E preciso chamar a atengdo para o que dizem os autores
Martinez e Roscetti sobre o repenique, bem como sobre o modo de execucdo desse
instrumento. Tais autores demonstram desconhecimento, tanto do instrumento, quanto de sua
fun¢do na linguagem do samba, bem como do modo de execugdo, das entonagdes timbricas e
de tudo o que se relaciona a ele. O fato ¢ que a execucdo do repenique da-se obrigatoriamente

por meio de uma baqueta e a outra mao nua, sem baqueta. Isso conflita com o que os autores

! Sistema de notagio desenvolvido por Philip Harland, denominado “Time Unit Box System” (“sistema de
caixas de unidade de tempo”) e usado por James Koetting para registro dos tambores negro-africanos. Foi
experimentalmente desenvolvido na Universidade da Califérnia (UCLA) a partir do trabalho com alguns mestres
de tambores africanos, como Robert Ayitee (do grupo étnico Ewe) e Kwasi Badu (do grupo Ashanti), dentre
outros pesquisadores, como o proprio Harland.

? Etnomusicélogo mais conhecido por suas pesquisas sobre musica africana. Foi professor da Brown University
em Rhode Island, EUA.



apresentam na fotografia e no exemplo musical de seu trabalho, ao demonstrarem uma
execucao com duas baquetas (Martinez; Roscetti, 2003, p.17).

Os livros de Sandro Cartier (2004), Jonathan Gregory (2007), Vina Lacerda
(2007), Luiz Roberto Sampaio (2007), Luiz Roberto Sampaio ¢ Victor Camargo Bup (2008) e
1€ do Pandeiro e Luiz Roberto Sampaio (2008), por sua vez, criam simbolos alheios a notagao
musical convencional.

Eder “O” Rocha (2008), em seu método especifico para o zabumba, apesar de
apresentar um conjunto de exercicios progressivos, utiliza também a escrita através do
pentagrama. Outros livros, porém, como os de Oscar Bolao (2003) e Ney Rosauro (2004),
discipulos de D’Anunciagdo, partiram do principio de sua sistematizagdo da escrita; no
entanto, permaneceram dentro de uma proposta voltada para a pratica do aprendizado
intuitivo do leigo em musica e ndo priorizaram a escolaridade desses instrumentos pelos
parametros da notagdo musical convencional. Além disso, ndo verbalizaram adequadamente
uma proposta didatica que objetivasse um ensino formal, e acabaram por distorcé-la a fim de
alcangarem também um ambito mais intuitivo. Rosauro, ainda equivocadamente, afirma que o
surdo € o nome brasileiro para o bombo. (Rosauro, 2004, p.23). O fato é que nenhum desses
métodos atende a finalidade de colocar a escrita da percussao da ritmica brasileira com som
de altura indeterminada em condi¢cdes de aprendizado por musica, como qualquer outro
instrumento.

Esta disserta¢do visa a enfocar a escrita desses instrumentos segundo um processo
grafico em que eles possam ser trabalhados, como quaisquer outros, dentro da notagdo
musical convencional. Eles devem dispor de uma pauta propria, autdbnoma, nao sendo logico
grafa-los em um pentagrama.

Um dado relevante é que o fato de esses instrumentos ndo emitirem sons com altura

determinada ndo significa que eles ndo atendam a um processo de diversificacdo de alturas,



principalmente se considerarmos a existéncia de uma sucessdo de cores timbricas decorrentes
do procedimento de execucdo nessa percussdo, com identidade propria e colorido ou timbre
completamente distintos, o que gera uma sucessdo de entonagdes timbricas. Essas
particularidades dependem da forma de se articular o som e também da regido de toque no
instrumento. Além disso, ¢ importante o elemento fisico utilizado para produzir o som (com
baquetas ou com as maos nuas, sem baquetas), o que também contribui para mudar a cor
timbrica.

A existéncia dessas diversificacdes de alturas vem sendo apontada desde a
primeira metade do século XX por diversos estudiosos. No entanto, mesmo tendo sido
percebidas, nada se avangou com relacdo a sua escrita. Isso motivou questionamentos e sérios
comentarios (sem solucdes praticas) de importantes musicélogos e etnomusicologos.
(D’Anunciagdo, 2008, p.8). Fernando Ortiz, em seu livro La Africania de la Musica

Folklorica de Cuba (Ortiz, 1950) diz:

(...) Se a melodia € em esséncia uma série de sons sucessivos de tonalidades distintas que
agradam o ouvido, nos tambores afro-cubanos comprova-se a realidade de seu “melodismo”,
além de seu “ruidismo”. Em qualquer tambor dos negros obtém-se pelo menos duas
sonoridades, aguda e grave; as vezes trés, grave, média e aguda, e até mais, segundo o lugar
que se percuta ¢ a maneira como se faca a percussio’ (Ortiz, op. cit., p.210).

No mesmo livro, Ortiz, com a colaboracdo dos percussionistas cubanos Ratl Diaz,
Giraldo Rodriguez e Trinidad Torregrosa, concluiu que os tambores bata* emitiam as
seguintes notas: os tambores iya produzem a nota fa, os tambores itotele as notas fa, do, fa
sustenido, do sustenido e 14 bemol; os tambores okénkolo, as notas fa, d6 e ré. (Ortiz, op.cit.,
p.214). Essa atribuicdo de notas com som de altura determinada ¢ discutivel, por tratar-se de

instrumentos com som de altura indeterminada.

* “Si lamelodia es en esencia una serie de sonidos sucesivos de distintas tonalidades que agradan al oido, en los

tambores afrocubanos se comprueba la realidad de su “melodismo” ademas de su “ruidismo”. A cualquier
tambor los negros les sacan al menos dos sonoridades, aguda y grave; a veces tres, grave, media y aguda, y
hasta mas seglin el lugar que se percuta y la manera como se haga la percusion.” (T. do A.).

* Instrumentos com som de altura indeterminada utilizados na “santeria” cubana (pratica religiosa afro-cubana).



O compositor brasileiro César Guerra-Peixe desenvolveu também um trabalho
etnografico que resultou no livio Maracatus do Recife (Guerra-Peixe, 1955). Todavia, no
decorrer de suas pesquisas, encontrou dificuldades para grafar a percussao tipica do maracatu
com som de altura indeterminada, conforme se percebe em algumas das cartas que dirigiu ao
musicologo Curt Lange, como esta, datada de 02 de outubro de 1950, em que pergunta ao

amigo se este sabia grafar para essa percussao:

Havera algum processo de notagdo musical para se anotar os ritmos (¢ tonalidades’ das
pancadas) da parte da percussdo no folclore? Tenho procurado reproduzir o mais fielmente
possivel os ritmos que tenho anotados. Mas ha umas certas pancadas que produzem certas
tonalidades para as quais ndo tenho encontrado uma forma de escrever. [sic] (Guerra-Peixe,
2007, p.24).

O compositor, na Suite Sinfonica n°. 2 Pernambucana, também encontrou a
mesma dificuldade, ao ter de escrever a parte do pandeiro no quarto movimento (Frevo),
sentindo-se obrigado a recorrer a uma bula pormenorizada para se expressar musicalmente e
deixando todas as decisdes aos cuidados do instrumentista, pela auséncia de uma escrita
propria: “Tamburino — No quarto movimento (“Frévo”) o executante devera enfrentar
problemas de execucdo. O melhor serd que o proprio executante resolva a seu critério cada
caso. [sic]” (Guerra-Peixe, 1956, em Notas sobre a execu¢do nos Instrumentos de Percussao,
n°5, Tamburino).

Todavia Guerra-Peixe ja havia percebido que o pandeiro estilo brasileiro requer
um estudo direcionado para a escrita, como podemos perceber pelo artigo A execugdo de
pandeiro no Brasil, que escreveu para o jornal A Gazeta de Sao Paulo, datado de 9 de abril de

1960:

Uma habil notagdo da musica de pandeiro estd a desafiar o pesquisador para um estudo
paciente, sem o que ndo se tornard possivel escrever em “brasileiro” para este instrumento,

> O termo tonalidades das pancadas a que Guerra-Peixe se refere faz parte do vocabulério dos tradicionais

mestres do maracatu em Recife e diz respeito ao som produzido pelos instrumentos de percussao. Este fato
corresponde as entonacdes timbricas estudadas pelo professor D’ Anunciagdo no processo melddico percussivo
decorrente do procedimento de execugao.



cujas possibilidades a mentalidade académica ainda ndo pode compreender. (Guerra-Peixe,
2007, p.172)°.

O objetivo desta dissertacao € constituir-se o trabalho académico mais completo
dirigido a sistematizacdo da escrita de Luiz D’Anunciagdo para os instrumentos tipicos
brasileiros de percussdao com som de altura indeterminada. Pretende oferecer um ponto de
vista muito mais abrangente e especifico, que tenha como escopo, ndo s6 mostrar a
importancia de tal método didatico, mas contar com abordagens muito mais elucidativas e
aprofundadas e, ainda andlise de quatro importantes obras, que sdo a aplicagdo pratica do
método didatico proposto. Poderdo, assim, servir como parametro de escrita desses
instrumentos para varios profissionais da area musical.

O primeiro capitulo, intitulado A sistematizacdo da escrita para os instrumentos
populares com som de altura indeterminada que compdem a ritmica brasileira, apresenta um
resumo biografico de D’Anunciagdo e informagdes sobre as primeiras audi¢cdes € gravagoes
das obras que serao analisadas, bem como o programa das obras executadas no CD em anexo
(em audio). Em seguida, ¢ tratada a questdao de como e por que o autor comegou a sistematizar
a escrita para a referida classe de instrumentos, e qual foi a solugdo encontrada.

No segundo capitulo (A Escrita), o enfoque ¢ dado a escrita proposta por
D’ Anunciagao. Explica com detalhes a designacao melddica percussiva (expressao idealizada
pelo autor com referéncia as sucessoes de alturas produzidas por nuances sutis decorrentes do
modo de articular o som nessa categoria de instrumentos) ¢ o modo de articulacao, além das
normas de grafia e da escrita propriamente dita para cada instrumento tipico que compoe a

ritmica brasileira constante nas obras analisadas.

¢ A composi¢ido Divertimento para Pandeiro estilo brasileiro foi dedicada a Guerra-Peixe, tendo sido composta
para introduzir a ele a escrita para o instrumento. Guerra-Peixe esteve presente no dia da estréia da obra pelo autor,
em 5 de fevereiro de 1992, no Espago Cultural Sérgio Porto no Rio de Janeiro, durante langamento do livro de
D’Anunciacdo A Percussdo dos Ritmos Brasileiros: sua técnica e sua escrita — O Pandeiro Estilo Brasileiro.
Volume 1, Caderno 2 (D’ Anunciagdo 1992, p.104), pela Escola Brasileira de Maisica (EBM). E uma das pegas
que serdo analisadas no capitulo 3.



O terceiro capitulo é dedicado a analise de quatro obras do autor para os
instrumentos populares brasileiros de percussdo com som de altura indeterminada, que
expdem a aplicagdo pratica do método didatico proposto e cuja escrita e emprego podem
servir de referéncia para varios profissionais da area musical. Sdo também apresentados com
detalhes os critérios de escolha de cada peca, os procedimentos analiticos, as defini¢cdes de
termos utilizados, bem como as tabelas do esquema formal e das transformagdes motivicas,
fraseologicas e tematicas das obras. A andlise musical fundamentou-se nos objetivos
principais das composicdes, que sdo a relagdo da melddica percussiva decorrente do modo de
articulagdo nos instrumentos com som de altura indeterminada (tambor surdo, tamborim de
samba, pandeiro estilo brasileiro e reco-reco) e os instrumentos com som de altura
determinada (bells, xilofone, vibrafone, marimba, timpanos e obo¢). Assegura-se, desse
modo, que o objetivo didatico se faga presente. A essas andlises seguem-se as consideragoes
finais. Em anexo, hd uma catalogacdo de todos os métodos didaticos e obras do autor para os
instrumentos de percussdo com som de altura indeterminada que compdem a ritmica
brasileira, além de todas as quatro partituras das obras analisadas (Anexo 2, em 3 arquivos
distintos: parte 1, parte 2 e parte 3) e um CD (Anexo 3), com trés obras executadas pelo autor

desta dissertacdo em sua Defesa de Mestrado.



CAPITULO 1
A SISTEMATIZACAO DA ESCRITA PARA OS
INSTRUMENTOS POPULARES COM SOM DE ALTURA

INDETERMINADA QUE COMPOEM A RiTMICA BRASILEIRA

1.1 Resumo Biografico de Luiz D’ Anunciagio’

Luiz D’ Anunciagdo * ¢ natural da cidade de Propria, em Sergipe, onde foi iniciado
na musica por seu pai. De 1955 a 1959 realizou sua forma¢ao musical (em tempo integral) no
Seminario de Musica (atual EMUS) da Universidade Federal da Bahia, em Salvador, tendo
como mestres: H. J. Koellreuter (harmonia funcional, contraponto, regéncia e composicao),
Ernest Widmer e Sonia Born (solfejo e matérias tedricas), Sebastian Benda (piano), Yulo
Brandao (historia da musica), Kurt Thomas (regéncia Coral), Damiano Cozella (harmonia e
matérias tedricas) e Pierre Klose (pratica de leitura a primeira vista e matérias tedricas). Na
Pro-Arte do Rio de Janeiro recebeu aulas complementares de piano com Salomea Gandelman,
e de harmonia e regéncia coral com Roberto Schnorenberg.

Cursou percussdo na Universidade do Colorado (Boulder, USA), sob a dire¢ao de
John K. Galm, e teve aulas complementares de vibrafone com Phil Kraus, em Nova York, de
marimba com José Bethancourt, em Chicago, e de percussiao cubana com José Helario Amat e

Dr. Lino Neira Betancourt em Havana, Cuba.

7 Resumo Biografico extraido dos livros Melddica Percussiva. Norma de concepgdo para a escrita dos instrumentos
populares brasileiros da percussdo com som de altura indeterminada (D’ Anunciagao, 2008, p.105-106) e
Manual de Percussao, v.III, Caderno 3. Caixa Clara. (D’ Anunciagdo 2003, p.4).

8 D’Anunciagio (1926 -).



Detém uma experiéncia de mais de quarenta anos de musica sinfonica dirigindo o
naipe de percussdo da Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB) nas excursdes para Europa,
Canadé e Estados Unidos. Tem o crédito de participagdo integral das Bachianas Brasileiras
de Villa-Lobos, sob a regéncia de Isaac Karabtchevsky.

Em 1972 realizou e coordenou o primeiro seminario de percussdo no Brasil, sob a
direcdo do Professor John K. Galm, da Universidade do Colorado, com patrocinio do
Conselho Federal da Ordem dos Musicos do Brasil, TV Globo, O Globo, Teatro Jodo Caetano
e Colégio Preparatorio de Instrumentistas da OSB. Dirigiu, juntamente com Altamiro
Carrilho, a VI Caravana Oficial da Musica Popular Brasileira & Europa e ao Oriente Médio
(Lei Humberto Teixeira). Integrou por 8 anos o elenco da TV Tupi, como pianista, arranjador
e regente, e por 18 anos o elenco da TV Globo, como percussionista, arranjador e regente,
onde dirigiu, inclusive, o grupo orquestral do programa Discoteca do Chacrinha.

Exerce intensa atividade como solista em percussdo. Com Celso Woltzenlogel
criou o Duo Instrumentalis; e com Sonia Maria Vieira, o Duo Percussdao de Camara. Entre as
obras que lhe foram dedicadas, destacam-se: Requiescat — para percussdo solo, escrita por
Christopher Bochmann (Inglaterra), cuja primeira audi¢cdo aconteceu no Festival Internacional
de Musica de Brasilia (1978); Musica para Berimbau e Fita magnética — escrita por Tim
Rescala (Brasil); Divertimento para Marimba e Orquestra de cordas — escrita por Radamés
Gnattali (Brasil), gravada ao vivo na III Bienal de Musica Brasileira Contemporanea em 1979,
no Rio de Janeiro, com a Camerata Gama Filho, sob a regéncia de Isaac Karabtchevsky;
Transparéncia - para vibrafone e piano, escrita por Ricardo Tacuchian (Brasil) e Imagens -
para percussdo e clarinete, escrita por Ronaldo Miranda (Brasil), com primeira audigdo na VI
Bienal de Musica Brasileira Contemporanea em 1985, no Rio de Janeiro. Foi citado no New
York Times por Jennifer Dunning pela musica de Contra-Ataque-aria final-ballet, de Regina

Miranda, no Danspace Project — St. Mark’s Church (NovaY ork).
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D’Anunciagdo também € autor do trabalho Os Instrumentos Tipicos Brasileiros na
Obra de Villa-Lobos, publicado pela Academia Brasileira de Musica, bem como de 22 titulos
publicados sobre o aprendizado da percussdo no Brasil.

Foi consultor nas publicacdes: Instrumentos musicais brasileiros (Projeto Cultural
Rhodia — 1988), Edi¢ao do Catdlogo Villa-Lobos/sua obra, publicado pelo Museu Villa-
Lobos (Minc/SPHAN/Pro — Memoria, Museu Villa-Lobos/1989) e Edicdo Brasileira do
Dicionario Groove de Musica (Zahar, 1994).

Projetou o aprendizado e lecionou durante a implantacdo do Nucleo de Percussao
da Universidade Federal de Santa Maria, RS, e inclui em sua experiéncia didatica cursos e
seminarios nos Festivais de Férias de Londrina, Curitiba, Porto Alegre, Rio de Janeiro,
Vassouras, Teresopolis, Brasilia e Boulder (Colorado, USA). Foi diretor do Departamento de
Percussdo da EBM — Escola Brasileira de Musica e ¢ o atual diretor do CEPPERB — Centro
de Percussdo, Pesquisa e Estudos de Ritmos Brasileiros.

E responsavel, dentre outros, pela formagio dos seguintes percussionistas: Dr. Ney
Rosauro, professor da Universidade de Miami (USA); Rodolfo Cardoso de Oliveira (professor
do Instituto Villa-Lobos da UNIRIO) e também pela formacdo do autor desta — Pedro Sa,
professor efetivo da Escola de Musica da UFRJ e 1° timpanista/chefe do naipe de percussao
da Orquestra Petrobras Sinfonica, sob a dire¢do artistica de Isaac Karabtchevsky, tendo
exercido também a fun¢do de 1° timpanista na OSB por 12 anos, periodo em que trabalhou no

naipe de percussdo com o proprio D’ Anunciagao.

1.2 Informacdes sobre as Gravacoes e Estréias das Obras Analisadas, e sobre o CD em anexo
As obras que serdo analisadas no terceiro capitulo constam nos CDs relacionados

abaixo, com informacdes de suas respectivas estréias, e estdo incluidas também na
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catalogacdo geral das obras do autor para os instrumentos de percussdo da ritmica brasileira

com som de altura indeterminada no Anexo 1 desta dissertacao.

Suite Seqiiéncias — Samba se escreve (1982).

A obra foi estreada na versdo para trio em 15 de dezembro de 1990, no Espaco
Cultural Sérgio Porto, na cidade do Rio de Janeiro, durante lancamento do livro A4 Percussdo
dos Ritmos Brasileiros: sua técnica e sua escrita — Berimbau. Rio de Janeiro: EBM/Europa,
1990. Manual de Percussao, v.I., Caderno 1 (D’Anunciagdo, 1990), tendo como intérpretes o
autor desta, Pedro S4, Rubia Mara Ferreira e José Marcello Casagrande.

A obra em sua versdo para quarteto (que consta analisada no Capitulo 3) ndo foi
ainda estreada.

Alguns trechos que constituem essa suite fazem parte do CD que acompanha o
livro Melodica Percussiva. Norma de concepcao para a escrita dos instrumentos populares
brasileiros da percussdo com som de altura indeterminada (D’Anunciagdo, 2008) nas
seguintes paginas e faixas:

Naipe de tamborins - Separata da Suite Seqgiiéncias —p.23 - 35, CD faixa 9
Cadéncia para surdo - Separata da Suite Seqgiiéncias — p.30 - 31, CD faixa 15
Naipe de reco-recos - Separata da Suite Seqiiéncias — p.38 - 39, CD faixa 23

Naipe de pandeiros - Interludio da Suite Seqiiéncias —p.45 - 46, CD faixa 30

Divertimento para Pandeiro estilo brasileiro (1992).

A primeira audi¢do desta obra deu-se pelo autor em 5 de fevereiro de 1992, no
Espago Cultural Sérgio Porto, no Rio de Janeiro, durante o langamento do livro A4 Percussdo
dos Ritmos Brasileiros: sua técnica e sua escrita — O Pandeiro Estilo Brasileiro

(D’ Anunciacao, 1992).
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Ficha técnica: Pandeiro estilo brasileiro: Luiz D’Anunciagdo. Gravagdo e
mixagem, Tiago Machado (A & A Gravagdes — Rio de Janeiro). Consta na faixa 31 do CD
que ¢ parte integrante do livro Melddica Percussiva. Norma de concep¢ao para a escrita dos
instrumentos populares brasileiros de percussdo com som de altura indeterminada.

(D’ Anunciagao, 2008).

Danga para Pandeiro estilo brasileiro e Oboé (1992).

Obra também estrecada no langamento do livrto A Percussdo dos Ritmos
Brasileiros: sua técnica e sua escrita — O Pandeiro Estilo Brasileiro, pela Escola Brasileira de
Musica, em 5 de fevereiro de 1992, no Espago Cultural Sérgio Porto, Rio de Janeiro, tendo
Luiz D’ Anunciagdo ao pandeiro estilo brasileiro e Harold Emert ao oboé.

1* gravacdo: CD Mosaico — Escola Brasileira de Musica EBM — 2902. Ficha
técnica: Pandeiro estilo brasileiro: Luiz D’ Anunciagao. Oboé: Carlos Ernest Dias.

Produgdo: Escola Brasileira de Musica. Gravagdo e mixagem: Alexandre Hang,
Studio Drum/Rio de Janeiro.

A mesma gravacdo também consta na faixa 32 do CD que acompanha o livro
Melodica Percussiva. Norma de concepg¢do para a escrita dos instrumentos populares

brasileiros da percussdo com som de altura indeterminada (D’ Anunciagdo, 2008).

Duo Pandeiro estilo brasileiro e Xilofone (2007).

Dedicada a Pedro Sa, autor desta, € estreada em 5 de dezembro de 2007, na Sala
Villa-Lobos do Centro de Letras e Artes/Programa de Pés-Graduacdo em Musica da UNIRIO,
durante o recital Homenagem ao Frevo. Constitui-se na parte pratica da disciplina de
mestrado “Retrospectiva das Orquestras de Frevo do Recife” dessa universidade, ministrada

pelo orientador, Professor Dr. Nailson Simdes, como requisito parcial para obtencdo do titulo
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de mestre. Os intérpretes da estréia foram o proprio Pedro S4 ao pandeiro estilo brasileiro e
Janaina S4 ao xilofone.

Nao existe ainda gravagao dessa obra.

No CD em anexo, foi registrado o Recital de Defesa da Dissertagdo do autor desta
(em audio), realizado em 01 de junho de 2009, na Sala Alberto Nepomuceno do Centro de
Letras e Artes/Programa de Pds-Graduacao em Musica da UNIRIO. Por razdes técnicas (nao
comparecimento do oboista convidado e falta de instrumentos de percussdo na UNIRIO,
como bells, vibrafone, marimba e timpanos - necessarios para a Suite Seqiiéncias — Samba se
escreve), as obras executadas foram: Divertimento para Pandeiro estilo brasileiro, Danga
para Pandeiro estilo brasileiro e Oboé (com participacao do Professor Dr. Nailson Simdes ao
trompete, devidamente autorizada pelo compositor) e Duo Pandeiro estilo brasileiro e

Xilofone (com Janaina Sé ao xilofone).

1.3 A Necessidade de Sistematizar uma Escrita para os Instrumentos de Percussio da
Ritmica Brasileira com Som de Altura Indeterminada

Os instrumentos tipicos brasileiros apresentados nesta dissertacdo pertencem a
familia da percussdo com som de altura indeterminada, que ¢ a maior do mundo da musica, da
qual fazem parte o tambor surdo, o tamborim de samba, o pandeiro estilo brasileiro, o reco-
reco, o repenique, o zabumba, o berimbau, o tambor caxambu e o agogd, dentre muitos
outros.

A teoria da musica, ao definir o som de altura determinada como musical e o de
altura indeterminada como ruido, criou um preconceito. Fez com que aquele considerado
ruido permanecesse divorciado de estudo, sobretudo com relagdo a sua escrita. D’ Anunciagao,

ao longo de suas pesquisas, observou que existem sutis entonagdes timbricas decorrentes do
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modo de articulagdo’ nos instrumentos com som de altura indeterminada. Com isso, 0 que se
chama “ruido” passa a ter um tratamento de som musical, pois convive, na criagdo musical,
paralelamente com o som de altura determinada'.

Hector Berlioz afirmou que “todo corpo sonoro inserido na orquestra por um

11 Se considerarmos que Berlioz viveu no

compositor ¢ considerado um instrumento musical
séc. XIX, em pleno Romantismo, essa frase representa uma atitude de muita coragem e
ousadia; além, ¢ claro, de respeito aos instrumentos de percussio com som de altura
indeterminada, por trata-los, sem duvida, como som musical, e, ndo, como ruido.

Outro compositor, Pierre Schaeffer, criador da musique concreéte, devido a sua
visdo estética dos sons musicais, considerou perdoavel o fato de os teodricos terem limitado a
musica aos sons de altura determinada. (Schaeffer, 1993, p.141).

D’Anunciagdo, em seu livro Os Instrumentos Tipicos Brasileiros na Obra de

Villa-Lobos, comenta sobre os “antagdnicos” som musical e ruido:

(...) O radicalismo de uma visdo estrutural que deu lugar ao dualismo som musical versus
ruido, sedimentado na cultura musical, permanece dificultando a compreensdo de sons ndo
alinhados ao sistema da tonalidade'?, a exemplo da percussao tipica brasileira usada por Villa-
Lobos. Nos instrumentos da percussdo com entonagdo timbrica de altura propria (dito
indeterminada), a cor timbrica, a tessitura e outras particularidades sdo ainda negligenciadas,
contribuindo para que sejam compreendidos apenas como objeto ritmico € mais comumente
como ruido, deturpando sua identidade quando da elaboragdo estética em uma composigéo (...)
(D’ Anunciacao, 2006b, p.48).

Este trabalho nao pretende ir contra o que diz a Fisica sobre os instrumentos com
som de altura indeterminada ou indefinida. Estes produzem quantidade irregular de vibragdes
p/ s (por segundo); logo, sdo incapazes de produzir notas com som de altura determinada.
Porém o fato de estarem na condig¢ao de sons de altura indeterminada nao os impede de serem

usados na criacdo musical.

Maneira particularizada de como o som ¢ gerado nessa categoria de instrumentos. Serd mais bem esclarecida
no proximo capitulo, no item 2.2.

1 Ver no Capitulo 2, item 2.1, As Duas Vertentes Sonoras.

" “Berlioz held that any sonorous body employed by a composer was a musical instrument”. (Blades 1992,
p.281) (T. do A.).

2 D’Anunciagdo se refere aos instrumentos com som de altura indeterminada.
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A estrutura fisico-acustica do tipo de som empregado na escrita para essa categoria
de instrumentos ¢ incompativel com o sistema da tonalidade. Consequentemente, a clave e o
pentagrama ndo tém utilidade e, por isso, ndo devem ser usados. O tedrico alemao Hugo
Riemann, no Compendio de Instrumentacion (1930, p.157), mencionou ser uma
impropriedade o uso do sistema clave/pentagrama para a escrita dos instrumentos de
percussdo com som de altura indeterminada. Tal afirmacdo é correta, mas ainda ndo muito
bem notéria pela comunidade musical. No entanto, o alerta do professor Riemann ndo
apontou o que deveria ser feito com relagdo a grafia desses instrumentos. Nenhum compositor
estudou o assunto, persistindo uma escrita que nao transmite ao instrumentista o modo de
articular o instrumento. D’Anunciagdo escreve, na introdugdo do recente livro Melodica
Percussiva. Norma de concep¢do para a escrita dos instrumentos populares brasileiros da

percussao com som de altura indeterminada:

Com o advento da orquestra ao cenario da musica, esta percussao fez-se presente trazendo com
ela os desacertos conseqiientes da auséncia de uma escrita que traduzisse, em
conformidade com a notacdo musical, as particularidades sonoras emanadas por esses
instrumentos. (D’ Anunciagdo, 2008, p.11). (grifo do autor).

Ao serem introduzidos na orquestra sinfonica como consequéncia da popularidade
da musica janizara" na Europa, a partir de Wolfgang Amadeus Mozart, na Abertura O Rapto
do Serralho, K. 384, e de Ludwig van Beethoven, no IV® Movimento da Sinfonia n. 9,
“Coral”, opus 125, esses instrumentos passaram a ter uma escrita irregular e insatisfatoria.
Um dos exemplos a citar ¢ aquela empregada para o pandeiro sinfonico. Ela ndo traduz as
inimeras peculiaridades técnicas para a execu¢do. O instrumentista até hoje precisa tomar
decisdes sobre a técnica que ira utilizar ao tocar o instrumento: se percutindo com a mao
fechada ou utilizando membrana e joelho alternadamente etc., de acordo com a estética da

obra que executa. Nada disso, porém, vem escrito na partitura. Essas técnicas de execugdo do

1* Misica executada pela guarda real dos Sultdes durante o Império Otomano (c. 1400-1826). O conjunto

instrumental consistia basicamente de bombos, pratos a2 e triangulos (Beck, 1995, p.47).
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pandeiro sinfonico chegaram até nds, percussionistas, pela transmissdo oral. D’ Anunciagdo

ainda acrescenta que

(...) Esta irregularidade ¢ comum a todos os instrumentos com som de altura indeterminada e,
se surgem excecdes, elas sdo mera casualidade e nunca uma atitude intencional previamente
estudada. Observa-se que tudo gira em torno da indicagdo ritmica, cabendo ao intérprete o
dever de conhecer, no instrumento, as condigdes necessarias para atender o modo de executar
requerido pela partitura. Trata-se de um modelo de escrita equivocado, fruto do conceito que
classificou a percussdo com som de altura indeterminada como simples acessorio de ruido, ao
invés de um instrumento musical de orquestra e, conseqiientemente, ndo estudado
adequadamente. O fato é que esse tipo de distorcdo da escrita estd tradicionalmente
incorporado a um repertorio sinfonico de varios séculos, o que, na pratica, invalida qualquer
tentativa de correcao (...). (D’ Anunciagio, 2004c, p.3).

Todos os demais instrumentos com som de altura indeterminada continuam até os
nossos dias pautados pela imprecisdo prejudicial ao percussionista no que diz respeito a
escrita.

D’Anunciagdo percebeu que os sons de altura indeterminada podem ser
identificados pelo modo de articulagdo. Devem ser grafados, sim, em uma pauta, mas desde
que seja uma pauta propria, formada apenas pela quantidade de linhas necessarias para a
grafia das entonacdes usadas na escrita. Segundo ele, 0 modo de articulag@o esta para a escrita
das entonagdes timbricas, assim como o sistema clave/pentagrama esta para o som de altura
determinada. (D’ Anunciagdo, 2008, p.13).

A auséncia dos instrumentos brasileiros de percussio com som de altura

indeterminada no ensino formal*

¢ motivada, inclusive, pela inexisténcia de material didatico
adequadamente escrito nos moldes convencionais da notagdo musical. E 6bvio que uma

escrita incompativel com essa linguagem convencional embaraga as condi¢des normais para

interagir em um procedimento de estudo convencional.

4 Até onde o autor desta pdde verificar, através de comunicagdes via e-mail com professores de percussdo de

universidades brasileiras como UFMG, UNICAMP, UFU e UFSM, todas elas permanecem com uma lacuna
em seus programas no que diz respeito ao ensino formal dos instrumentos tipicos brasileiros de percussido
com som de altura indeterminada. O programa universitario brasileiro limita-se ao ensino dos timpanos,
xilofone, caixa clara e percussdo complementar de utilizagdo na orquestra sinfoénica dentro do modelo
europeu.



17

Existe uma distancia entre a linguagem intuitiva do modo essencialmente ritmico e
o modelo formal meldédico/harmonico do academicismo. O entrelagamento desses dois
universos pode criar um processo de desmistificagdo que resultaria em beneficio do proprio
estudante. O compositor Edino Krieger comenta essa falta de aproximagdo do mundo erudito
com o popular no prefacio do livro Cartilha Ritmica para piano de Almeida Prado.
(Gandelman, Cohen, 2006, p.10).

O repertdrio sinfonico dos grandes mestres Alberto Nepomuceno, Francisco
Mignone, Lorenzo Fernandez, Heitor Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, César Guerra-Peixe,
Radamés Gnattali, Claudio Santoro, Mario Tavares, entre outros, perpetuaram esses
instrumentos no cenario erudito.

D’Anunciagdo comenta esse distanciamento entre o ensino académico e o estudo
dos instrumentos tipicos brasileiros com som de altura indeterminada: “(...) O ensino
académico ainda distante da realidade permanece deixando alunos de regéncia, de
composi¢do/instrumentagdo, ou mesmo da propria percussao, a continuarem alheios a esses
instrumentos (...)”. (D’Anunciagdo, 2006b, p.9).

O conceito de sistematizagdo da escrita para os instrumentos populares brasileiros
com som de altura indeterminada de D’Anunciagdo se faz didaticamente proveitoso,
sobretudo ao mesclar ao academicismo toda uma linguagem intuitiva da ritmica brasileira
escrita formalmente através da notagdo musical convencional.

Esse trabalho de sistematizacdo teve inicio quando o compositor Mario Tavares,
Regente Titular da Orquestra Sinfonica do Teatro Municipal do Rio de Janeiro de 1960 a
1998, utilizou o instrumento berimbau no seu Poema Sinfonico-Coral Ganguzama, para
Solistas, Coro Misto e Orquestra, 1° prémio do 50° aniversario do Teatro Municipal, em 1959.

A peca estreou em novembro de 1963.
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Segundo D’Anunciagdo (1971, p.24), o maestro Mario Tavares empregou o
berimbau na Aria para Baixo Cantante com acompanhamento e cadéncia (solo) para imprimir
uma fusdo do espirito dos corais Bachianos a melddica das cantigas de feira nordestinas.

Quando teve idéia dessa fusdo, o instrumento que tinha em mente era o
cimbalom'®. No decorrer da composi¢do, porém, compreendeu que o cimbalom ndo fazia
parte da linguagem musical nordestina. Concluiu que deveria ser usado o berimbau. A época
ndo existia escrita para o instrumento nem intérprete apto a ler a musica, o que o levou a
recorrer a um musico de capoeira para tocar no concerto. Durante a audi¢do, o instrumentista
do berimbau teve a ajuda de um percussionista da orquestra que puxava o seu paleto, a fim de
determinar os momentos em que deveria tocar e parar de tocar. Com relagdo a grafia, o
compositor valeu-se de uma bula que simplesmente dizia: “aqui toca o berimbau”.

No inicio dos anos 70, Mario Tavares trabalhava com D’ Anuncia¢do na Orquestra
da TV Globo. Durante conversas que os dois frequentemente cultivavam, o maestro sugeriu a
D’Anunciagdo que encontrasse uma maneira de grafar a musica do berimbau. D’ Anunciagao,
entdo, entusiasmado com a idéia, passou a estudar o assunto. Resultou disso o livro 4
Percussao dos Ritmos Brasileiros: sua técnica e sua escrita — Berimbau. Manual de Percussio,
v.Il., Caderno 1 (D’ Anunciacdo, 1990), cujo foco ¢ traduzir musicalmente em termos de grafia
os detalhes sonoros que caracterizaram o instrumento, sem querer, com isso, limitar a
representacdo grafica nem ter a pretensdo de extenuar o assunto.

A proposta principal de D’Anunciagdo ¢ estabelecer uma escrita que traduza as
caracteristicas sonoras que geraram a linguagem ritmica brasileira.

No proximo capitulo serda feita uma explanacdo minuciosa da proposta de
sistematizacdo de D’Anunciagdo para a escrita dos instrumentos tipicos que compdem a

ritmica brasileira e que constam nas obras a serem analisadas.

'3 Instrumento de origem hiingara com forma trapezoidal, ao longo da qual as cordas sdo estendidas, e é tocado

com baquetas em forma de martelo. Foi usado orquestralmente por Franz Liszt, Zoltan Kodaly e Béla Bartok
(Sadie, 1994, p.197).
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CAPITULO 2

A ESCRITA

2.1 As Duas Vertentes Sonoras
Segundo D’Anunciagdo (2004a, p.9), nunca se deu a devida atencao ao fato de a
musica coexistir com duas vertentes sonoras:
- sons com altura determinada
- sons com altura indeterminada
Desde que a percussdao passou a fazer parte da estrutura da orquestra sinfonica,
essas duas vertentes caminham juntas. A segunda familia (sons indeterminados), entretanto,
constitui-se no grupo mais numeroso € menos compreendido em sua fung¢do na musica

brasileira. (D’ Anunciagdo, 2008, p.11).

2.2 Sobre 0 Modo de Articulacao

O som de altura indeterminada pode ser representado graficamente pelo modo de
articulacdo. O termo faz referéncia a maneira particularizada de como o som ¢ produzido
nessa categoria de instrumentos, também podendo ser chamado de propriedade de articulagao.
(D’Anunciacao, 1992, p.12). Segundo o autor, ndo cabe neste conceito a associagdo com
nenhuma forma de clave (clave de articulagdo, por exemplo), pois, na notacdo musical, os
termos ou simbolos claves/pentagrama tém a permanente func¢ao de identidade das notas do
sistema tonal, improprios para a percussao aqui enfocada. (D’ Anunciagdo, 2008, p.13).

O que o despertou a considerar o modo de articulagdo como uma maneira de

diversificar as entonagoes timbricas foi a forma de articular o som no instrumento. Partiu de
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Igor Stravinsky, que, no movimento Marche Royale da L’Histoire du Soldat, obteve
entonagdes timbricas diversificadas no bombo sinfonico, um instrumento com som de altura
indeterminada, ao explorar outras regides de toque na membrana, como borda e centro,
obtendo diversificagdo de entonagdes timbricas no mesmo instrumento. (Stravinsky, 1987,
percussion part, p.1).

Outro compositor que seguiu o caminho de Stravinsky foi Béla Bartok, que, nos
Primeiro e Segundo Concertos para Piano e Orquestra e na Sonata para Dois Pianos e
Percussdo, fez o mesmo com a caixa clara, ao utilizar as entonagdes borda e centro, assim
como ao empregar baquetas diferentes para o prato suspenso e o tridngulo, contribuindo para
modificar a cor timbrica em instrumentos com som de altura indeterminada. (D’ Anunciagao,
2008, p.11). Porém, mesmo diversificando as entonagdes timbricas nesses instrumentos, 0s
dois compositores recorreram a bulas para se fazerem entender, ndo alcangando ainda um
modo de escrita em conformidade com a notagdo musical. (Bartok, 1954, p.2 — Notes on
Bartok’s Piano Concert).

D’Anunciagdo tinha necessidade de sistematizar a escrita para os instrumentos de
percussdo da ritmica brasileira com som de altura indeterminada em conformidade com a
nota¢cdo musical. Encontrou a solugdo por meio do modo de articulagdo, assegurando que o
produto sonoro fosse o que o instrumento naturalmente emana. O resultado ¢ que a maneira
como se 1€ para o pandeiro estilo brasileiro funciona de modo semelhante aquela pela qual se
1€ para qualquer outro instrumento, ambos guiados pela notacdo musical convencional. Isso
permite a qualquer pessoa no mundo que saiba ler musica simplesmente estudar e tocar.

E 0 modo de articulagdo por sua vez mostrou que existe uma melodica percussiva
nesses instrumentos com som de altura indeterminada (D’ Anunciacdo, 2006a), expressdao que

sera elucidada no proximo item.
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2.3 Melodica Percussiva

As entonagdes timbricas geradas pelo modo de articulagdo nos instrumentos com
som de altura indeterminada sdo ouvidas conforme o grau de percep¢do de cada pessoa.
D’ Anunciagdo, em seu recente livro Melodica Percussiva (D’ Anunciagdo, 2008), menciona a
existéncia de alguns professores de percussao ainda submissos a conceitos ultrapassados, que
perpetuam o termo ‘“‘acessorio” para os instrumentos com som de altura indeterminada,
estimulando, assim, a inexpressividade artistica e criando uma discriminagcdo dentro da
propria percussdo, além de demonstrarem insensibilidade'®.

Ao longo de suas pesquisas, o autor observou que as diversificagdes de cores
timbricas nos instrumentos com som de altura indeterminada decorrem de procedimentos de
execucdo. A partir disso, obteve razdes para criar a expressdo melodica percussiva, de fungdo
equivalente ao que se chama melodia no campo da tonalidade. Mas, por se tratar de alturas
indeterminadas, optou por ndo fazer uso da palavra melodia, uma vez que esta remete ao
processo de som de altura determinada.

Seu recente trabalho tem o subtitulo Norma de concep¢do para a escrita dos
instrumentos brasileiros de percussdo com som de altura indeterminada (op. cit.). E, no
Capitulo 2 do mesmo livro, em Normas de Grafia, ele explicita detalhadamente o
procedimento necessario para a escrita desses instrumentos. O trabalho reside no fato de a
escrita se processar por meio dos simbolos da notagdo musical convencional, substituindo o
sistema clave/pentagrama pela designacao prévia dos elementos sonoros em uso na escrita. O
modo de articulagdo estd para a escrita das entonagdes timbricas, assim como o sistema clave/

pentagrama esta para o som de altura determinada. (op. cit., p.13).

50 compositor austriaco Arnold Schoenberg, criador do dodecafonismo, ao finalizar o trabalho Harmonia, em
1911, comenta sobre a “melodia de timbres” (Klangfarbenmelodien), que D’Anunciagdo considera uma
verdadeira apologia a sensibilidade desenvolvida (op. cit., p.7), citando as seguintes palavras: (...) Melodias
de timbres! Que finos sentidos os que aqui diferenciem! Que espirito sublimemente desenvolvido o que possa
encontrar prazer em coisas tdo sutis! Quem aqui se atreve a reclamar teorias (...) (Schoenberg, 1989, p.579).
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2.4 Normas de Grafia

Conforme citado, o tedérico alemdo Hugo Riemann, no Compendio de
Instrumentacion, mencionou ser “uma impropriedade o uso da clave e do pentagrama para a
escrita dos instrumentos de percussio com som de altura indeterminada™’. (Riemann 1930,
p.157). D’ Anunciagdo comenta que essa foi uma assertiva correta, mas ainda ndo muito bem
conhecida pela comunidade musical. E acrescenta que esses instrumentos requerem um
processo identificatério proprio para traduzir na escrita as particularidades sonoras que

caracterizam sua melodica ritmica, frisando:

E imprescindivel que a representagio escrita dos elementos sonoros gerados por esses
instrumentos seja identificada através da utilizacdo de pautas autdnomas e independentes,
formadas com a quantidade necessaria de linhas, vinculadas a designacdo nominativa dos
procedimentos de execugdo em cada instrumento, como decorréncia do modo de articulagdo.
(D’Anunciagao, 2008, p.13).

Designagdo nominativa ou denominagdo identificatoria sdo expressoes utilizadas
pelo autor para estabelecer uma relacdo de identidade entre a entonacdo timbrica do
instrumento e o simbolo da nota que a representa em sua pauta, durante a vigéncia do discurso
musical. (op.cit. p.13).

Esta ¢ a metodologia de D’ Anunciagdo: a pauta deve atender ao procedimento de
execucdo; e o procedimento de execugdo, por sua vez, ¢ correspondente ao modo de

articulacao.

2.5 A Escrita para os Instrumentos de Percussio da Ritmica Brasileira com Som de
Altura Indeterminada que Constam nas Obras Analisadas
A seguir ¢ demonstrada a escrita como recomendada pelo autor para os quatro

instrumentos de percussdo da ritmica brasileira com som de altura indeterminada. Estes

17 “En toda clase de tambores no hay necesidad de servirse para la notacion de un pentagrama con clave. Basta

la notacion del ritmo em uma unica linea.” (Riemann 1930, p.157) (T. do A.). Advertindo que, no presente
trabalho, tal afirmativa do professor Riemann se estendera a todos os instrumentos de percussdo com som de
altura indeterminada, e ndo somente aos tambores.
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constam nas pegas que serao analisadas no préoximo capitulo, e sdo: tambor surdo, tamborim

de samba, pandeiro estilo brasileiro e reco-reco.

2.5.1 Tambor Surdo

Pertence ao grupo da percussio com som de altura indeterminada; ¢ um
membranofone da familia dos tambores genericamente denominados “surdos” pela auséncia
de “cordas” na pele de resposta. Seu timbre com tessitura grave vem do fuste (caixa acustica)
cilindrico com comprimento maior do que o didmetro. (D’ Anunciagdo, 2004a, p.6).

Pode ser tocado com uma ou duas baquetas, ou combinando-se a mao nua sem
baqueta e a outra mao com baqueta, imitando o modo de execugdo do atabaque rum do estilo
Kétu'. As entonagdes timbricas demonstradas a seguir formam uma melddica percussiva e
recebem as seguintes denominagoes:

1. Entonagdo timbrica Toque Solto — tocada na membrana com a baqueta.

2. Entonacgdo timbrica Mao sem Baqueta — tocada na membrana com a mao
nua, sem baqueta.

3. Entonacdo timbrica Toque Preso — tocada com a baqueta na membrana
enquanto esta estd presa pela mao sem baqueta, sendo uma decorréncia da
escrita. A mdo permanece prendendo a membrana, conforme o valor
escrito, independente do prolongamento do som, como uma regra da
técnica da percussdo direta, que compreende os instrumentos tocados
diretamente com as maos nuas, sem baquetas.

4. Entonac¢do timbrica Toque no Aro — tocada no aro do instrumento com a

madeira do cabo da baqueta.

18 Estilo Kétu — forma de execugdo do atabaque rum onde uma méo toca com baqueta e a outra mio percute nua,
sem baqueta. (D’ Anunciagdo, 2004a, p.6).
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Esse leque de sonoridades possibilita uma melddica percussiva que oferece um
conceito de interpretacdo contrapontistica de quatro entonacdes timbricas, além de
proporcionar condi¢des de produzir fraseados ritmicos relacionados a linguagem propria do

instrumento.

MODELO DA PAUTA AUTONOMA PARA A ESCRITA DO TAMBOR SURDO

SURDO

Exemplo musical 1. Modelo da pauta autdnoma para a escrita do tambor surdo

MODELO DA PAUTA COM AS ENTONACOES TIMBRICAS

E AS DENOMINACOES IDENTIFICATORIAS UTILIZADAS
SURDO

Mio —e

membr—@

Exemplo musical 2. Modelo da pauta com as entonagdes timbricas e as denominagdes identificatorias utilizadas
para a escrita do tambor surdo

EXEMPLOS NA PAUTA DA MELODICA PERCUSSIVA
(ENTONACOES TIMBRICAS) DO TAMBOR SURDO

1. Escrita da entonagdo timbrica Toque Solto — tocada na membrana com a

baqueta (exemplo 3).

SURDO

"w

} }
membr. &
o ——

Exemplo musical 3. Escrita da entonagao timbrica toque solto

2. Escrita da entonacgdo timbrica Mao sem Baqueta — tocada na membrana com a

mao nua, sem baqueta (exemplo 4).

e d o

Exemplo musical 4. Escrita da entonagéo timbrica mao sem baqueta
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3. Escrita da entonacdo timbrica Toque Preso — tocada com a baqueta na
membrana quando esta estd presa pela mao sem baqueta, denotando um toque decorrente da
escrita. Esse toque preso, por ser uma decorréncia da escrita, ndo requer designacio prévia no
inicio da pauta (exemplo 5).

SURDO
Méo—eo+©

membr. _._T r . ]

Exemplo musical 5. Escrita da entonagao timbrica toque preso

4. Escrita da entonacdo timbrica Toque no Aro — tocada no aro do instrumento
com a madeira do cabo da baqueta (exemplo 6).

SURDO

aro —@ 7 3-

Exemplo musical 6. Escrita da entonagdo timbrica toque no aro

Eis um exemplo das quatro entonagdes timbricas no tambor surdo, que ¢ a

melddica percussiva aqui demonstrada (exemplo 7).

SURDO ,D’\,J
Mio—e .; "

Baq.[  aro ol el
! !

membr. -T r

Exemplo musical 7. As quatro entonacdes timbricas no tambor surdo
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2.5.2 Tamborim de Samba

E um membranofone da familia dos adufes'®. E o menor e mais agudo tambor dos
ritmos brasileiros, e pertence a familia da percussdo com som de altura indeterminada. A
expressdo tamborim de samba foi usada por Villa-Lobos, em clara referéncia ao pequeno e
agudo tambor do samba, evitando, com isso, possiveis interpretacdes regionais, devido a
existéncia de outros tambores com o nome tamborim®. (D’Anunciagdo, 2006b, p.61). E
convencionalmente tocado com uma sé baqueta, enquanto um dos dedos da mao que o segura
atua abafando e soltando a membrana, o que produz uma diversificagdo de alturas (melddica
percussiva), convencionalmente conhecida como toque solto e toque preso. Essa melddica
percussiva recebe as seguintes denominagoes:

1. Entonagdo timbrica Toque Solto — tocada na membrana solta com a
baqueta. Representa a condi¢do normal de vibra¢do do instrumento.

2. Entonacdo timbrica Toque Preso — tocada na membrana com interferéncia
de um dos dedos da mdo que segura o instrumento, ao encostar-se contra
ela na parte interior do fuste. A fun¢do de encostar/desencostar o dedo na
membrana ¢ determinada pela escrita: o valor positivo indica encostar; € o
negativo, desencostar. Isso quer dizer que a duragdo do valor da nota
grafada determina o tempo em que o dedo permanece encostado na

membrana e vice-versa.

MODELO DA PAUTA AUTONOMA PARA A ESCRITA DO TAMBORIM DE SAMBA

TAMBORIM

Exemplo musical 8. Modelo da pauta autonoma para a escrita do tamborim de samba

1" Adufes sdo tambores caracterizados por um tipo de fuste estreito, que nao tem a fungdo de caixa de
ressonancia da membrana.

20 Um exemplo ¢é o tamborim da danga do siriri em Cuiaba, Mato Grosso, instrumento com tessitura grave, de
fung@o oposta ao tamborim de samba aqui enfocado (D’ Anunciagdo, 2006b, p.61).
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MODELO DA PAUTA COM AS ENTONACOES TIMBRICAS

E AS DENOMINACOES IDENTIFICATORIAS UTILIZADAS

TAMBORIM
baq—e
dedo—e@

Exemplo musical 9. Modelo da pauta com as entonagdes timbricas e as denominagdes identificatorias utilizadas
para a escrita do tamborim de samba

EXEMPLOS NA PAUTA DA MELODICA PERCUSSIVA
(ENTONACOES TIMBRICAS) DO TAMBORIM DE SAMBA
1. Escrita da Entonacdo timbrica Toque Solto — tocada na membrana solta (sua

condi¢do normal de vibragdo) com a baqueta (exemplo 10).

P—

TAMBORIM n . ‘h B =
baq L 4 || 7 7 L 4 @
dedo—@ - -

Exemplo musical 10. Escrita da entonagdo timbrica toque solto

2. Escrita da Entonacdo timbrica Toque Preso - tocada na membrana enquanto
esta estd sendo inibida pelo contato do dedo na parte interna do fuste. Observe-se que o
desenho ritmico da baqueta ¢ o0 mesmo do exemplo anterior, agora acrescido da funcdo do
dedo, que encosta na membrana modificando a entonagdo timbrica (exemplo 11).

TAMBORIM 3 - ‘h
baq—e || 7 b &

dedo—@ O

Exemplo musical 11. Escrita da entonacdo timbrica toque preso

E por fim, a combinagdo das duas entonagdes timbricas apresentadas (toque solto e
toque preso), resultando na melddica percussiva do tamborim aqui utilizada (exemplo 12).

TAMBORIM Y " 'h
baq—e b

dedo—e» || /‘ .7 [9 i

Exemplo musical 12. As duas entonagdes timbricas no tamborim de samba
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2.5.3 Pandeiro Estilo Brasileiro

O modo de executar os nossos ritmos no pandeiro gerou a técnica denominada
pandeiro estilo brasileiro, também conhecida como pandeiro de samba. (D’Anunciacdo, 1992,
p.14). Faz parte da familia da percussao com som de altura indeterminada e, assim como o
tamborim, pertence a familia dos adufes, -classificando-se acusticamente como
membranofone.

O procedimento de execugdo neste instrumento déa-se por articulacdes que
D’Anunciagdo denomina de articulagoes bdsicas, com o objetivo de organizacao
metodoldgica. Estas geram véarias entonagdes timbricas e recebem as seguintes denominagdes:
dedo polegar, bloco de dedos, base da mao, mao aberta e fricgdo do dedo na membrana,
criando um efeito de rulo ou trémulo. Uma fun¢do dedo, executada pela mao que segura o
instrumento, modifica o0 som da membrana, produzindo o som preso € o som solto, e recebe
no processo de aprendizagem o nome de articulagdo complementar. Algumas entonagdes
timbricas que formam as articulagdes basicas podem ser diversificadas, recebendo também
metodologicamente o nome de articulagdes secunddrias, o que contribui para ampliar a

melddica percussiva do instrumento.

MODELO DA PAUTA AUTONOMA PARA A ESCRITA DO PANDEIRO
ESTILO BRASILEIRO
As maos tém fungdes proprias e devem ser grafadas em uma pauta autdbnoma,
formada por trés linhas dispostas de maneira pratica para oferecer uma visualizagdo

compativel com o procedimento de execugdo (exemplo 13).

PANDEIRO

fungéo da méo direita§

fungdo da méo esquerda

Exemplo musical 13. Modelo da pauta autonoma para a escrita do pandeiro estilo brasileiro
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A primeira linha de baixo para cima e mais separada das demais se refere a funcao
(complementar) de modular as entonagdes timbricas (membrana presa/ membrana solta),
através de um dos dedos da mao que segura o instrumento. O valor positivo indica prender a

membrana; e o0 negativo, soltar.

MODELO DA PAUTA COM AS ENTONACOES TIMBRICAS E

AS DENOMINACOES IDENTIFICATORIAS UTILIZADAS

PANDEIRO &
o

%o s rulo; o
A O50leoar @] @ i o

membr-¢@

Exemplo musical 14. Modelo da pauta com as entonagdes timbricas e as denominagdes identificatorias utilizadas
para a escrita do pandeiro estilo brasileiro

EXEMPLOS NA PAUTA DA MELODICA PERCUSSIVA (ENTONACOES TIMBRICAS)

DO PANDEIRO ESTILO BRASILEIRO

1° - ARTICULACOES BASICAS

1. Entonagdo timbrica Polegar — tocada com o dedo polegar, representa a condi¢ao
normal de vibracdo da membrana com a fun¢do de marcacao. No contexto do mecanismo
basico, o toque da entonagdo timbrica polegar ¢ o Unico som solto em sua melddica

percussiva (exemplo 15).

polegar ~ @

Exemplo musical 15. Escrita da entonagdo timbrica polegar
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2. Entonacdo timbrica Base — tocada na membrana com a base da mao (parte da

mao que antecede o pulso), que resulta em um som preso (exemplo 16).

base —e

Exemplo musical 16. Escrita da entonagéo timbrica base

3. Entonagdo timbrica Dedos — tocada na membrana com o bloco de dedos
formado por trés ou quatro dedos da mao que percute o instrumento, e resulta também, como

a entonag¢do timbrica base, em um som preso (exemplo 17).

dedos —@

Exemplo musical 17. Escrita da entonagao timbrica dedos

4. Entonagdo timbrica Mao — corresponde a funcao de percutir na membrana com
a mao aberta. Também chamada estalo, constitui-se em um som de pele contra pele (exemplo

18).

mao —&

Exemplo musical 18. Escrita da entonacdo timbrica mao

5. Entonagdo timbrica Rulo — corresponde a fungdo de produzir o efeito trémulo
com qualquer dedo por meio do ato de friccionar a membrana. Recebe a indicacdo #r sobre a

nota (exemplo 19).

rulo _a»

Exemplo musical 19. Escrita da entonagao timbrica rulo
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2° - ARTICULACAO COMPLEMENTAR
6. Entonagdes timbricas Membrana Solta/Presa — correspondem a fun¢do da
membrana solta/presa por um dos dedos da mdo que segura o instrumento. Este atuard

modificando a altura e enriquecendo a melddica percussiva do instrumento (exemplo 20).

membr —@

Exemplo musical 20. Escrita das entonagdes timbricas membrana solta/presa

3° - ARTICULACOES SECUNDARIAS

As articulagdes basicas permitem que sejam criados procedimentos de execucao
secundarios, com a finalidade de imitar algumas das articulagdes bésicas, utilizando modos
mais faceis de interpretagdo.

7. 1* Entonagao timbrica Dedos modificada — corresponde a fungdo de percutir na
membrana com os dedos estirados, o que produz uma imitacdo menos agressiva do estalo, e

recebe a indicagdo “+ " sobre o simbolo da nota dedos (exemplo 21).

+
dedos — @@

Exemplo musical 21. Escrita da 1* entonacdo timbrica dedos modificada

8. 2* Entonagdo timbrica Dedos modificada — corresponde a fun¢do de percutir na
membrana com a cabeca de um ou dois dedos, imitando a entonagdo timbrica polegar (som de

marcag¢do). Recebe a indicagdo “0” sobre o simbolo da nota dedos (exemplo 22).

dedos IO

Exemplo musical 22. Escrita da 2* entonacdo timbrica dedos modificada
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9. Entonagao timbrica Polegar modificada — tocada com o dedo polegar no centro
do instrumento estando a membrana presa. Produz um som preso e recebe a indicagdo “+”
sobre o simbolo da nota polegar (exemplo 23).

+
polegar—@

Exemplo musical 23. Escrita da entonacdo timbrica polegar modificada

Eis um exemplo de escrita para o pandeiro estilo brasileiro. Ele mostra a
articulagdo complementar e as secundarias que ocorrem para modificar as articulagdes basicas

e resultar na melddica percussiva aqui demonstrada (exemplo 24).

+
rewany fiff T —
do rylo
ase polegar @ J J_
membr-@ r ~7 B_—,r \s

Exemplo musical 24. A articulagdo complementar e as articulagdes secundarias que modificam as articulagdes
basicas

2.5.4 Reco-Reco

O reco-reco esta inserido na musica sinfonica brasileira através das obras de
Alberto Nepomuceno, Heitor Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Radamés Gnatalli, Claudio
Santoro, entre outros grandes nomes.

E um instrumento com som de altura indeterminada, classificado acusticamente
como idiofone. Tem forma cilindrica e ¢ feito de um ou mais gomos de bambu (taboca ou
taquara). Sao abertos sulcos transversais ao longo da peca, a fim de serem atritados ou
friccionados com uma baqueta propria para obtengdo do som. (D’Anunciagao, 2004b, p.8).

Os movimentos “vaivém” de produzir o som com a baqueta sdo chamados toques

friccionados. A técnica estabelece que cada movimento de fric¢ao (seja ele curto ou longo)
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corresponde a uma nota, ¢ a intensidade e velocidade desse movimento sdo diretamente
relacionados ao valor de cada nota.

Para a sua escrita (salvo excegdes em que o compositor utilize mais de uma
entonagdo timbrica, como, por exemplo, borda e centro do instrumento) utiliza-se
convencionalmente uma pauta formada por uma linha, previamente identificada com o nome

do instrumento (exemplo 25).

RECO-RECO - @———

Exemplo musical 25. Escrita da pauta autdnoma para o reco-reco acompanhada da designacdo identificatdria

O sentido de direcdo do vaivém da baqueta, quando necessario ao fraseado
ritmico, € disciplinado por sinais de articulagcdo, mostrados a seguir:

M - corresponde ao movimento de fora para dentro, ou seja, 0 movimento da baqueta vem
na dire¢ao do corpo do instrumentista.

V' - corresponde ao movimento para fora, ou seja, 0 movimento da baqueta parte do corpo
do instrumentista para a direcao oposta. (D’ Anunciagao, 2004b, p.12).

O compositor Igor Stravinsky, no quadro Cortége Du Sage, do balé Le Sacre Du
Printemps, fez uso desses sinais de articulagdo para indicar o procedimento de execugao do
instrumento rape (similar ao reco-reco). (D’ Anunciagdo, 2008, p.32 e Stravinsky, 1989, p. 71-
73). O exemplo 26 mostra a escrita desses simbolos de articulagdo no reco-reco.

m myvmy oy

RECO-RECO

Exemplo musical 26. Sinais de articulagdo que disciplinam o sentido de dire¢ao do vaivém da baqueta

O compositor Heitor Villa-Lobos, no Poema Sinfonico Uirapuru e na Fantasia
para Piano e Orquestra Momoprecoce, criou o modo de articulagdo staccato percutido,

graficamente representado por um ponto sobre/sob a nota (D’ Anunciagdo, 2006b, p.92-93),
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onde a nota ¢ percutida, ao invés de ser friccionada ou atritada. (D’ Anunciagdo, 2004b, p.25)

(exemplo 27).

RECO-RECO y

Exemplo musical 27. Staccato percutido no reco-reco

E quando um grupo de notas recebe uma ligadura de articulagdo, este deve
obedecer a um mesmo movimento de direcdo ao ser executado. O exemplo 28 demonstra

todas as articulagdes aqui comentadas.

RECO-RECO aﬂ—ﬁf—J

Exemplo musical 28. Todas as articulagdes para o reco-reco comentadas

t
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CAPITULO 3

ANALISE DAS OBRAS

A seguir sdao analisadas algumas obras de D’Anunciagdo. Representam uma
mescla da linguagem popular com a da musica erudita e sdo a aplica¢dao pratica do método

didatico do autor. A ordem apresentada ¢ cronologica, como demonstrada a seguir:

»  Suite Seqiiéncias — Samba se escreve (1982);
» Divertimento para Pandeiro estilo brasileiro (1992);
» Danga para Pandeiro estilo brasileiro e Oboé (1992);

» Duo Pandeiro estilo brasileiro e Xilofone (2007)

3.1 Critérios de Escolha

A decisao de analisar essas quatro pecgas baseou-se nos seguintes critérios:

A Suite Seqiiéncias — Samba se escreve representa a primeira composi¢ao de
D’Anunciagdo que congrega as duas vertentes sonoras (sons com altura determinada e sons
com altura indeterminada), conforme explicitado no Capitulo 2, item 2.1. A obra surgiu
quando o autor organizava o conceito de sistematizacdo para a escrita dos instrumentos
populares brasileiros com som de altura indeterminada. A época ele era responsavel pelo
Departamento de Percussao da Escola Brasileira de Musica (EBM, Rio de Janeiro). Esse
conceito de sistematizagdo tornou-se um projeto a partir da participagdo do autor no painel
Tradicdo ¢ Inovacdo do Saber Artistico, durante o seminario Celebracdo da Heranca
Africana no Museu de Arte Moderna — MAM, em novembro/dezembro de 1998, no Rio de

Janeiro.
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Uma das inovagdes a serem destacadas na suite ¢ a maneira como emprega o
surdo, ndo apenas como instrumento de marca¢do carnavalesca, mas permitindo um uso
musical que contém as quatro entonacgdes timbricas comentadas no capitulo 2, item 2.5.1. A
cadéncia apresentada ¢ uma demonstragdo de como o instrumento pode ser utilizado nesse
conceito. O naipe de quatro tamborins utiliza a modulacdo da membrana por meio do dedo,
promovendo o som preso € o som solto. Ja o naipe de quatro reco-recos demonstra-se com as
possibilidades moldadas pela combinacdo dos simbolos de articulagdo que geram o seu
fraseado ritmico, como o staccato percutido, introduzido por Villa-Lobos no Poema
Sinfonico Uirapuru e na Fantasia para Piano e Orquestra Momoprecoce, bem como por notas
com sforzato e em legato. E, por fim, o pandeiro (em um naipe também de quatro), congrega
o modo préprio de articulagdo que o qualifica como pandeiro estilo brasileiro.

O Divertimento para Pandeiro estilo brasileiro foi composto e dedicado a César
Guerra-Peixe, com o objetivo de apresentar-lhe a escrita para o instrumento.

A Danga para Pandeiro estilo brasileiro e Oboé, dedicada ao percussionista
Marcos Suzano, foi escolhida pelo relacionamento musical existente, na obra, entre os dois
instrumentos. O pandeiro, em especial, utiliza elementos contrapontisticos ndo comuns da
musica intuitiva.

O Duo Pandeiro Estilo Brasileiro e Xilofone foi uma obra dedicada ao autor desta
pesquisa, estreada durante o curso de mestrado, na disciplina “Retrospectiva das Orquestras
de Frevo do Recife”, ministrada pelo orientador deste pesquisador, o Professor Dr. Nailson
Simdes. A obra apresenta elementos virtuosisticos na interpretacio do pandeiro estilo

brasileiro, os quais normalmente ndo preocupam os executantes habituais de frevo.
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3.2 Procedimentos Analiticos

Trata-se de composi¢des cujo designio principal ¢ a relagdo da melddica
percussiva decorrente do modo de articulagdo nos instrumentos com som de altura
indeterminada (tambor surdo, tamborim de samba, pandeiro estilo brasileiro e reco-reco) e
nos instrumentos com som de altura determinada (bells, xilofone, vibrafone, marimba,
timpanos e obo¢). Ha a preocupacdo de garantir que o objetivo didatico se faga presente,
porquanto as analises se basearam sobretudo na construcdo formal de cada obra, nos seus
temas, no desenvolvimento de células ritmicas, nos dialogos contrapontisticos e seus motivos,
mas especialmente no modo de articulagdo em conformidade com o conceito melddica
percussiva. Ele sistematiza a escrita dos nossos instrumentos populares de percussao com som

de altura indeterminada por meio da nota¢do musical convencional.

3.3 Definiciao de Termos

Considerada a utilizagdo, ao longo do presente capitulo, de alguns termos
especificos empregados na analise (como transi¢do, ponte, motivo, membro de frase, frase,
tema, desenvolvimento, variacdo, aumentagdo, amplia¢do, dissolu¢do e condensagdo), bem
como a habitual falta de concordancia quanto ao sentido conferido aos mesmos, a seguir ¢é
apresentada a defini¢do desses significados neste capitulo, segundo alguns autores.

Os termos transi¢do e ponte sdo empregados com o mesmo sentido, como
esclarece o Dicionario Grove de Musica (Sadie, 1994, p.958).

Esse dicionario define motivo como “uma ideia musical curta, podendo ser
melddica, harmonica ou ritmica, ou as trés simultaneamente. Independente de seu tamanho, ¢
geralmente encarado como a menor subdivisdo com identidade propria de um tema ou frase”

(Sadie, op. cit., p.624). E Schoenberg (1996) completa, em Fundamentos da Composi¢do
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Musical, que “o motivo se vale da repeticdo, que pode ser literal, modificada ou
desenvolvida.” (Schoenberg, op.cit., p.37).

Scliar (1982) esclarece que “dois ou mais membros de frase formam uma frase”
(Scliar, op.cit., p.21). A frase ¢ definida, no citado dicionario, como “um termo usado para
pequenas unidades musicais de tamanhos variados, geralmente consideradas maiores do que
um motivo.” (Sadie, op. cit., p.343).

Cook (1992), em A Guide to Musical Analysis, assinala que tema “diz respeito a
um elemento musical rapidamente reconhecivel que exerce uma funcdo formal pelo seu
aparecimento em pontos estruturais™?' (Cook, op.cit., p.9). O referido dicionario esclarece
também que tema ¢ “o material musical em que toda uma obra, ou parte dela, se baseia. Um
“tema” se distingue de um “motivo” tanto por sua maior extensdo quanto por sua completude
(Sadie, op. cit., p.938). Além disso, explica que desenvolvimento ¢ “o procedimento através
do qual um material tematico ja exposto ¢ retrabalhado”. (Sadie, op. cit., p.263).

3

Schoenberg comenta que “um motivo aparece continuamente no curso de uma
obra: ele ¢ repetido. A pura repeti¢cdo, porém, engendra monotonia, e esta s6 pode ser evitada
pela variagdo.” (Schoenberg, op. cit., p.35). Partindo do mesmo principio, Paul Dell Aquila
(Louisville, 2009) acrescenta que, por meio das técnicas de variagdo motivica, obtemos as
modifica¢des ritmicas do motivo, das quais fazem parte a aumentagdo, que denota um

2 ¢ a ampliagdo, que ele diz ocorrer quando ha um “acréscimo

“aumento dos valores ritmicos
de notas™ (Louisville, op. cit., 2009). A dissolugdo constitui-se na “omissdo ou retirada de
notas”, como define Caio Senna (Neto, 2007) em sua tese de doutorado (Neto, op.cit., p.72),

definicdo, entretanto, associada a textura (adverte-se que, no presente trabalho, o termo sera

utilizado para andlise motivica). E, para concluir, ¢ Schoenberg quem, em seu mencionado

2L “It refers to some readily recognizable musical element which serves a certain formal function by virtue of

occurring at structural points.” (T. do A.).
22 “Rhythmic augmentation” (“multiplied durational note values™) (T. do A.).
3 “Addition of notes” (T. do A.).
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livro, define condensacdo como uma “abreviacdo do motivo mediante a diminui¢cdo de
valores” (Schoenberg, op. cit., p.38). O presente trabalho utilizara o conceito de variagdo para

as transformacdes ocorridas nos motivos, nas frases € nos temas.

3.4 Analise das Obras

As analises apresentadas neste trabalho ndo devem ser interpretadas como o unico
e definitivo comentario analitico para cada obra. Muitas outras conclusdes podem surgir,
considerando o aspecto subjetivo da analise musical.

Com rela¢do a numeragdo das partituras que constam no Anexo 2 (em 3 arquivos
distintos: parte 1, parte 2 e parte 3), estard sendo usada a numeracdo fornecida pelo

compositor D’ Anunciagdo, que numerou 0s compassos anacristicos como compasso n° 1.

3.4.1 Analise da Suite Seqiiéncias — Samba se escreve
Da elaboracdo da Suite Seqiiéncias — Samba se escreve, para quarteto de
percussdo, intencionalmente fazem parte bells (orchestra bells ou glockenspiel), xilofone,
vibrafone, marimba e timpanos, reunindo as duas familias da percussdo: os instrumentos com
som de altura determinada e os de altura indeterminada, congregando as duas vertentes
sonoras, conforme explicitado no Capitulo 2, item 2.1.
A divisao do instrumental entre quatro percussionistas ¢ a seguinte:
Percussao I - bells, tamborim, reco-reco e pandeiro estilo brasileiro.
Percussao II - xilofone, tamborim, reco-reco e pandeiro estilo brasileiro.
Percussao III - vibrafone, tamborim, reco-reco e pandeiro estilo brasileiro.
Percussdo IV - 2 timpanos, tamborim, surdo, reco-reco, pandeiro estilo

brasileiro e marimba.
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Forma: A peca apresenta 4 partes divididas da seguinte maneira:

A1-A2-A3-A4-A5-A6-B1-B2-B3-B4-C1-C2-C3-D1-D2-Al

Tabela 1. Esquema Formal da Suite Seqiiéncias — Samba se escreve

Secio A
(1-50)
Subsec¢do Subsegao Subsecgdo Subsecido Subsec¢do Subsecdo
Al A2 A3 A4 A5 A6
(1-17.1%) (anacruse de 18- (anacruse de 26- (30-33) (anacruse de 34- (37-50)
25.1) 29) 36)
(continua Tabela 1.)
Secao B Secao C
(51-98) (Anacruse de 99-121)
Subsecdo | Subsecio | Subse¢io Subsecdo Subsecio Subsecido
B1 B2 B3 B4 Cl1 C2
(51-61) (61.2-76) (77-88) (anacruse de 89-98) | (anacruse de 99-107.1) (anacruse de 108-114)
(conclusdo Tabelal.)

Seciio C Transicio Secio D Secio A
(Anacruse de 99- (122-138) (139-155) (1-17)
121)

Subsec¢do Subsecdo Subsec¢do Subsegdo

C3 D1 D2 Al

(113-121) (122-138) (139-146.1) (anacruse de 147-155) (1-17)

Obs.: (*) A referéncia a determinado ponto ou trecho da obra, nas analises do presente trabalho, sera feita

mediante utilizagdo de nimeros, os quais representam, respectivamente, o numero do compasso ¢ o
tempo do compasso indicado. Por exemplo, a referéncia ao oitavo compasso, terceiro tempo sera: 8.3.

Tabela 2. Transformacdes Tematicas, Motivicas e Fraseologicas da Suite Seqiiéncias —
Samba se escreve

Temas/Motivo Transformacgoes Compassos
s/Frases
tema x1 anacruse de 2-4
1? variacdo de x1 com ampliagdo 5-7.1
variacdo de x1 com dissolu¢do 11-17.1
2% variagdo de x1 com ampliag@o 132.2-133
motivo x2 anacruse de 18-25.1
motivo x2 motivo x4 30-33
motivo x3 anacruse de 26-29
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(conclusdo Tabela 2.)

Temas/Motivo Transformacgoes Compassos
s/Frases
motivo x5 anacruse de 34-36
motivo X6 37-50
motivo x7 42
motivo X7’ anacruse de 42-43.1
motivo y anacruse de 56
1? variagdo de y com ampliagdo 58-59
desenvolvimento de y anacruse de 69-70.1
motivo s 65
12 variagdo de s com ampliacdo 66.1
2% variacdo de s 67.1
3% variagdo de s 67.2
2% varia¢do de s com ampliag¢do 68.1
motivo z 73-76
motivo q 77-78
variagdo de q 79-80
motivo q’ anacruse de 81-82
1? variagdo de q” com ampliagdo anacruse de 83-85.1
2% variagdo de q’ com ampliagdo anacruse de 86-87.1
motivo rl anacruse de 99-100.1
1? variacdo de r1 com ampliacdo anacruse de 101-103.1
2% variagdo de r1 com ampliagdo anacruse de 104-107.1
motivo r2 anacruse de 108-109.1
varia¢do de r2 com amplia¢do 112-114
frase r3 115-118
varia¢do de r3 com dissoluc¢io 119-121
frase p1 139-142
varia¢do de p1 com dissolucao 143-146.1
frase p2 anacruse de 147-148.1

12 variacdo de p2
2% variagdo de p2
3% varia¢do de p2

anacruse de 149-150.1
anacruse de 151-152.1
anacruse de 153-155

Plano Tonal: A peca ¢ tonal, ocorrendo uma polarizagdo em la.

Subse¢do Al - tem a fungdo de Introducdo para as secdes subsequentes dos

mstrumentos com som de altura indeterminada.

O tema inicial, ao qual o autor desta pesquisa denomina x1, ocorre logo no inicio

da subsecdo Al, na anacruse do comp. 2, iniciado pelos timpanos, nos dois primeiros

compassos (exemplo 29), e € reiterado nos dois compassos seguintes (compassos 3 ¢ 4).

—

&2 S5

P & S &

Exemplo musical 29. Comp. 1 e 2 - tema x1 — 1° tema
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Nos compassos 5, 6 e 7.1 acontece a 1* variagdo do tema x1 com ampliagdo.
Enquanto o x1 apresenta apenas uma vez a nota mi, nessa variacdo a polariza¢do da nota mi ¢

evidenciada (exemplo 30).

~e)

Exemplo musical 30. Comp. 5, 6 e 7.1 — 1? variagao do tema x1 com ampliacao

Na anacruse de 8 os outros instrumentos dobram o tema x1 em unissono com o0s
timpanos at€ o comp. 10.

No comp. 11 o tema x1 ¢ mostrado por uma variagdo com dissolucao
primeiramente pelos timpanos, seguidos pelos barrafones, que finalizam a mesma variacao de
forma inversa (exemplo 31). Ou seja, os timpanos tocam de maneira ascendente e, depois,

descendente; e os barrafones, apenas ascendentemente.

e

N
PN

e

N
PN

solo

L L
. —
O 7] . ./4 T T Tde -

———vows

Exemplo musical 31. Comp. 11 - 13 — variagdo do tema x1 com dissolucdo nos timpanos e inversao dessa
variagdo nos barrafones

A subsecdo Al encerra-se na nota 1a do comp. 17.
A subsecdo A2 inicia-se com o motivo x2, derivado do tema x1, tocado pela

Percussdo I no tamborim, na anacruse de 18. Esse motivo, assim como o tema x1, executado
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pelos timpanos, utiliza a mesma célula ritmica (trés semicolcheias seguidas de uma colcheia),

de maneira também anacrustica (exemplo 32).

Tamborim

baq. g &

dedogll ¥ 4 ‘**r‘L
=

f\_/p
) 7, \
I

Exemplo musical 32 — Comparagdo das trés primeiras notas do tema x1, executado pelos timpanos, e das trés
primeiras notas do motivo x2, executado pelo tamborim no A2 — a célula tematica ¢ a mesma

Esse material tematico do motivo x2, no que diz respeito as alturas, ¢ desenvolvido
por meio de uma variagdo de maneira inversa em comparacao com o x1. Observa-se que o
desenvolvimento do x2 se processa também com duas alturas, conforme foi apresentado pelos
timpanos em x1. Essas entonacdes sdo de altura indeterminada e configuradas pela modulagao
da membrana, considerando-se a funcao do dedo. Ou seja, o tamborim imita o material
tematico do x1 inversamente, comegando com uma entonagao presa, que resulta mais aguda, e
indo em seguida para o toque solto, que resulta mais grave. Constitui-se, desse modo, em uma
variacdo de maneira descendente do agudo para o grave, de forma inversa a dos timpanos
(exemplo 33). E o x2 ainda ¢ derivado do x1 através do recurso da ampliacdo, o que cria um

padrao ritmico existente no processo intuitivo proprio da linguagem sincopada do tamborim.

|
L) b -

o oo o

Tamborim
baq-w—’—!#o—o—oTJ—‘—o %‘4
dedo —@ €

g

Exemplo musical 33. Comparacao do tema x1 com o motivo x2 — anacruse de 18 - 19.1
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Esse tema x2, lancado pelo tamborim a partir da anacruse de 18, passa a ser
dobrado pelos percussionistas II, IIT e IV até o comp. 25.1.

A subsecdo A3 comega na anacruse de 26 e se estende até o comp. 29,
apresentando, a partir desse momento, uma execu¢do em unissono ritmico na forma de naipe,
0 que mostra um novo motivo, o x3, sempre utilizando as duas entonagdes timbricas

decorrentes da modulagdo da membrana pelo dedo (exemplo 34).

Tambori
“bg e - o

dedo —@ ||‘] D ',[5’ B &0

Exemplo musical 34. Anacruse de 26 - 27 — motivo x3

~e

]

A subse¢ao A4 inicia-se no comp. 30, com o motivo x4, ¢ prolonga-se até o comp.
33. Este motivo ¢ uma variagdo ritmica do x2, porém iniciado em tempo, e, nao,
anacrusticamente, como os precedentes. Além disso, foge ao padrao das formulas ritmicas que
vinham sendo usadas nos dois motivos anteriores do naipe de tamborins (exemplo 35). Note-
se que o processo de modulacio da membrana, dada a funcdo dedo combinada com os

deslocamentos ritmicos, assegura a identidade da cada motivo.

Tamborim
mxlim]
dedo P — &
7 .

Exemplo musical 35. Comp. 30 - 31 — motivo x4
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A subsecdo A5 comeca na anacruse de 34 e segue até o comp. 36. Este € o motivo
x5, um padrdo caracterizado por uma constante e insistente antecipacdo do pulso, que

reencontra o ponto de apoio apenas ao voltar ao ponto inicial do motivo (comp. 34.1)

(exemplo 36).

Tamborim .7 - - C - - — = -
baq —@——7 — — .
dedo @ H > I | ‘ . I

SR B/ B e M

Exemplo musical 36. Anacruse de 34 - 36 — motivo x5

A subse¢do A6 inicia-se no comp. 37 e estende-se até o comp. 50, com o motivo
x6 (exemplo 37). Este ¢ desenvolvido em uma frase ritmica que se repete com a modificagdo
de sua célula final seccionada em duas partes: uma primeira frase, que termina com a
entonagdo toque preso, ¢ uma segunda, que termina com a entonagdo toque solto. O ponto de

ligacdo entre as duas estd na célula ritmica no comp. 38.2 (exemplo 37).

gonto
(¥
PRIMEIRA FRASE ligagdo SEGUNDA FRASE
Tamborim
baq oo o—
ded . 3
edo r l i s

Exemplo musical 37. Compassos 37 - 40.1 — motivo x6 com duas frases e o ponto de ligagdo entre elas (comp. 38.2)

Na anacruse de 41 tem inicio um membro de frase, cuja fungdo ¢ a de Coda da

Secdo A, composto por dois motivos: x7 e x7° (exemplo 38). O motivo x7’ € repetido e gera a

c€lula ritmica que vira logo em seguida.

Tamborim -
baq.—g@ q J—JU—IJ—JT‘
dedo ~¢J—7—D—‘—7»O ‘7

Exemplo musical 38. Anacruse de 41 - 43.1 — inicio da Coda da Se¢do A com os motivos x7 e x7’
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O motivo x7°, identificado por sua melddica percussiva, apresenta-se com
repeticdo até o comp. 43.1, gerando, logo em seguida, células que se caracterizam pela
antecipacao do pulso, que termina com uma nota sincopada (compassos 43-45) (exemplo 39).
Na anacruse de 46 - 48, outra nota ¢ acrescentada ao final da frase (exemplo 40) e, na
anacruse de 49 - 51, uma terceira nota ¢ também acrescentada ao final da frase (exemplo 41),
oferecendo ainda, entre essas frases, curtas intervengdes do surdo que prenunciam a sua

cadéncia — comp. 45 (exemplo 42) e comp. 48 (exemplo 43).

Tamborim - -

baq. _-— (}-
dedo
~—

Exemplo musical 39. Compassos 43 - 45 — final de frase com uma nota sincopada

Tamborim
baq._ g !

dedo - [9 7 W'_?: »— . =

Exemplo musical 40. Compassos 45 - 48 — final de frase com acréscimo de duas notas

.7.

€ 7

>>>

Tamborim
2

baq._.
dedo —@ I

T -~

Exemplo musical 42. Comp. 45 — 17 intervengdo do surdo

SURDO E
Mio —e .f °

Baq'[men? ?3 \g *

>
Exemplo musical 43. Comp. 48 — 2% intervengdo do surdo
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A Sec¢do B inicia-se com a subse¢ao B1, no comp. 51, por meio de um solo do
surdo em forma de cadéncia, executado pela Percussdo IV. O fato de ser considerada uma
cadéncia mostra que o instrumento tem possibilidades sonoras para além do simples emprego
carnavalesco, enfatizando o contraponto das quatro entonagdes timbricas e o deslocamento
ritmico. Da anacruse de 56 surgem deslocamentos ritmicos que sugerem uma idéia ternaria, a

qual o autor nomeia aqui de y (exemplo 44), e que retorna ao binario apenas no comp. 57.

SURDO i /\J
Mio —e || |

Bag[ A0 "S L !

Exemplo musical 44. Anacruse de 56 — motivo y

Os compassos 58 - 59 s@o uma 1? variagdo do motivo y com ampliacao (exemplo
45). O binario ¢ retomado no comp. 60.
SURDO
Mio
Bagq | enibi @l o o P '

TR LI L

> >

Exemplo musical 45. Compassos 58 - 59 — 1? variagdo do motivo Y com amplia¢do

Subse¢do B2 — comeca no comp. 61.2 com uma célula que é um desenvolvimento
da frase inicial da cadéncia. No comp. 65 surge outra, composta por duas notas (uma
semicolcheia e uma colcheia pontuada), chamada s, que valoriza o ictus e sera recorrente, a
qual passa primeiro a ser mesclada entre som preso e som solto. No comp. 66.1 ha uma 1*
variagdo - com ampliagdo - desse s, que funciona como um ponto de ligagdo para o
reaparecimento de s no compasso seguinte (comp. 67). Aqui had uma 2* variac¢do de s, pois a
primeira nota dessa variacdo ¢ tocada pela entonacdo toque no aro e, no tempo seguinte,

aparece uma 3* variacdo de s, com a segunda nota dada pela entonagdo toque solto. No comp.
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68, novamente ha um ponto de ligacdo para o que vird a seguir, que ¢ uma 2* variagdo do s

com ampliagdo, cuja primeira entonagdo ¢ tocada no aro (exemplo 46).

SURDO
Mio Nl e . .’7 e ~ .’7 |~ e ./4
e . S < ' '
[ J Uk
L J L J L >
S S

J |> J |> J |> J
la. variagdo = _ 2a.variagdo 3a. variagdo 2a. variagfo
de s com ampliagido de's des

de s com ampliagdo
Exemplo musical 46. Comp. 65 - 68 — motivo s, 1* variacdo de s com ampliagdo, 2* variacdo de s, 3 variagdo de
s e 2% variag@o de s com amplia¢do

Nos compassos 73 - 76 surge um motivo composto por trés notas (duas
semicolcheias e uma colcheia, 0 motivo z) como desfecho da subse¢do B2. E um motivo que

se repete, culminando com a entonagdo mao no comp. 74.2 e, em seguida, caminha em

dire¢do a entonagdo toque solto (exemplo 47).

> > >

SURDO
Méo * * m—— % H
Baq.[ . 20 @ ;:, ;:, .. B\Lf f??? |;:, ;:L/
H m, H
>

Exemplo musical 47. Comp. 73 - 76 — motivo z

Z

A subsecao B3 inicia-se nos compassos 77 - 78, com um motivo composto por

dois compassos, o q (exemplo 48).

SURDO

Baq.[

T
Mio o J & a
o
e/
/

men"i‘?.3”if e Jl

Exemplo musical 48. Comp. 77 - 78 — motivo q

Nos dois compassos seguintes (79 - 80) surge uma variacao desse motivo ¢ com

duas modificagdes nas entonagdes timbricas: na Ultima semicolcheia do 1° tempo do comp.
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80, a entonagao timbrica, que era toque preso, passa a ser toque no aro; e a primeira nota do 2°

tempo do mesmo compasso, que era toque no aro, passa a ser toque solto.

Na anacruse de 81 - 82 aparece outro motivo, de dois compassos, derivado do q, o

q’, que ¢ um dialogo entre as quatro entonacdes timbricas (exemplo 49).

SURDO
4| - I a

Bag [ menthr

I

Exemplo musical 49. Anacruse de 81 - 82 — motivo q’

Na anacruse de 83 - 85.1 acontece uma 1? variagdo do motivo ¢’, com ampliagdo

no ultimo compasso. E na anacruse de 86 - 87.1, uma 2% variagdo de q’, com ampliagdo e

volta do motivo z, de trés notas (dos compassos 73-76) (exemplo 50).

SURDO
Mao * -—
I -

Baq.[ 20 —@ > I B
| IS
Z

Exemplo musical 50. Anacruse de 86 - 87.1 — 2% variacdo de q* com ampliagdo e reaparecimento do motivo z

Logo apds, na anacruse de 88 inicia-se um relaxamento das tensdes ritmicas
(tensdes essas causadas pelo acumulo de valores ritmicos que se tornaram estreitos),

funcionando como uma transi¢do para a subsecdo B4 - que comeca na anacruse de 89

(exemplo 51).

B4
SURDO 'D,-\’J/——N
MQO—' || | e. 1572 154

Baq [ S I ° |t}_ ﬂ i |t}_ ﬂ i

Exemplo musical 51. Anacruse de 88 - 90 — transi¢do para a subse¢do B4 e dois primeiros compassos de B4
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Na subse¢do B4 ha uma diluicdo das tensodes ritmicas e consequente conclusdo da
cadéncia, utilizando-se poucas notas, derivadas do motivo inicial na subse¢do B1, o que

mostra que essa cadéncia possui a forma de arco (exemplo 52).

Sem rall.
SURDOMaoenifﬁ e j o =h"|\ jg X j-; =D’|\=| 2 I
Baq[ ey ST g S P o o g olg - Lo " g ol
D e A S

Exemplo musical 52. Comp. 94.2 - 98 — final da cadéncia de surdo

A Secao C da Suite inicia-se com um naipe de quatro reco-recos na anacruse de 99
(subsecao C1). Toda essa sec¢ao (C) tem a importancia de mostrar a utilizagdo dos simbolos de
articulacdo em combinagdo com o staccato percutido, criado por Villa-Lobos no Poema
Sinfonico Uirapuru e na Fantasia para Piano e Orquestra Momoprecoce, além de notas com
sforzato e em legato (tocadas com um movimento na mesma direcao).

O primeiro motivo da subsecdo C1 aparece na anacruse de 99 e vai até o comp.
100.1, ao qual o autor desta pesquisa designa como motivo r1 (exemplo 53).

RECO-RECO 4—H—3B’TJ Ce J—

mf > >

Exemplo musical 53. Anacruse de 99 - 100.1 — motivo rl

Na anacruse de 101 - 103.1 ocorre uma 1? variacdo do motivo r1 com ampliacio
(exemplo 54).
V

v v
RECO-RECO ﬂ—ﬂf—J | & oh |- L
> >

st |
> > — >

Exemplo musical 54. Anacruse de 101 - 103.1 — 1? variagdo do motivo r1 com ampliacdo
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Ja na anacruse de 104 - 107.1, acontece a 2% variacdo do motivo r1 com ampliagao.

E no levare de 107, um grupo de notas recebe uma ligadura de articulagdo,

indicando que este deve obedecer a um mesmo movimento de direcdo ao ser executado

(exemplo 55).

RECO-RECO —
> > > > > > - > -

Exemplo musical 55. Anacruse de 104 - 107.1 — 22 variagdo do motivo r1 com ampliacdo e a ligadura de articulagio

A subsec¢ao C2 inicia-se na anacruse de 108, com o motivo r2 em semicolcheias, e
estende-se até o comp. 109.1 (exemplo 56). Esse motivo ¢ reiterado logo em seguida, da

anacruse para o comp. 110, até o comp. 111.1.

m m m

RECO-RECO —o—Hﬁ‘f—o—om*—o—o—

Exemplo musical 56. Anacruse de 108 - 109.1 — motivo r2

Uma variagdo desse motivo r2 com ampliagdo acontece do comp. 112 - 114

(exemplo 57).

m m m

RECO-RECO —o—H—o—o—o—oE—Q—‘—o—o—o—o—o—o—o—l—o—o—o—o%—{

Exemplo musical 57. Comp. 112 - 114 — variag@o do motivo r2 com ampliacao

A subsec¢do C3 inicia-se no comp. 115, com a frase r3, que mescla o staccato
percutido criado por Villa-Lobos com o modo convencional de se tocar o instrumento, além

de notas em fenuto (exemplo 58). Essa frase r3 ¢ repetida logo em seguida.

RECO-RECO oo e ety o ¢ fa 3o o oﬁ:—ﬂ
mf
Exemplo musical 58. Comp. 115 - 118 — frase r3 — staccato percutido mesclado com os simbolos de articulagdo
€ notas em fenuto
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Por fim, nos trés ultimos compassos de C3, hd uma variagdo de r3 com dissolucao
(compassos 119 - 121).

A partir do comp. 122 inicia-se uma ponte (interlidio) com a intencdo de
modificar a textura timbrica que surgiu com os sons de altura indeterminada (tamborins, surdo
e reco-recos). Ela utiliza o material da subse¢do Al, em que ha os instrumentos com som de
altura determinada, valendo-se de pequenas modulagdes, o que prepara ritmicamente 0 motivo
a ser usado pelos pandeiros na Se¢ao D.

No comp. 132.2 - 133 h4 uma volta ao tema x1 por meio da 2° variagdo de x1 com

ampliagdo (acréscimo de uma semicolcheia) executada pela Perc. III e IV (exemplo 59).

s}
>4

[y,

Exemplo musical 59. Perc. Il e IV — Comp. 132.2 - 133 — 2% varia¢do de x1 com ampliagdo

Nos compassos 136 - 138, a célula usada ¢ a mesma que sera, em seguida, tocada

pelos pandeiros (exemplo 60).
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Exemplo musical 60. Compassos 136 - 138 — final da ponte para a subse¢do D1 com motivo ritmico que serd em
seguida tocado pelos pandeiros
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A subse¢do DI inicia-se no comp. 139, com o instrumento pandeiro estilo
brasileiro (Perc. I e Perc. IV), através da frase pl, que se desenvolve em quatro compassos
(139 - 142). Esta ¢ uma frase de partido-alto* da linguagem ritmica popular brasileira

(exemplo 61).

PANDEIRO 'h = - = -
a0
y 3 -
ase 31%%_—; > c :/ [ g
membr —g@ - -

Exemplo musical 61. Compassos 139 - 142 — frase p1, uma frase de partido-alto

Em seguida a frase p1 ¢ apresentada através de uma variagdo com dissolucao, do
comp. 143 - 146.1, a partir de agora pelo naipe completo de quatro pandeiros.

A subsec¢ao D2 inicia-se na anacruse de 147 através do desenvolvimento ritmico
do material de D1 com deslocamentos ritmicos. A melodica percussiva se sofistica com
acréscimo da articulagdo complementar ¢ das secundarias, que ocorrem para modificar as
articulacdes basicas. A primeira frase dessa se¢dao ¢ a p2 (anacruse de 147 - 148.1, exemplo

62).

PANDEIRO

j—
méo efeitos o ]
base :s—ﬂmﬂs—ip Slagar

o
membr. —@ q DL-/D ./

Exemplo musical 62. Anacruse de 147 - 148.1 — frase p2

— 9 -0

 Forma de samba do Rio de Janeiro que corresponde ao samba de roda da Bahia. Segundo D’ Anunciagio
(2006a.), a frase a qual o autor desta denomina p1 (compassos 139 - 142) corresponde ao padrio ritmico tocado
pelo pandeiro estilo brasileiro para o samba de partido-alto, que esteve em voga a partir de 1980.
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Na anacruse de 149 - 150.1 acontece a 1? variacao de p2 (exemplo 63).

PANDEIRO
el
mio efeitos - 1
base :=—Q|9-QQS—§p olegat ./ @ &
membr. —@ i r q i D:

Exemplo musical 63. Anacruse de 149 - 150.1 — 1? variacdo de p2

~le

Da anacruse de 151 - 152.1 ocorre a 2* variacao de p2 (exemplo 64).

PANDEIRO

méo efeitos
base
polegar

membr. —@

Exemplo musical 64. Anacruse de 151 - 152.1 — 2% variagao de p2

Para concluir, da anacruse de 153 - 155, a 3* variacdo de p2 com ampliacio

encerra a Se¢do D (exemplo 65).

PANDEIRO

mio =efeitos ; j
base polegar —@ [ —9

O A A

Exemplo musical 65. Anacruse de 153 - 155 — 3% variagdo de p2 com ampliagéo

~Cle
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A

Apbs, isso, ha uma volta ao Al ( % ) e fim.

3.4.2 Analise da Obra Divertimento para Pandeiro estilo brasileiro

A peca Divertimento para Pandeiro estilo brasileiro consta no final do livro 4
Percussdo dos Ritmos Brasileiros: sua técnica e sua escrita — O Pandeiro Estilo Brasileiro.
Volume 1, Caderno 2 (D’Anunciacdo 1992, p.104) e foi escrita e dedicada ao compositor

César Guerra-Peixe, com a inten¢do de introduzir a ele a sistematizacdo da escrita para o
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instrumento. Guerra-Peixe esteve presente ao lancamento do livro, quando também a obra foi
estreada pelo autor, em 5 de fevereiro de 1992, no Espago Cultural Sérgio Porto, na cidade do
Rio de Janeiro. A pega possui um sé motivo ritmico gerador. Salienta o desenvolvimento das
entonagdes da linguagem ritmica do pandeiro estilo brasileiro (melddica percussiva), com o
objetivo de mostrar a identidade sonora das articulagdes produzidas no instrumento. Houve a
intencdo de mostrar isso a Guerra-Peixe, com o proposito de comprovar a eficacia de uma
escrita dentro dos moldes da notagdo musical convencional.

Forma: A pecga apresenta uma unica grande Se¢do (A), seccionada em 3 partes
menores, ¢ uma Coda. Esté dividida da seguinte maneira:

Al1-A2-A3-CODA

Tabela 3. Esquema Formal do Divertimento para Pandeiro estilo brasileiro

Secio A Ponte para A2 Secio A CODA
(1-1* colcheia 16) [ (2% colcheia 16-19) (20-43) (44)
Subsegao Subsegio Subsegdo
Al A2 A3
(1-1* colcheia 16) (2% colcheia 16-19) (20-26) (27-43) (44)

Tabela 4. Transformacoes Motivicas do Divertimento para Pandeiro estilo brasileiro

Motivo Transformacoes Compassos
X 1
1° desenvolvimento de x 2-3
1% variacdo de x 5
2° desenvolvimento de x 6-7.1
3° desenvolvimento de x 9
motivo x° 10-11
(conclusio Tabela 4.)
Motivo Transformacoes Compassos
X reexposicio de x com desenvolvimento 12-1% colcheia 16
2* variacdo de x 12
motivo x” 13
3* variacdo de x 20-22
variagdes do motivo x” 23-26
dissolucdo de x 27
padrdo ritmico de danga do jongo 5% semicolcheia 39-43
4* variacdo de x com condensacio 44
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Subsecdo Al — A peca possui um s6 motivo ritmico gerador e estrutura-se sobre as
entonagdes timbricas apresentadas no 1° compasso, que tem a funcdo geradora das alturas a
serem utilizadas. Durante a obra ndo aparecerdo outros motivos, e, sim, desenvolvimentos ¢
variagdes do motivo do 1° compasso, a que nesta pesquisa se denomina x (exemplo 66).

PANDEIRO
mio efeitos - ;br J L
base = polegar ; ®

7

membr. —@ g r. g.
Exemplo musical 66. Comp. | — motivo x
Compassos 2 e 3 — 1° desenvolvimento do x, em semicolcheias, comegando a

trabalha-lo de forma a que mostre o uso das entonacdes timbricas (exemplo 67).

+ + o °©
PANDEIRO
LS R e e e e e e e e
ase polegar L 4
membr—@ & } &
S I I

Exemplo musical 67. Comp. 2 e 3 — 1° desenvolvimento de x

Comp. 4 — surge uma ponte para o compasso 5 por meio de duas articulagcdes que

executam o som da marcagao, visando uma outra estética sonora (exemplo 68).

[o) Lo} (o) o)
PANDEIRO — -
X 3@%5%:! i
456 —@olegar
membr—e@ -—

Exemplo musical 68. Comp. 4 — ponte para o comp. 5 por meio de duas articulagdes que executam o som da
marcagao

Comp. 5 — 1% variacao de x.

Do comp. 6 - 7.1 ocorre um 2° desenvolvimento de x, também em semicolcheias.

No 7.2, aparece uma ponte para o comp. 9, agora com a 1* entonagdo timbrica
dedos modificada (comp. 7), que é tocada com os dedos estirados e produz uma imitacao
menos agressiva do estalo feito pela mao.

Comp. 9 — 3° desenvolvimento de x.
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Comp. 10 e 11 — motivo xX’, um novo padrdo ritmico-melodico de dois compassos

com o aparecimento explicito da entonagdo mao (exemplo 69).

PANDEIRO
méo = e%ei%os ; _ J_J_.
base polegar ® K 7 |
membr. — [9\\—”/9 o ')\ . r

Exemplo musical 69. Comp. 10 - 11 — motivo x’

~e

A partir do comp. 12 hd uma reexposi¢cao do motivo x, com desenvolvimento que
se prolonga até a 1* colcheia do comp. 16. O comp. 12 ¢ uma 2? varia¢ao de x e, no comp. 13,

aparece o motivo x”’, que sera depois recorrente (exemplo 70).

i + < ° g & %

PANDEIRO
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Exemplo musical 70. Comp. 12 - 1? colcheia do comp. 16 — reexposi¢ao do motivo x com desenvolvimento, 2* variacao
de x e motivo x”’

A partir da 2* colcheia do comp. 16 até¢ o comp. 19 acontece uma ponte para a

subsecdo A2 (exemplo 71).

PONTE PARA A2
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Exemplo musical 71. 2% colcheia do comp. 16 - comp. 19 — ponte para a subse¢do A2
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Subsecdo A2 — inicia-se no comp. 20, com variagdes de x nos compassos 20 - 22
(exemplo 72) e variagdes do motivo x’ (do comp. 13) nos compassos 23 - 26, onde existe a

inten¢do de mostrar as entonagdes presa e solta (exemplo 73).

%r tr r &r o tr
PANDEIRO °
m&o efeitos M J J J J
base 3—0|Q®S—§ [
polegar N— 4
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Exemplo musical 72. Compassos 20 - 22 — variagdes de x

PANDEIRO > > > > > % = > > >
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Exemplo musical 73. Compassos 23 - 26 — varia¢des de x”’ por meio das entonac¢des presa e solta

Subse¢cdo A3 — comega no comp. 27, com uma dissolugdo e relaxamento das
tensoes ritmicas de x, cuja finalidade € quebrar o uso constante de semicolcheias.

Com a anacruse para o comp. 31 (exemplo 74), até o comp. 43, as entonagdes

timbricas vao se tornando ritmicamente mais estreitas.

el e} el

N LI

Exemplo musical 74. Anacruse de 31 — entonagdes timbricas vao se tornando ritmicamente mais estreitas

A partir da 5* semicolcheia do comp. 39 - 43 ocorre uma citagdo de sonoridades

que caracterizam o padrio ritmico de danga do jongo® (exemplo 75).

el e} e} e} el el
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Exemplo musical 75. 5* semicolcheia do comp. 39 - 43 — padréo ritmico de danga do jongo

2% Forma de danga do batuque brasileiro.
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Esse padrdo é tocado pelo tambor caxambu® na danga do jongo. As entonagdes
timbricas utilizadas s@o um esfalo moderado (tecnicamente chamado tapau), € o toque solto

(exemplo 76).

CAXAMBU — —
tapau I [
Bt o oo o oo o9 o

Exemplo musical 76. Padrao ritmico de danca do jongo tocado pelo tambor caxambu

CODA - O tultimo compasso da peca (comp. 44) é a 4* variacdo do x por meio do

recurso da condensagdo, mostrando que a obra possui uma forma de arco (exemplo 77).

4r
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base :3—0‘9—0-‘15—; G - 7
polegar g
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Exemplo musical 77. Comparagdo do primeiro compasso (motivo X) com o ultimo compasso da pega — 4* variagdo do
X com condensagao

3.4.3 Analise da Obra Danca para Pandeiro Estilo Brasileiro e Oboé

A composi¢do Danga para Pandeiro estilo brasileiro e Oboé foi criada com o
objetivo de comprovar a eficiéncia de uma escrita para o pandeiro estilo brasileiro. Toma
como parametro o modo de articulagdo, em conformidade com o projeto melodica percussiva,
que sistematiza a escrita dos nossos instrumentos populares de percussdo com som de altura

indeterminada, por meio da notagdo musical convencional.

% Tambor de percussdo direta (tocado com as méos nuas, sem baquetas) com uma s6 membrana, de sonoridade
grave e descendéncia africana, utilizado no jongo ou danga do caxambu (D’ Anunciagdo, 2008, p.80).
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O material ritmico concebido para a musica do pandeiro foi intencionalmente
elaborado com o propdsito de evitar a rotina dos padrdes intuitivos comuns. H& o
compromisso com um estudo de objetivos didaticamente coerentes com o trabalho proposto: a
organizacdo de uma metodologia que norteara a escrita e, consequentemente, a leitura e o
aprendizado dessa percussdo, em condigdes iguais as de quaisquer instrumentos.

Nessa obra estdo sempre presentes os didlogos contrapontisticos, o
desenvolvimento imitativo de células ritmicas, a relagdo melddica percussiva (pandeiro) /

melodia tonal (oboé), a fim de assegurar que o objetivo didatico se faca presente.

Forma: A peca apresenta uma Introdugdo, 2 partes e uma Coda, as quais se dividem

da seguinte maneira:

Introducao-A1-A2-B1-CODA

Tabela 5. Esquema Formal da Danca para Pandeiro estilo brasileiro e Oboé

Introducao Secao A Secao B CODA
(1-8) (9-76) (77-106) (107-114)
Subsecio Subsecido Subsecio
Al A2 Bl
(1-8) (9-34) (35-76) (77-1006) (107-114)

Tabela 6. Transformacdes Fraseologicas, Tematicas e Motivicas da Danca para Pandeiro estilo
brasileiro e Oboé

Frases/Temas/Motivos Transformacaes Compassos
frase x 1-3
variagio da frase x 4-6
temay 9-12
tema y transposto com ampliagdo 13-16
dialogo y1 — pergunta 16-17.1
dialogo y1 — resposta 17-18
motivo y’ 22
variagdo do motivo y’ com ampliagio 31.3-34
desenvolvimento do tema y levare de 25-32
dialogos pergunta/resposta em frases de dois compassos 35-50
tema y transposto com aumentagio 51-60
motivo w 77-78
variagio de w 81-82
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Plano Tonal: O autor considera a obra tonal, com polarizagdo em sol, porém com
caracteristicas modais que reportam ao sol mixolidio. Todavia, sua inten¢do teve por base a
melddica nordestina, visando ao estilo armorial %

A articulacdo do sotaque de maracatu de baque virado® indicada na partitura
refere-se ao padrao ritmico executado pelo pandeiro, conforme se demonstra no exemplo 82

do tema y dentro da Subse¢do Al.

Introducdo - O pandeiro expde, nos compassos 1 - 3, um material que utiliza uma

melddica percussiva, ao qual aqui se denomina frase x (exemplo 78).

PANDEIRO & - - o
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Exemplo musical 78. Compassos 1 - 3 — frase x

Em seguida, nos compassos 4 - 6, essa frase x ¢ executada pelo oboé através de

uma variagao (exemplo 79).

A o o T K’—\‘ o,
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Exemplo musical 79. Compassos 4 - 6 — variagdo da frase x pelo oboé

7" A denominagdo armorial foi criada pelo dramaturgo, romancista e poeta brasileiro Ariano Suassuna, com a
inten¢do de dar um cunho erudito a todas as manifesta¢des da arte popular pernambucana.

28 Baque virado ¢ a tradicional denominag¢@o dada pelos batuqueiros (em oposicdo ao chamado baque solto).
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Apds esses seis compassos (pandeiro e oboé€) estreitamente relacionados, o
pandeiro desenvolve, nos compassos 7 e 8, um interludio que utiliza 0 mesmo material
ritmico exposto como ponte para o tema que o obo¢ ird apresentar na Se¢ao A (Subsegdo Al)

(exemplo 80).

PANDEIRO - = +
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Exemplo musical 80. Comp. 7 - 8 — interliidio como ponte para a Se¢do A (Subsegdo Al)

~¢ e

Secdo A - O tema tocado pelo oboé na subsecdo Al, ao qual aqui se denomina y
(compassos 9 - 12, exemplo 81), recebe um suporte ritmico do pandeiro, estruturado na célula
padrao do sotaque de maracatu de baque virado. Essa célula enfatiza a entonagdo som solto da
marcacdo, que tem como forma caracteristica a 1* semicolcheia no tempo e as segundas

semicolcheias dos 2°, 3° e 4° tempos deslocadas (exemplo 82).
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Exemplo musical 81. Comp. 9 - 12 — oboé - tema'y em Al
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Exemplo musical 82. Compassos 9 - 15 — pandeiro — padrio ritmico do sotaque de maracatu de baque virado no tema
y com destaque para a entonagdo som solto da marcagao

Esse tema y € transposto uma 2* menor acima nos compassos 13 - 16, terminando

com uma ampliacdo (exemplo 83).

/’_’_\ //’_\
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Exemplo musical 83. Compassos 13 - 16 — oboé — tema y transposto com ampliagao
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A amplia¢do que encerra o tema y transposto no comp. 16 propde o didlogo de
pergunta/resposta no proprio compasso. Ele ¢ iniciado pelo pandeiro e aqui denominado yl1,
estendendo-se até o comp. 24. A partir dai, ambos os instrumentos dialogam, sempre com
resultados sonoros em movimento contrario. Enquanto o contorno melédico do oboé ¢

descendente-ascendente-descendente, o do pandeiro ¢ ascendente-descendente-ascendente

(exemplos 84 e 85).
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Exemplo musical 84. Comp. 16 - 17.1 — pandeiro — didlogo y1 — pergunta

A resposta do y1 pelo oboé ¢ feita nos compassos 17 e 18 (exemplo 85).
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Exemplo musical 85. Comp. 17 - 18 — oboé — didlogo y1 — resposta

No decorrer do didlogo pergunta/resposta entre os dois instrumentos (y1) ocorrem
pequenas modulagdes.
O tritono (ré bemol — sol) tocado pelo obo¢ no comp. 22, ao qual aqui se denomina

motivo y’ (ex. 86), ¢ uma citacao ao padrao ritmico do agog6 no maracatu (ex. 87).
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Exemplo musical 86. Comp. 22 — motivo y’ — oboé faz uma citagdo ao padrao ritmico do agogd no maracatu

AGOGO = - = -
agudo —e@ &
grave _g || |

Exemplo musical 87. Padrao ritmico do agogd no maracatu
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Do levare para o comp. 25 até o comp. 32 o oboé conduz um desenvolvimento do
tema y em que o pandeiro mantém o padrdo ritmico inicial (sotaque de maracatu de baque
virado). Na Casa de 2* Vez (comp. 31) o oboé finaliza esse desenvolvimento ao retomar a
citacdo do padrdo ritmico do agogd (motivo y’) por meio de uma variagdo com ampliagdo (do
levare para o 4° tempo do comp. 31 - 34), na qual o pandeiro modifica a formula do padrio
ritmico inicial. Em seguida, com o oboé, nos dois ultimos tempos do comp. 32, em unissono
ritmico concluem a se¢do do maracatu.

Subseciio A2 — comega no comp. 35. E uma parte contrastante, em que o pandeiro,
desatado do padrdo de maracatu de baque virado, cria a sua ritmica propria para uma atuagao
solistica. Nesta subse¢cdo o oboé¢ continua com materiais de A1 como forma de dialogar com

os elementos ritmicos criados pelo pandeiro (exemplo 88).
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Exemplo musical 88. Compassos 35 - 36 — dois primeiros compassos de A2 — inicio do didlogo entre os dois
instrumentos introduzido pelo pandeiro

A partir dai seguem-se dialogos de pergunta/resposta entre os dois instrumentos,
em frases de dois compassos, até¢ o comp. 50.

Nos compassos 51 - 60 ocorre um interlidio com o oboé novamente apresentando
o tema y do Al transposto com aumentagao, enquanto o pandeiro cria uma situagdo “neutra”
de preparagdo para o comp. 57. Neste, retoma o padrdo ritmico inicial de maracatu,
relembrando a se¢do inicial, € o oboé, em seguida, cita o padrdo ritmico do agogod (motivo y’,
comp. 58), para ambos voltarem ao % . O @ (compassos 61 - 72) é uma repeticdo do que
acabou de acontecer no %, excetuando-se o padrio ritmico inicial de maracatu.

Nos compassos 73 - 76 um solo de pandeiro estabelece uma ponte para a Secao B.

Esta traz a idéia ritmica binéria que vira a seguir.
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Secdo B — A subse¢do Bl inicia-se no comp. 77; ocorre em unissono ritmico,

executando uma idéia binaria que forma o motivo w (exemplo 89).

R g R

Exemplo musical 89. Compassos 77 - 78 — oboé ¢ pandeiro — motivo w em B1

Ambos o0s instrumentos executam em unissono ritmico a ideia binaria até o comp.
82. No comp. 83 ela desaparece, prevalecendo o 3/8 até o comp. 94. No comp. 95 a ideia
binaria ¢ retomada. Estende-se até o comp. 100 e passa pela Casa de 1* Vez, que, por seu
turno, recupera a ideia ternaria, com o pandeiro, na segunda metade do comp. seguinte (comp.
102), utilizando um elemento sonoro da linguagem da zabumba de pife chamado repique®

(exemplo 90). Este quebra o ternario, remetendo a ideia binaria que vinha sendo utilizada até

o comp. 106, o que cria, desse modo, uma transi¢gdo modulatoria do oboé para a CODA.
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Exemplo musical 90. Comp. 102 — pandeiro — repique da zabumba de pife

¥ Termo proprio no coloquial da musica de zabumba.
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CODA - tem inicio no comp. 107, conduzindo ao final da obra com uma figura

ritmica em unissono (exemplo 91).
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Exemplo musical 91. Comp. 107 - 114 — CODA da Danc¢a para Pandeiro estilo brasileiro e Oboé

3.4.4 Analise da Obra Duo Pandeiro Estilo Brasileiro e Xilofone

Conforme o mencionado na nota de rodapé 27, p. 61, a denominagdo armorial foi
criada com a inten¢do de dar cunho erudito a todas as manifestacdes da arte popular
pernambucana. Isso inclui a linguagem cameristica muito utilizada por César Guerra-Peixe,
Cussy de Almeida, Clovis Pereira e compositores de frevo como Nelson Ferreira e Levino
Ferreira. O lancamento oficial do Movimento Armorial deu-se em 18 de outubro de 1970, na
Igreja de Sdo Pedro dos Clérigos, em Recife, com um concerto da Orquestra Armorial de

Camara do Conservatério Pernambucano de Musica, sob direcdo do violinista Cussy de

Almeida (Didier, 2000, p.99 - 100).
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Em 2007 o frevo® completou 100 anos. Foi oficializado como ritmo
pernambucano pelo Governo do Estado de Pernambuco®’. Passou também a ser considerado
uma disciplina do mestrado da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO)
por indica¢do do Professor Dr. Nailson Simdes.

Na sequéncia ¢ apresentada a analise do Duo Pandeiro estilo brasileiro e Xilofone,
obra dedicada ao autor desta pesquisa, estreada durante o curso de mestrado dentro da
disciplina “Retrospectiva das Orquestras de Frevo do Recife”, ministrada pelo orientador do
pesquisador, o Professor Dr. Nailson Simdes. A obra ¢ uma aplica¢do pratica do sistema de
grafia proposto por D’ Anunciagdo, e isso assegura que o objetivo didatico se faca presente.

D’Anuncia¢do denomina-a um frevo de camara, por se tratar de uma composi¢ao
especificamente elaborada com objetivo cameristico. Apresenta elementos virtuosisticos da
interpretagdo do pandeiro estilo brasileiro, os quais normalmente ndo preocupam os
executantes habituais de frevo. Ha também elementos populares do ritmo em questdo na
célula basica de acompanhamento tocada pelo instrumento, devidamente escritos segundo a
nota¢cdo musical convencional e considerando-se os parametros pertinentes a percussao com

som de altura indeterminada.

Forma:
A peca apresenta uma Introducdo, 3 partes e uma Coda, que se dividem da seguinte
maneira:

Introducdo-A1-B1-C1-B1- B2- CODA

3 De origem urbana, o frevo surgiu nas ruas de Recife, Pernambuco, nos fins do século XIX e comeco do século
XX. Nasceu das marchas, maxixes ¢ dobrados. A palavra vem de ferver. Por corruptela, frever, dando,
naturalmente, frevo. (Oliveira, 1985, p.11 e 12).

31" A comemoracdo do centenario do frevo toma por base a primeira vez que a palavra foi usada na imprensa. No
dia 9 de fevereiro de 1907, no extinto Jornal Pequeno, de Recife, o colunista Oswaldo Oliveira referia-se a um
ensaio do clube Empalhadores do Feitosa. (Jornal O POVO, 10 fev. 2007).
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Tabela 7. Esquema Formal do Duo Pandeiro estilo brasileiro e Xilofone

Introducio Secao A Transicao Secao B Transicao
(1) (2-5) (6-9) (10-16) (17-18)
Subsecio Subsecio
Al Bl
(2-5) (10-16) (17-18)
conclusiio Tabela 7))
Secao C Transicao Secao B Transicao Secao B CODA
(19-22) (23) (24-30) (31-32) (33-44) (45-56)
TRIO
Subsecao Subsegio Subsegao
Cl Bl B2
(19-22) (23) (24-30) (31-32) 33-44) (45-36)

Tabela 8. Transformacées Motivicas, Tematicas e Fraseologicas do Duo Pandeiro estilo
brasileiro e Xilofone

Motivos/Temas/Frases Transformacoes Compassos
motivo X 1
motivo x’ 1.3
variagdo de x’ 3.3
temay 2-3
variacdo de y transposta 4
tema z 10-12
12 variagdo de z com dissolug¢do e em movimentos contrarios 13-14
2% varia¢do de z com dissolugio 15-16
3* variag¢io de z com dissolu¢ido 33-34

(conclusdo Tabela 8.)

Motivos/Temas/Frases Transformacoes Compassos

frase p 19-20
variagdo de p transposta 21-22
variagdo de p com ampliagdo e em movimento descendente 45-46
reproducgdes literais e transpostas de p 47-54

Plano Tonal: A pega ¢ tonal, e ndo modal, estando na tonalidade de f4 maior,
porém com caracteristicas modais que reportam ao fa mixolidio na Se¢cdo A. No entanto, a

intengao do autor teve por base a melddica nordestina, visando ao estilo armorial.
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Introducdo - um motivo ritmico virtuosistico do pandeiro inicia a pe¢a no primeiro
compasso ja em carater de frevo (compasso 12/16 e J.=116). O autor desta pesquisa considera
esse primeiro compasso um membro de frase com dois pequenos motivos, por isso agrupa-os
da seguinte maneira: o 1° motivo ¢ o x, formado por duas células, das quais a 1* termina com
uma entonagdo presa do polegar; e a 2%, em movimento contrario (exemplo 92). Apds a

primeira cesura ha o 2° motivo, o x’ (exemplo 93).
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Exemplo musical 92. Comp. 1 — motivo x

TSI
s r >

Y

S

Exemplo musical 93. Comp. 1 — motivo x’

Secdo A (tema y) — iniciada no comp. 2 com uma triade em fa maior,

completando- se no comp. 3, transposta uma 2% maior abaixo (exemplo 94).
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Exemplo musical 94. Xilofone — compassos 2 - 3 —tema y
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O pandeiro, no 3° e 4° tempos do comp. 3, utiliza 0 mesmo material do motivo x’

do comp. 1, executando uma varia¢ao de x’ (exemplo 95).
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)

¢

Exemplo musical 95. Pandeiro — 3° e 4° tempos do comp. 3 — variagdo de x’

membr. —@

B )

No comp. 4 ocorre uma varia¢do de y transposta para mi bemol maior, utilizando
um apéndice que termina na dominante no comp. 5. Neste compasso, 5, o pandeiro executa
uma progressao da entonacdo marcacao (polegar) deslocada, antecipando o pulso até as duas
ultimas colcheias, e termina em unissono ritmico, numa posicdo métrica caracteristica do
frevo, que ¢ a antecipagao do ictus.

A Secdo B ¢ prenunciada por quatro compassos. O comp. 6 ¢ um /evare executado
pelo pandeiro para iniciar, nos compassos 7 € 8, em compasso 2/4, o padrao ritmico de frevo,
tocando a ultima semicolcheia com uma entonagdo presa, o que evidencia a caracteristica de

antecipacao do ictus (exemplo 96).

PANDEIRO -
méo efeitos
base :s—ﬂmﬂs—ipo St % —_—- )—. —_—- )—.
membr.—@ r P r P

Exemplo musical 96. Pandeiro — compassos 7 - 8 — padrao ritmico de frevo tocando a ultima semicolcheia com
uma entonagio presa

O comp. 9 € uma anacruse para a Secao B.

Secdo B — inicia-se no comp. 10, com um novo tema, ao qual aqui se denomina z,

de trés compassos, executado pelo xilofone (exemplo 97).

|
[} [ | [ ® |
o </ ——
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Exemplo musical 97. Xilofone — compassos 10 - 12 — tema z
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As células ritmicas sdo todas caracteristicas do frevo.
A partir do comp. 10, o pandeiro mantém um continuum do padrdo ritmico do

frevo (exemplo 98).

PANDEIRO

méo efeifos

base 3—““‘15—;1)0 e O e ® E—- o—® —
membr.—e r i r i

Exemplo musical 98. Pandeiro na Se¢do B — padrao ritmico de frevo

Compassos 13 - 14 (exemplo 99) e 15 - 16 (exemplo 100) sdo varia¢des de z com

dissolucao e em movimentos contrarios.

O
ANV ] I

Exemplo musical 99. Xilofone — compassos 13 - 14 — 1? variacdo de z com dissolugao

f T -
Ge=riee=—s
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Exemplo musical 100. Xilofone — compassos 15 - 16 — 2% varia¢do de z com dissolug@o

Compassos 17 - 18 representam uma transi¢cao para a Se¢cdo C, com um crescendo

de piano a forte.

Se¢do C — compassos 19 - 22. E uma secdo de transicdo como ponte para a volta

ao B, por meio da frase p, de dois compassos (exemplo 101).
>
NP oplf oo * Hibl
“r

Exemplo musical 101. Xilofone — comp. 19 - 20 — frase p
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O pandeiro imita uma strappata® de metais, nos compassos 19 - 20, com a
entonagdo timbrica estalo deslocada do pulso (comp. 19 - 20.1), para fechar em unissono

ritmico com a célula caracteristica de antecipacao do ictus (exemplo 102).

> >

PANDEIRO
~J
mio efeitos j . y 'h . y 'h . :
= polegar ; I

ase

membr. — - -

Exemplo musical 102. Pandeiro — compassos 19 - 20

Nos compassos 21 - 22 o xilofone executa uma variacdo da frase p transposta 1
tom acima com dissolugdo (retirada da primeira colcheia), terminando no comp. 22.2 em
unissono ritmico com o pandeiro. O comp. 23 ¢ uma anacruse para o retorno a Se¢ao B.

Volta a Se¢ao B (subse¢do B1) — inicia-se a partir do comp. 24, com a retomada do
tema z e do pandeiro, que executa novamente a célula basica de acompanhamento do frevo.
Esta ¢ uma repeticao literal da subsecdo B1, que se prolonga até o comp. 30.

Os compassos 31 - 32 s3o uma transi¢do para a subse¢do B2, com uma diluicao
dos valores ritmicos em dinamica decrescente para a entrada do TRIO.

B2 (TRIO) — uma secdo contrastante inclusive com a redu¢do da dindmica (pp).
Inicia-se no comp. 33, com uma variacdo do tema z (de Bl), com dissolucdo. A ultima
colcheia da frase tocada pelo xilofone representa uma interpretagdo em fenuto (exemplo 103).
Ha uma alternancia entre dominante e tonica nas frases do xilofone, antes de cada compasso
de siléncio, permitindo ao pandeiro manter o continuum do padrio ritmico do frevo.

TRIO

JE SN
Y

& &
pp
Exemplo musical 103. Xilofone — 3* variagdo do tema z com dissolugdo — compassos 33 - 34

32 Golpe de arco nos instrumentos de cordas quando abrange duas ou mais delas. Por analogia, chamam-se

também aos ataques nos metais em acordes em situagdes semelhantes, cujos tipos de intervengdes sdo comuns
na instrumentacdo do frevo.
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O compasso 37 representa um unissono ritmico que valoriza o siléncio do
compasso seguinte (comp. 38), criando uma expectativa para a repeticdo do TRIO, que

finaliza com uma anacruse, no comp. 44, para o inicio da CODA.

CODA - inicia-se no comp. 45, conduzindo ao final da obra por meio de uma
variagdo da frase p (compassos 19 - 20 da Subsecdo C) com ampliagdo e movimento

descendente (exemplo 104).

by
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A
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(fex WA o
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o
Exemplo musical 104. Xilofone — compassos 45 - 46 — variagdo de p com ampliagdo ¢ com movimento
descendente

O xilofone repete essa mesma variagdo até o comp. 54, alternando-se em
reproducdes literais desta e transposi¢des uma 2* maior abaixo.

O pandeiro, por sua vez, permanece com deslocamentos da entonagdo da
marcagdo, complementando-os com um rulo que valoriza a Ultima nota presa. Tal expediente
enfatiza a caracteristica de antecipag¢do do ictus, estendendo-se até os dois compassos finais

da peca (exemplo 105).

& +
PANDEIRO ‘h
méo = efeitos ; - | \' -
base polegar 7 J 7 S~—
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Exemplo musical 105. Pandeiro — compassos 45 - 46
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CONSIDERACOES FINAIS

O estudo da escrita para os instrumentos tipicos brasileiros de percussdo com som
de altura indeterminada tem suscitado um interesse crescente entre autores que publicam
livros os quais ndo atendem a finalidade de apresentar a escrita dessa percussdo conforme a
notacdo musical convencional. Eles priorizam a criagdo de simbolos proprios, acabando por
fugir do objetivo cuja base ¢ o aprendizado por musica. O interesse pelo assunto no meio
académico lamentavelmente ainda ¢ pequeno. Entre muitos compositores ainda persiste uma
ambiguidade com relagdo a escrita para essa percussdo. O conceito de sistematiza¢do da
escrita para os instrumentos tipicos brasileiros com som de altura indeterminada de
D’Anunciagdo se faz didaticamente proveitoso, sobretudo ao mesclar ao academicismo toda
uma linguagem intuitiva da ritmica brasileira escrita formalmente por meio da notagdo
musical.

No primeiro capitulo deste trabalho, intitulado 4 sistematizacao da escrita para os
instrumentos populares com som de altura indeterminada que compoem a ritmica brasileira,
tratou-se de oferecer um resumo biografico de D’ Anunciagdo, bem como informagdes sobre
as primeiras audi¢des e gravagdes das obras analisadas, e o programa das obras executadas no
CD em anexo. Em seguida, foi apresentada a questdo do dualismo som musical versus ruido.
Foi destacada a conclusdo a que chegou D’Anunciacdo ao longo de suas pesquisas. Ele
observou que existem sutis entonagdes timbricas decorrentes do modo de articulagdo nos
instrumentos com som de altura indeterminada, ¢ que os sons produzidos por esses
instrumentos podem ser identificados pelo modo de articulagdo. Segundo ele, este estd para a

escrita das entonagdes timbricas, assim como o sistema clave/pentagrama estd para o som de
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altura indeterminada (D’Anunciagdo, 2008). Explicou-se como e por que esse autor iniciou a
sistematizacdo da escrita para a referida classe de instrumentos, e qual foi a solucdo
encontrada: o modo de articulagao.

No segundo capitulo, intitulado A Escrita, o objetivo foi mostrar com detalhes o
sistema de escrita proposto pelo autor por meio dos simbolos universalizados da notago
musical. Buscou-se demonstrar as duas vertentes sonoras, que caminham juntas no mundo da
percussdo, mas, sobretudo, o modo de articulagdo, apontando o que despertou o autor a
considera-lo uma maneira de diversificar as entonagdes timbricas, a partir de Igor Stravinsky
na musica teatral L 'Histoire du Soldat.

Apresentou-se também a designacdo melodica percussiva, expressdo idealizada
por D’Anunciagdo com referéncia as sucessdes de alturas produzidas por nuances sutis
decorrentes do modo de articular o som nessa categoria de instrumentos, bem como as normas
de grafia e a escrita propriamente dita com detalhes e exemplos musicais para os instrumentos
tipicos componentes da ritmica brasileira que constam nas obras analisadas.

No terceiro capitulo, intitulado Andlise das Obras, o objetivo foi o de analisar
quatro obras, dentre a produ¢do do autor, que justificam a escrita desses instrumentos. Sao
apresentados os critérios de escolha para cada uma, bem como os procedimentos analiticos,
além da definicdo dos termos utilizados. Cada analise ¢ acompanhada de varios exemplos
musicais, o que propicia um melhor entendimento, além das tabelas de esquema formal e de
transformagdes motivicas, fraseoldgicas e tematicas. Tal estudo representa a visdo do autor
desta pesquisa a respeito das obras, mas de maneira alguma se esgota no presente texto. As
pecas continuam abertas para muitas/outras conclusdes e interpretagdes.

Conforme foi mencionado, o objetivo das composi¢cdes de D’Anunciacio ¢
comprovar a eficiéncia de uma escrita para a percussdo tipica brasileira com som de altura

indeterminada. Para tanto, toma como parametro o modo de articulagdo, consoante o projeto
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melddica percussiva, o qual sistematiza a escrita dos nossos instrumentos populares de
percussdo com som de altura indeterminada por meio da notagdo musical convencional. Em
anexo, constam uma catalogacdo de todos os métodos didaticos e obras do autor para essa
classe de instrumentos, todas as partituras das obras analisadas em trés arquivos (Anexo 2:
parte 1 de 3, parte 2 de 3, parte 3 de 3) e um CD (Anexo 3 — audio), com trés arquivos
sonoros, executados pelo autor desta.

A proposta de D’ Anunciagdo para sistematizagdo da escrita dessa percussdo com
certeza contribuira de forma crescente para que compositores, arranjadores, regentes,
percussionistas, (etno) musicélogos, professores e estudantes de muisica possam incorporar a
escrita desses instrumentos ao dia-a-dia. Isso tornard possivel a escolaridade formal da
percussao brasileira e permitira que o ensino da musica possa introduzir-se adequadamente no
universo natural de nossos ritmos.

E nesse sentido que o presente trabalho se conclui. Almeja contribuir de alguma
forma com esse conceito de sistematizagdo da escrita para os nossos instrumentos tipicos do
grande mestre da percussao brasileira, o pesquisador, autor, compositor e eterno professor do

autor desta, Luiz D’ Anunciacao.
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ANEXO 1

CATALOGACAO DOS METODOS DIDATICOS E PECAS DE LUIZ
D’ANUNCIACAO PARA A PERCUSSAO DA RITMICA BRASILEIRA COM SOM
DE ALTURA INDETERMINADA

METODOS DIDATICOS

Manual de Percussdo
Volume I
Caderno 1 - O Berimbau
Edicao EBM/Europa - Rio de Janeiro, 1990.
Caderno 2 - O Pandeiro estilo brasileiro (esgotado)
Edicao EBM/Europa/RioArte - Rio de Janeiro, 1992.
Caderno 3 - O Surdo de Repenique (esgotado)
Edi¢do Coomusa - Rio de Janeiro, 1989.
Caderno 4 - 4 Ginga do Surdo no Samba

Edicao Melddica Percussiva - Rio de Janeiro, 2004.

A técnica para os instrumentos da Percussao Complementar

Volume IV
Caderno 1 — Triangulo (incluindo o estilo Ferrinho).
Edicao Melddica Percussiva - Rio de Janeiro, 1999.
Caderno 4 - O Reco-reco

Edi¢ao Melddica Percussiva - Rio de Janeiro, 1999.
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Volume V

Melodica Percussiva. Norma de concepcdo para a escrita dos instrumentos populares
brasileiros da percussao com som de altura indeterminada.

Edi¢ao Melddica Percussiva - Rio de Janeiro, 2008.
A Percussdo tipica brasileira na obra de Heitor Villa-Lobos
Os Instrumentos Tipicos Brasileiros na Obra de Villa-Lobos.

Publicagdo da Academia Brasileira de Musica - Rio de Janeiro, 2006.

MUSICA DE CONCERTO

Solo:

® Divertimento para Pandeiro estilo brasileiro (1992)

Edigdo nos livros O Pandeiro estilo brasileiro. Edigdo EBM/Europa/Rio Arte - Rio de Janeiro, 1992 e Melodica
Percussiva. Norma de concepgdo para a escrita dos instrumentos populares brasileiros da percussao com som de
altura indeterminada. Edigdo Melddica Percussiva - Rio de Janeiro, 2008.

Percussio de Camara:

e  Suite Nordestina (1976)

I. Cantiga de Violeiro — Marimba solo

II. Interladio — Flauta, Marimba e Vibrafone

III. Xaxado — Flauta em Do, Piccolo, Marimba e Vibrafone
IV. Capoeira — Berimbau, Flauta e Vibrafone.

Edigdo em 1990 por N.Simrock, Hamburgo — London,

®  Suite Seqiiéncias — Samba se escreve (1982)

para: 2 Timpanos ( Tenor e Contralto)
Bells, Xilofone, Vibrafone e Marimba
4 Tamborins
Surdo (cadéncia)
4 Reco-recos
4 Pandeiros estilo brasileiro

Edigdo no livro Melodica Percussiva. Norma de concepgao para a escrita dos instrumentos populares brasileiros
da percussdo com som de altura indeterminada. Edigdo Melddica Percussiva - Rio de Janeiro, 2008.
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® Danga para Pandeiro estilo brasileiro e Oboé (1992)

Edigdo no livro Melddica Percussiva. Norma de concepgao para a escrita dos instrumentos populares brasileiros
da percussdo com som de altura indeterminada. Edi¢do Melodica Percussiva - Rio de Janeiro, 2008.

e Divertimento para Berimbau e Violdo (1992)

Edigao nos livros O Berimbau. Edigdo EBM/Europa - Rio de Janeiro, 1990 e Melodica Percussiva. Norma de
concepgdo para a escrita dos instrumentos populares brasileiros da percussdo com som de altura indeterminada.
Edicdo Melddica Percussiva - Rio de Janeiro, 2008.

e Trés Duetos para Reco-reco e Barrafones (2000)
Dueto I — Reco-reco e Glockenspiel (Bells)
Dueto II — Reco-reco e Xilofone
Dueto III — Reco-reco e Glockenspiel (Bells)

Ainda nao editado.

®  Duo Pandeiro estilo brasileiro e Xilofone (2007)

Ainda nio editado.
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ANEXO 2 (PARTE 1 DE 3)

Esta suite Seqiiéncias - samba se escreve fot claborada com padrdes convencionais
usados pela ritmica intuitiva dos mstrumentos populares brasileiros com som de altura inde-
terminada, tendo o real proposito de comprovar na pratica, a utilidade funcional de uma es-
crita nos moldes da notagdo musical para o aprendizado de todo ¢ qualquet instrumento.

Suite SEQUENCIAS

Luiz D'Anunciagdo
1982
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