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I—INTRODUCAO

A percusso nascida na orquestra sinfonica se desenvolveu grandemente e se tornou seu
naipe mais peculiar. Consiste em instrumentos diversos, com caracteristicas diversas, € que
necessitam de técnicas muito especificas e diferentes entre si para serem percutidos. O
instrumental possivel no naipe de percussio é de nimero infinito e isso tem, como conseqiiéncia,
o desenvolvimento de técnicas infinitas para sua execugdo. O musico percussionista necessita ser
versatil, caracteristica que lhe é requerida em seu estudo diario. Porém, a boa execu¢do de uma
pega instrumental ndo depende s dele, depende do compositor que a escreveu e como ele a
escreveu.

Atualmente no naipe de percussdo encontram-se muitos problemas relativos a escrita. Tais
problemas podem ser simples como:

- em que espago ou linha do pentagrama se escreve para caixa clara (um dos
principais tambores da percussdo sinfonica)?

- Ou ndo se escreve em pentagramas?

Duvidas como essas ja foram sanadas, convencionando-se regras para o instrumental mais
comum. Podem surgir dividas mais complexas, quando se utilizam instrumentos menos
convencionais como: matraca, pandeiro estilo brasileiro (como aparece nas musicas de Villa-
Lobos, Mignone, etc.), ganza, etc.

A regra nimero um € facilitar para o instrumentista, escrever de maneira clara. Para isso é
preciso entender a execucdo do instrumento, entender o que seria facilitar, pois a maioria dos
compositores, muitas vezes, enganam-se pensando estar facilitando a execugfio, por ndo

entenderem a pratica do percussionista.



O miusico que toca instrumentos de percussdo € o unico que na orquestra ou em pegas
solo precisa caminhar entre um instrumento e outro, necessita trocar baquetas para conseguir sons
especificos de cada instrumento, e pode até estar com varias baquetas (até 6) em suas méos que
produzam timbres diferentes. Porém, a movimentag3o dessas baquetas tem limites, e, de acordo
com o namero que se utiliza, a técnica se modifica e suas possibilidades também. A
movimentagdo do instrumentista € limitada; a disposigdo do instrumental é muito importante e
precisa ser pensada pelo compositor na hora da criagéo da obra.

Essas caracteristicas, que lhe s3o peculiares, precisam ser entendidas e respeitadas na
hora da composi¢io. Mas como cobrar esse conhecimento do compositor? Nada melhor para isso
do que o contato compositor/instrumentista. A execugdo de uma pega de percussdo envolve
problemas especificos que, muitas vezes, s6 sdo conhecidos pelo proprio misico executante.
Problemas esses que até hoje nfio foram discutidos, avaliados, ndo tendo sido encontrada nenhum
tipo de solugdo em manuais, sejam de orquestragdo, composi¢do ou percussao.

Na medida que existem muito poucos trabalhos didaticos tratando a escrita para
percussdo, a necessidade de um trabalho como esse se torna evidente. Através do estudo dessas
dificuldades, tanto o trabalho do compositor quanto a performance do instrumentista tera melhor
resultado.

Este trabalho tem como objetivo avaliar a problematica da escrita ¢ “execucional”, e
confronta-las de forma a achar solugdes.

- Quais s3o os problemas encontrados pelos percussionistas na hora da execucgdo?

- Que tipos de problemas sdo esses? Idiomaticos ou de notagdo?

- Por que os compositores tém problemas em escrever para percussio?

- Quais as solugdes para esses problemas?




O objetivo do trabalho ¢ investigar a pratica e opiniio do percussionista sobre obras
conhecidas e ja4 executadas por ele e seus problemas de escrita e idiomatismo, fazendo

comentarios breves sobre cada problema encontrado.




II —REVISAO TEORICA

A literatura atualmente escrita sobre a percussio, nos manuais de orquestragdo, é bastante
precaria. A maioria das informagdes contida nesses manuais é completamente errdnea ou bastante
incompleta.

Manuais de orquestragdo, como o de A. Cassella (1948,p.125), erram a extensdo de
instrumentos de percussdo em até uma oitava. Tratam instrumentos distintos — géngo e tam-tam —
como se fossem os mesmos (o primeiro possui altura definida), ou simplesmente ignoram a
existéncia de um deles (PISTON, 1984, p.310,311).

Samuel Addler em seu manual de orquestragdo, um dos mais importantes da atualidade,
fornece grandes exemplos musicais, porém também ignora alguns importantes instrumentos da
percussdo, como matraca, ganza, etc.

No caso de Korsakov (1946,p.33-37), os timpanos sdo tratados rapidamente. A extensdo
¢ descrita apenas dos dois tambores centrais enquanto que na orquestra pode se trabalhar com até
5 tambores. Ele agrupa os instrumentos de teclado e tubulares - carrilhdo (tubular), bells e
xilofone (teclados) - em um mesmo item, sem mencionar suas extensdes que sdo completamente
distintas, ou o material de que sdo feitos (o xilofone é de madeira e os demais de metal). Os
instrumentos de percussdo de som indeterminado, que ele especifica como sendo 9 no total, sdo
descritos apenas em meia pagina de seu livro.

Poucos livros foram realmente escritos com a finalidade de resolver o problema. O
percussionista Carmelo Saitta (1998), em seu livro sobre a percusséo, se restringe a descrever os
mstrumentos de altura indefinida, e expde muitas formas de escrita desenvolvidas por ele proprio

& que nfo s30 universais.



Nenhum de todos esses manuais, com exce¢do do Walter Piston (1984,p.298,299), se
referem a enorme possibilidade de timbres que se consegue de um mesmo instrumento apenas
com a troca de baquetas. A escolha da baqueta ¢ um assunto de muita importancia que muitas
vezes precisa ser explicitado pelo compositor para um resultado sonoro mais préximo ao
imaginado.

A articulagdo é um assunto completamente ignorado por todos os manuais, desde a usual
utilizacdo das baquetas até a possibilidade dessa utilizagdo ser feita simultaneamente ao uso das
mios para produzir diversos tipos de articulagio. O abafamento de notas é um artificio muito
utilizado pelos percussionistas e que no é mencionado em nenhum desses livros.

No entanto, podemos obter informagdes como essas, que sdo deficientes nos manuais de
orquestragio, através do material didatico utilizado pelo proprio percussionista em seu estudo
diario.

No caso da caixa-clara, um dos principais tambores da percussdo, existem inumeros
métodos utilizados no ensino da percussio que podem resolver o problema da escrita para esse
instrumento.

Existem duas maneiras de se escrever para caixa-clara. A primeira forma seria utilizando
o pentagrama convencional, escrevendo no terceiro espago. Essa forma pode ser encontrada no
método brasileiro escrito por Edgar Rocca (Bituca) e Guilherme Gongalves, O Ritmo Pelas
Subdivisoes. A maioria dos métodos estrangeiros, como Der schlagzeuger in Kulturorchester
(Alfred Wagner, 1999), Douze Etudes pour Caisse-Claire (Jacques Delécluse), Accents and
Rebounds (George Lawrence Stone) e Snare Drum Method (Vic Firth), também adotam este
modo de escrita para caixa-clara, que podemos considerar o mais tradicional.

Entretanto, existem dois compositores e professores brasileiros que adotam outro método

de escrita em seus livros: escrevem o ritmo em uma linha sem clave, indicando apenas a formula



de compasso e do instrumento utilizado. S#o eles: Manual de percussdo — Caixa-clara I, II, Il e
IV (Luiz D’ Anunciagdo) e Método Completo para Caixa-Clara em 4 cadernos (Ney Rosauro).
Esse tipo de escrita facilita a leitura do percussionista, deixando o ambiente da escrita mais livre e
claro. Essa forma de escrita abre uma série de possibilidades no que diz respeito a articulagdes e
timbres. O compositor pode inserir mais linhas e, em uma bula escrita como um anexo a pega,
sugerir novos timbres, como o uso da baqueta no aro ou a utilizagdo da mio na pele , definindo
essas articulagdes através da inser¢do de novas linhas na partitura.

Ja no método tradicional a inser¢do de linhas nfo se faz necessaria, uma vez que o
compositor utiliza-se de um pentagrama. Uma bula em anexo é suficiente para definir os
diferentes timbres.

Todos esses métodos, além de acabarem com quaisquer dividas relativas a escrita desse
instrumento (a caixa-clara), resolvem problemas de cunho idiomatico. Através dos inimeros
exercicios neles contidos pode-se entender o idioma do instrumento, aumentando assim a
compreensdo do compositor.

Os timpanos podem ser considerados como os instrumentos da percussdo de mais dificil
compreensdo, na questdo relativa ao idiomatismo. O jogo de timpanos, que em uma orquestra
contemporanea inclui 5 tambores, possui uma extensdo relativamente grande no que diz respeito
a mstrumentos de membrana: D1 a C3 (Timpani Method, 1957, p.17). Porém essa extensdo ndo
pode ser usada livremente como, se faz em um contrabaixo por exemplo. Nas paginas de métodos
como Technique For The Virtuoso Tympanist (Fred Hinger, 1975) e 30 Etudes pour 4 timbales
{Jan Zegalski) o idiomatismo do instrumento fica bem claro. Podemos perceber que cada tambor,
na maioria dos exercicios e musicas, se mantém fixo em uma nota. Ou, ainda, a variagdo é feita

em apenas um dos tambores de cada vez, de forma que haja tempo para essa mudanga.



A escrita para timpanos vem se sofisticando, como conseqiiéncia do desenvolvimento do

proprio instrumento. Os primeiros relatos historicos de sua existéncia surgem ao final da
renascenga, através de xilogravuras datadas de 1473-1531 e de um tratado escrito por Sebastian
Virdung, 1511, onde ele descrevia os instrumentos da época, ensinava como construir-los e dava
dicas de como deveriam ser tocados (Grout, 2001, p.225). Nessa época os timpanos se resumiam
em duas pegas em forma de cabaga feitas de bronze cobertas com peles de animais, geralmente
carneiro. A afinagdo era obtida através de pregos onde era presa a pele animal. Através da tensdo
dessa pele completamente esticada se conseguia uma afinagdo adequada. Uma mesma afinagdo
era utilizada do comego ao fim da obra escrita pelo compositor, ndo sendo possivel altera-la no
decorrer de uma execugao.

Atualmente, os timpanos se desenvolveram grandemente. Possuem pedais que sdo
conectados a cabos de ago ligados a pele do instrumento, e que facilitam em muito a mudanga de
afinagdo do instrumento. Mas, ainda assim, a afinagdio do instrumento ¢ muito delicada e requer
uma habilidade extra do percussionista.

A escrita para esse instrumento ¢ bastante rica de possibilidades, cuidando-se que o
aspecto idiomatico seja amplamente entendido pelo compositor. Além de métodos e estudos
desenvolvidos com objetivos didaticos para os préprios percussionistas, existem muitas pegas
modernas escritas para esse instrumento que exploram novas idéias e novos timbres. O
compositor Ney Rosauro, grande percussionista, escreveu a obra Concerto para Timpanos e
Orquestra (1999). Nesta obra o compositor, além de explorar aspectos mais tipicamente
idiomaticos, cria novos timbres, como pratos em contato com a pele do instrumento, ou baqueta
percutindo ndo sé a pele como também o corpo do instrumento. Sempre com bulas bem feitas, o

trabalho do percussionista é bastante facilitado e a musica bastante enriquecida.



Elliott Carter, grande compositor americano, escreveu um conjunto de estudos para
timpanos que se tornou uma das obras mais tocadas e respeitadas pelos percussionistas. As pegas
solo de Carter tiveram sua primeira edigdo datada de 1950, quando ainda eram no total 6 pegas
escritas a mdo, e finalmente completadas e editadas na sua forma definitiva em 1966. Oito Pegas
para Timpanista Solo foi resultado de um contato direto com o timpanista Paul Price que as
revisava, dando dicas, e tentando achar a melhor forma de decodificar no papel varios efeitos
imaginados pelo compositor. Como conseqiiéncia, a maioria das pegas é dedicada a Paul Price.

No caso dos instrumentos barrofonicos, como marimba, xilofone, vibrafone e bells, a
questdo se torna ainda mais complexa. A maioria dos manuais de orquestragdo ndo cita pelo
menos um desses instrumentos. Apesar da construgdo de todos eles ter uma similaridade bastante
grande, o material de que sdo constituidos é diferente, suas tessituras e extensdes sdo distintas e,
conseqiientemente, a fung¢do tradicional de cada um desses instrumentos no tecido orquestral.
Porém, a literatura técnica escrita para esses instrumentos ¢ muito vasta, e explicita claramente as
principais diferengas entre eles.

Bells e o xilofone sfio instrumentos mais comumente utilizados em formagdes
sinfonicas. Existem varios métodos didaticos, como New Method of Velocity for Xylophone
(William Strelsin), que descrevem a técnica, mostrando maneiras como algumas passagens
musicais devem ser tocadas. Um dos métodos mais conhecidos e utilizados para xilofone e bells é
Modern school for xilophone onde, logo no inicio do livro, o autor mostra a extensfio desses
mstrumentos (Goldenberg, p.3). Ao final, o autor faz um apanhado de trechos orquestrais
famosos escritos para bells e xilofone, dando ao estudante de percussio a oportunidade de
conhecé-los e resolver problemas técnicos com antecedéncia. Para o compositor é importante

analisar a forma como o autor lida com a manulagio (escolha da mfo que ira articular o



instrumento, com ou sem baqueta') em passagens dificeis e as possiveis formas de escrita para o
instrumento.

J4 o vibrafone e a marimba sdo instrumentos que possuem uma técnica diferenciada do
bells e do xilofone, que na maioria das vezes sdo tocados com apenas duas baquetas (uma em
cada mio). Geralmente tocados com 4 baquetas (2 em cada mio), o vibrafone e a marimba séo
instrumentos solistas, mais raramente utilizados em formagdes orquestrais. Sdo instrumentos com
menos de um século de vida, e sua inser¢do em orquestra se deu ainda mais recentemente.

Para esses instrumentos existe um infinito de livros técnicos e partituras que suprem a
necessidade de um material dirigido especificamente a compositores. Um dos compositores e
percussionistas mais famoso ¢ David Friedman. Seus livros Vibraphone Technique, Dampening
and Pedaling e Mirror From Another, A Collection of Solo Pieces for Vibraphone sdo de grande
valia para o compositor que precisa entender técnicas especificas do vibrafone e seu idioma. Por
possuir pedal e ser um instrumento capaz de produzir notas longas, este se diferencia bastante da
marimba que possui um som mais Seco.

O percussionista Arthur Lipner é o autor do livro chamado The Vibes Real Book, muito
conhecido e utilizado por percussionistas. Seu método ¢ dividido em 4 segdes. Na primeira, ele
faz uma descrigdo do vibrafone e sua técnica. Ela é dividida da seguinte forma: 1. Meet the
Vibraphone, II. Pedaling, III. Dampening ¢ IV. Dead Stroke. Todos esses itens s3o técnicas
especificas do vibrafone. No livro, o compositor encontra um material riquissimo, que facilitara a
sua familiarizagdo com a técnica do instrumento Na segunda segdo, Theory, o autor da uma aula
sobre harmonia e acordes caminhando para a terceira segdio, Improvisation, onde ele escreve

sobre conceitos da improvisagdo, como a criagdo de linhas melodicas, aplicagdo de escalas de

! 1 — STEPHAN. Cléudio. Aulas de misica.
Disponivel em <http://planeta.terra.com br/arte/teoriamusical/percuss/indice.htm> Acesso em: 29 dez. 2004.
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harménicas. A quarta segio, Repertoire, é composta por arranjos do
compositor sobre temas classicos do Jazz. Para cada tema ele faz 8 tipos de arranjo. Os 4
primeiros s3o para 2 baquetas e os quatro Gltimos para 4 baquetas, organizados por niveis de
dificuldade. Ao compositor seria interessante analisar os diferentes niveis técnicos presente na
ultima se¢do do livro.

A marimba, por ser um instrumento de madeira e ndo possuir pedal, tem uma técnica mais
simples que o vibrafone. Métodos como Ideo-Kinetics, A Workbook for Marimba Technique
(Gordon Stout), Method of Movement for marimba (Leigh Howard Stevens, 1979) e Método para
4 baguetas de (Ney Rosauro,1988) desenvolvem exercicios baseados nas distancias entre notas,
que pode ser considerada como a principal diferenga técnica entre o vibrafone e a marimba. Por
ser a marimba um instrumento de extensdio mais grave, possui teclas maiores, o que amplia os
movimentos do percussionista, diferenciando o modo de tocar entre esses dois instrumentos.

Sobre os demais instrumentos de percussdo, chamados de acessérios ou percussio
complementar, existe pouca literatura e poucos métodos escritos. O percussionista e musicélogo
brasileiro Luiz D’Anunciagfio é o autor de importante livro utilizado tanto no Brasil como no
exterior chamado ‘Manual de percuss@o, Percussdo Complementar’, em 3 cadernos de 4
Volumes, onde ele descreve cada instrumento, discute os problemas técnicos e desenvolve
exercicios para cada um deles.

Podemos ver assim que a percussdo tem se desenvolvido grandemente, em um mundo
particular que diz respeito somente a instrumento e instrumentista. Apesar disso, pouco é o
material didatico destinado a compositores, que se interessam somente em conhecer aspectos

técnicos e idiomaticos da percussdo, mas ndo pretendem ser percussionistas.
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I — PROBLEMAS RELATIVOS A COMPOSICAQ

O naipe de percussdo é o naipe mais recente da orquestra sinfonica. A partir de século
XX, esse naipe se desenvolveu grandemente em numero de instrumentos e respectivas técnicas.
Entretanto, a escrita ortocronica ndo se adaptou a esse rapido crescimento.

A musica moderna teve um papel fundamental no desenvolvimento acelerado do naipe de
percussdo no século XX. Se a musica barroca e a classica foram os criadores da percussio, nos
deixaram como heranga os timpanos, a masica moderna pode ser considerada como um marco na
histéria desse grupo de instrumentos. A partir deste século, muitos instrumentos foram criados e
introduzidos na orquestra através do naipe de percussdo. O naipe e seus musicos foram se
adaptando a uma série de mudangas que ocorreram nesse periodo. Porém, a escrita ortocronica
ndo poderia se adaptar por si s6. Suas deficiéncias tornaram-se assunto polémico entre
percussionistas e compositores atuais.

A escrita ortocronica, como qualquer tipo de linguagem, tem suas limitagdes. Mas isso
ndo implica que ndo possa ser adaptada de forma a causar menos problemas para os musicos que
se utilizam dela.

A segunda questdo dentro dos problemas da escrita para instrumentos de percussdo é o
idiomatismo. A escrita para percussdo possui caracteristicas de execugfo que lhe sdo peculiares e
é preciso, como qualquer outro instrumento, conhecé-las antes de escrever.

Para conhecer tais problemas essas e outras questdes foram levantadas em entrevistas
feitas a 4 percussionistas atuantes no meio musical do Rio de Janeiro, que aqui serfo referidos
como PERCI1, PERC2, PERC3 e PERC4. As respostas geraram alguns problemas que foram
organizadas em 4 tdpicos principais, segundo o tipo de problema mencionado. Sio eles:

e A escolha do instrumental - a concepgdo do setup;

11



e Especificagdo do timbre;
e Escrita idiomatica;

e Problemas relativos a escrita ortocronica.

II1.1 — A Escolha do Instri tal - A Concepgio do Sefup

7 1 A, v )

II1.1.a — Concepgio instri 7 q

Toda composi¢do, seja ela para percussdo ou para outro grupo de instrumentos, precisa
ser iniciada com uma formacdo instrumental previamente definida. Nas composi¢des para
percuss@o essa questdo se torna ainda mais importante ja que, em geral, cada instrumentista sera
responsavel por todo um instrumental e nfo apenas um instrumento. As composigdes para
percussdo em que € usado mais de um instrumento damos o0 nome de composi¢des para percussao
multipla.

Para a performance dessas composigdes o percussionista necessita fazer um estudo prévio
sobre o instrumental que serd utilizado, resolvendo possiveis problemas de montagem e
organizagdo dos instrumentos, para que esses possam ser tocados confortavelmente. A essa
montagem damos o nome de setup. Para o conforto do percussionista, o sefup precisa ser pensado
ndo s6 por ele mas também pelo compositor. Muitas composi¢des contemporaneas utilizam um
setup muito grande, impossivel de ser montado. Todos os instrumentos, que serdo utilizados por
um mesmo percussionista, precisam estar dispostos de modo que o percussionista tenha acesso a
eles confortavelmente sem a necessidade de um esforgo técnico extra, para que a composi¢io

possa ser ‘fluidamente’ executada.



A ma escolha do setup gera problemas técnicos ao percussionista que acarretario numa
performance fraca ou dificil. Conseqiientemente, a peca sera considerada como ma escrita e
tocada uma ou duas vezes no maximo.

Uma vez escolhido o instrumental a ser utilizado precisa se visualizar a montagem desse
instrumental, de modo que o sefup se mantenha fixo do comego ao fim da pega.

PERC4:

“Eu acho que é importante o compositor escolher um setup se manter fiel a ele.”

No entanto, se o instrumental a ser utilizado € relativamente grande, dificultando sua
utilizagdo em um so6 setup, pode se pensar na possibilidade da constru¢@o de dois ou mais sefups
distintos. Assim, o percussionista pode fazer a utilizagdo de todo o instrumental mais
confortavelmente. Essa montagem é muito comum, para que o sefup ndo se torne muito grande e
‘sufoque’ o percussionista.

Porém, em pegas solo, a mudanca de setup precisa ser pensada de acordo com a fluéncia
da musica. Geralmente, essa mudanga ¢ feita na passagem de um movimento para outro, dentro
de uma mesma pega, ou com a utilizagio de fermatas, que ddo tempo suficiente para que o
percussionista se desloque até outro setup.

Em pegas para grupo de camara ou percussionista solo e orquestra, essa mudanga é mais
facilmente realizavel. A possibilidade de pausas maiores da tempo suficiente para que o
percussionista caminhe entre os sefups. No concerto para percussio e orquestra Veni, Veni,
Emmanuel do compositor James MacMillan, ele utiliza percussdo multipla. No entanto, faz a
utilizacdo desses instrumentos de 4 formas diferentes: uma marimba ao lado de um tam-tam, um
vibrafone e um setup de instrumentos de altura indefinida. Todos esses instrumentos sio
dispostos na frente da orquestra, da direita para a esquerda, respectivamente. Atras da orquestra,

encontra-se um carrilhdo (sinos tubulares), de tessitura bastante grave e incomum, que é utilizado
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ao final da pega com a ajuda de uma escada, pois seus tubos s3o bastante grandes devido a sua
tessitura. A utilizagdo de todo esse instrumental se da tranqtillamente ja que o percussionista tem
bastante tempo para caminhar entre os sefups. Ao final da pega, também caminha entre a
orquestra até alcangar o carrilhdio, que por ser muito grande é colocado onde a percussdo se
localiza tradicionalmente.

A utilizagdo de um instrumental grande e fora do comum ndo é, de forma alguma,
proibida. No entanto, o compositor deve ter em mente todos esses problemas antes do inicio da
composigdo. Quanto maior 0 nimero de instrumentos utilizados, maior devera ser o dominio do

compositor sobre o que esta sendo escrito.

1I1.1.b — Escolha de instrumental nio acessivel

Com o desenvolvimento da percussdo, a quantidade de instrumentos disponiveis, ao
percussionista e a0 compositor, se torna infinita. A combinagfo desse instrumental gera inimeras
possibilidades.

No entanto, em algumas composi¢des podemos observar a escolha equivocada do
instrumental. Para um percussionista, principalmente estudante, executar uma peca de percussio
multipla é muito complicado, pois, na maioria das vezes, esse tipo de composigdo utiliza um
material que pode ser encontrado somente em universidades ou orquestras sinfonicas.
Conseqiientemente, a disponibilidade desse material é dependente de uma série de questdes
burocraticas. Dificilmente um percussionista vai dispor em sua propria casa de um jogo de 4
timpanos, um tam-tam ou um bombo sinfonico. Essa dificuldade de acesso ao instrumental
interfere diretamente nas horas de estudos do percussionista, que, dependendo do nivel técnico da

peca, demorara mais ou menos tempo para executa-la.

14



Existe um outro aspecto ainda mais importante sobre a acessibilidade do material. A
maioria das instituigdes ou pessoas fisicas possui uma quantidade de instrumentos dentro de um
padrdo estabelecido pela fungdo do préprio instrumento dentro do naipe. A maioria das
orquestras sinfonicas possui apenas 2 bombos sinfonicos, 3 caixas claras, 2 jogos de timpanos de
4 tambores cada. Com isso, a execugdo de pe¢as como, por exemplo, para 5 caixas claras, ou 4
bombos sinfonicos, ou ainda para trio de timpanistas se torna praticamente inviavel. PERC4:
“Uma pega para 10 tomtons dificilmente vai ser executada.”

Essa questdo ¢ complicada pois ‘bate de frente’ com a criatividade do compositor. No
entanto, ndo tomemos as afirmagdes anteriores como uma proibi¢do ou como constatagéo de erro.
Escrever para percussdo ¢ um universo ilimitado, e todas as composi¢des podem ser executadas

se bem escritas.

111.2 — Especificacio do timbre

111.2.a — Auséncia de especificagio

Os instrumentos de percussdo possuem inumeras formas de serem percutidos,
conseqiientemente, produzem muitos timbres diferentes, que fazem a diferenga dentro de uma
COMpOSI¢ao.

As formas de se percutir também podem ser muitas: com baquetas macias, baquetas
duras, baquetas de ferro, de plastico, de madeira, de feltro, de tecido. Também podem ser
percutidos com as méos, podem ser raspados, etc. Essas possibilidades, muitas vezes, deixam de
ser exploradas pelos compositores, pois esses desconhecem as técnicas relativas aos timbres.

Instrumentos como o tridngulo, por exemplo, podem ser percutidos com baquetas de
metal que, por sua vez, podem variar em espessura. No entanto, também pode ser percutido com

baqueta de madeira, o que produz um timbre mais doce e mais piano. Pode ser raspado,




produzindo um som mais longo e também mais piano. Todas essas possibilidades associadas a
articulagdo produzem resultados sonoros incontaveis.

A tumbadora, por exemplo, instrumento de pele e tradicionalmente tocado com as méos,
aparece muitas vezes em pecas orquestrais tocado com baquetas de madeira (dura) e com
baquetas de feltro (macia). Dependendo do trecho a ser tocado e da combinagdo de instrumentos
em um setup pode até ser tocado com baqueta de ferro, sem consideravel mudanga no timbre.

O prato, instrumento de metal, é muito rico em timbres. Existem dois tipos de prato em
orquestra: o prato suspenso que recebe esse nome por realmente estar suspenso em uma estante
de metal; e o ‘prato de choque’ ou ‘pratos a dois’, que consiste em dois pratos que sdo percutidos
um contra o outro, gerando o som de dois pratos ao mesmo tempo. Muitos compositores, ao
escreverem para pratos, ndo especificam qual das duas possibilidades foi pensada. A palavra
‘pratos’ ndo ¢ suficiente para a especificagdo do instrumento. Esse problema acaba sendo
resolvido pelo proprio percussionista, que opta pela forma que mais se adequa ao trecho
orquestral ou que mais se adequa ao seu gosto. Os ‘pratos a dois’ possuem outros tipos de
articulagdo como o glissando, que consiste em raspar-se um prato, cuja borda esteja encostada na
parte central do outro, até que as duas bordas se juntem. Entretanto, esse efeito produz um som
realmente piano, que dificilmente sera ouvido em um tutti orquestral. Soa melhor se usado em
trechos de menor densidade, com um nivel menor de dindmica, e com um nimero reduzido de

instrumentos.

II1.2.b — A escolha da baqueta

A escolha da baqueta é de primordial importancia na definicdo do timbre procurado. Os

instrumentos de percussdo podem ter seu timbre totalmente modificado apenas com a troca da
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baqueta. Essa informagdo é importante, pois demonstra o grau de imaginagdo e controle do
material por parte do compositor.

O prato suspenso, por exemplo, pode ser percutido com baqueta de ferro, o que gera um
som metalico e penetrante. As baquetas macias, geralmente feitas de linhas que envolvem o topo
de um cabo de madeira e sio usadas no vibrafone ou na marimba, geram um som mais doce.

Um dos grandes erros usualmente cometidos pelos compositores é indicar que uma nota
no prato suspenso seja tocada com baquetas de timpano. Esse tipo de escrita revela pouco
conhecimento do uso das baquetas e é, em geral, rejeitada pelo percussionista. PERC1: “.. ¢ o
caso de vocé pegar prato escrito pra ser tocado com baqueta de timpano. Impossivel! E olha que
eram compositores que sabiam a importancia da percussdo, que pesquisavam...” Ao olhar a
partitura, automaticamente o musico pegara a baqueta de linha e executara o trecho problematico.
E a razdo para isso ¢ muito simples: baquetas de timpano sfio feitas de feltro e se rasgam com
muita facilidade. S0 construidas para percutirem somente peles, sintéticas ou de animais. O som
produzido no prato suspenso por esse tipo de baqueta nfo possui os harmonicos necessarios que
caracterizam seu timbre como o prato. As baquetas de linhas sdo desenvolvidas para percutirem o
metal (vibrafone) e assim consegue extrair do prato todos seus harménicos e, conseqiientemente,
o timbre desejado. Por isso, se o compositor pensou no som tradicional de um prato suspenso em
sua obra, a indicacdo da baqueta a ser utilizada torna-se irrelevante.

O timpano ¢ um dos instrumentos em que a troca de baqueta é bastante relevante para o
efeito desejado. Por ser um instrumento grave, a troca de baqueta resulta em consideravel
mudanca de timbre. As baquetas de timpano sio feitas de feltro na ponta de uma haste de
madeira, ou ndo possuem feltro sendo sua ponta somente de madeira. A quantidade de feltro na
ponta da haste varia consideravelmente, produzindo assim inimeros tipos de baquetas e,

conseqiientemente, uma varia¢do enorme de timbre. A escolha da baqueta, geralmente, é feita
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pelo percussionista, ja que os compositores, em sua maioria, ndo indicam o tipo de baqueta a ser
utilizado.

A escolha da baqueta, nesse caso, pode ser feita também pelo compositor. As baquetas
mais duras geram um som mais penetrante e mais definido ritmicamente. As baquetas médias s&o
boas para trechos em que existam frases ritmicas, que precisem estar razoavelmente definidas,
seguidas de rulo. Este tipo de baqueta média é a que tradicionalmente o percussionista, que nao
conhece uma obra a ser executada, utiliza para a tocar pela primeira vez, até que se familiarize e
identifique os trechos que requeiram uma baqueta mais dura ou mais macia. As baquetas macias
sdo mais usadas para trechos de rulo ou de notas mais graves, e que necessitem de uma
ressonancia maior.

Essas defini¢des sdo as que provavelmente um percussionista optaria na falta de uma
indicagdo feita pelo proprio compositor. No entanto, outras possibilidades nido devem ser
descartadas, como trechos de rulo a serem realizados com baquetas de feltro duro ou baquetas de
madeira, o que gera um efeito bastante tenso. Ou baquetas macias executarem trechos ritmicos, o
que gera um efeito ‘embolado’, indefinindo o ritmo devido a ressonéncia produzida pela baqueta.

Toda a escolha das baquetas a serem utilizadas em uma pega pode ser feita pelo
compositor. A auséncia destas indicagdes, evidentemente, deixa o percussionista livre para fazer
uso de seu conhecimento individual e de seu proprio gosto. Entretanto, se o compositor deseja
manter o controle sobre o resultado final é imprescindivel um estudo mais atento de todas as

possibilidades de execugdo de determinado trecho.
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1I1.2.c — A escrita para os instrumentos de percussio na miisica brasileira

A escrita na musica brasileira é um assunto muito vasto e polémico entre os
percussionistas atualmente. Considerado o pais da percussfo, o Brasil tem em sua cultura uma
diversidade ritmica gigantesca e uma grande variedade instrumental. Muitos desses instrumentos
se tornaram simbolos do pais como, por exemplo, o pandeiro.

Esse instrumental possui caracteristicas especificas de execugdo e articulagdes proprias.
Atualmente, muitos estudos vém sendo feitos sobre a escrita para percussio, desenvolvendo,
dentro da escrita ortocrdnica, formas de especificagdo cada vez maior de suas articulagdes
proprias.

No entanto, em obras de compositores nacionalistas, como Villa-Lobos, Guerra- Peixe,
Carlos Gomes, etc., que utilizam esses instrumentos tipicamente brasileiros, podemos ver
partituras para instrumentos de percussdo que explicitam apenas o ritmo a ser tocado, sem,
contudo, especificar nenhum tipo de articulagdo.

A deficiéncia na escrita para percussdo brasileira tem uma razdo unica e Obvia: sua
utilizagdo é ainda um bebé comparado a histéria da musica ocidental. Estudos feitos sobre o
assunto, posteriores a utilizacdo de instrumentos populares em orquestra, sfo ainda mais recentes.
E, por isso, a questdo da musica brasileira para percussio pode ser considerada como um campo
ainda raso de conhecimentos.

Muitos s3o 0s casos em que musicas brasileiras, executadas por orquestras estrangeiras,
perdem sua identidade. Por ndo possuir uma codificacdio precisa, que realmente mostre a maneira
como o instrumento deve ser tocado, a musica brasileira acaba se tornando desconhecida. Em
lugar dela surge uma musica simples, com idéias ritmicas deturpadas, sem um valor cultural real.

Um dos principais estudiosos sobre o assunto no Brasil é o professor e percussionista Luiz

D’Anunciagio (Pinduca). E o autor de varids métodos sobre instrumentos brasileiros — como o
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pandeiro, o berimbau e muitos outros — onde desenvolveu formas de escrita, dentro da escrita
ortocronica, para cada instrumento individualmente. Sempre preocupado com as caracteristicas
individuais, propds assim solugdes para problemas relativos & articulagiio especifica desses
mstrumentos.

Em seu Manual de Percussdo, intitulado A4 percussdo dos ritmos brasileiros, sua técnica
¢ sua escrita: O pandeiro estilo brasileiro por exemplo, ele desenvolve uma técnica de escrita

para o pandeiro onde é explicitado cada tipo de articulagiio natural do pandeiro tocado pelos

brasileiros.
- Efeitos @
mao
base (] I

O desenho acima mostra como ele utiliza as trés linhas na escrita para o pandeiro. Cada
linha e espago do pentagrama se referem a um tipo de articulagio. Nas duas linhas superiores sio
representadas as articulagdes realizadas pela mio direita (destros) e a linha inferior as
articulagdes realizadas pela mdo que segura o pandeiro, a mdo esquerda. O dedo anelar da mdo
esquerda, posicionado por baixo do pandeiro, encosta na pele abafando-a. Produz assim, dois
tipos de som graves — que sdo articulados pelo polegar da mio direita — o som da pele solta
(dedo anelar afastado da pele) e 0 som abafado (dedo anelar encostado na pele). Essa articulagio
do dedo anelar da mdo esquerda é representada pela linha inferior que tem a indicagio
‘membrana’.

Nas linhas superiores é representado, no primeiro espago suplementar, o som produzido
pelo polegar, quando este percuti a pele do pandeiro produzindo um som grave. Na primeira linha
estd o som da base da mao, regido inferior da palma, proxima ao punho. Essa articulagio produz

o som apenas das platinelas do pandeiro. O espago central é destinado a representagdo do ‘bloco
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de dedos’ (todos os dedos unidos, com exce¢do do polegar) percutem a parte superior do

poleg P
pandeiro. Esse som produzido € bastante similar ao som da base da mdo. Porém, ele também
pode ser uma imitagio do som grave produzido pelo polegar. Graficamente essa variante recebe a
indicagiio “o” sobre ou sob a nota. Na segunda linha € o que usualmente os pandeiristas chamam
de slap, um pequeno tapa sobre a pele do pandeiro que produz um som estalado, muito utilizado
no samba. O primeiro espago suplementar superior é destinado aos efeitos, tais como pequenos
rulos (fricgio do dedo polegar sobre a pele do pandeiro) ou glissando, que consiste na fricgéo do
dedo anelar na membrana transversalmente de uma borda a outra sem interrupgio. Apresenta
resultado semelhante a uma nota grave da cuica.

Todo esse trabaltho de decodificagio do instrumento permite que a musica se torne
internacional, e a nossa cultura seja amplamente divulgada. Apesar dessa forma de escrita ser
bastante precisa, e ter um resultado bastante satisfatorio no que diz respeito & musica brasileira, o
proprio autor menciona o fato de que este é um assunto inesgotdvel, e é muito importante que
possa se desenvolver um estudo formal dos instrumentos de percussdo no Brasil.

“A sistematizagdo da escrita ndo limita a representag¢do grdfica e ndo se tem a
pretensdo de esgotar o assunto. Moveu-me, acima de tudo, o desejo de contribuir
para a comunicagdo escrita dos nossos ritmos através da originalidade de sua
percussd@o, bem como tornar possivel a escolaridade formal desses instrumentos,
permitindo que o ensinc da musica possa penetrar adequadamente no universo
espontdneo dos ritmos brasileires.” (Pinduca, 1994, p.11)

Apesar de, atualmente, varios estudos se desenvolverem no sentido de acabar com a
problematica do instrumental da percussfio brasileira, ainda nfo foi feita uma ponte entre o que ja
foi escrito por compositores nacionalistas, e as novas formas de escrita. Muitas composigdes de

nacionalistas, como Guerra-Peixe, Villa-Lobos, etc., teriam suas partituras mais bem executadas

se fossem reeditadas dentro desses novos padrdes de escrita.
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111.3 — Escrita idiomdtica

111.3.a — Articulacio em instrumentos graves

O instrumental idiofonico (instrumentos de pele) da percussdo, de tessitura grave, possui
limitagSes relativas a sua utilizag@o ritmica. Por se tratar de instrumentos de grandes estruturas,
como o bombo sinfonico por exemplo, as peles que sao utilizadas nesses instrumentos,
normalmente sintéticas, geram uma vibragdo relativamente grande ao serem percutidas. Essa
vibragio é de longa duragdo. Quando varias notas sdo percutidas seguidamente em um
andamento andante ou mais rapido, o resultado sonoro ¢ uma nota longa e ndo um motivo
ritmico.

Para se produzir uma nota longa em um gongo ou tam-tam por exemplo, ndo € preciso
velocidade nos movimentos. Por isso, muitas vezes, semicolcheias ou até mesmo, colcheias ndo
produzem um resultado ritmico claro e inteligivel.

Todos os instrumentos possuem um ponto de toque, que é a regido ideal para articula-los e
que provoca a maior vibragdo de seu corpo. Porém, nos casos onde o compositor escreve um
ritmo relativamente répido, a solu¢do dada pelo percussionista é a execugdo desse ritmo fora
desse ponto de toque, para que o instrumento produza uma menor reverberagdo, € com apenas
uma mdo. A outra mio encostada na pele do instrumento inibe grande parte da vibragdo, fazendo
com que o ritmo se torne claro. Porém, produz um som mais seco, o que é bastante diferente da
sonoridade usual. O compositor precisa ter isso em mente para que ndo se decepcione com o
resultado sonoro obtido.

Em casos mais extremos, onde o andamento é realmente rapido e a frase ritmica ndo pode
ser realizada por apenas uma das méos, ocorre um erro de idiomatismo. O percussionista utiliza
as duas midos para executar o trecho escrito e a pele reverbera fazendo com que o ritmo néo seja

entendido. Nesses casos, ¢ preciso fazer um estudo do que realmente foi pensado em termos de
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timbres, ou do que é possivel realizar, pois o compositor pode imaginar timbres impossiveis de se
obter em determinado instrumento. Se for o caso, poderia se fazer a troca por outro instrumento.
Como por exemplo, trocar o bombo sinfonico por um surdo, instrumento também grave, porém

menor.

HI1.3.b — Quidlteras com muitas notas que soam como rulo

Uma caracteristica peculiar a alguns instrumentos de percussdio ¢ nfo possuir notas
longas Seu som ¢ caracterizado por ser estacato. Sdo instrumentos feitos de materiais que ndo
possuem uma ressonancia longa, como alguns metais, madeira ou peles com afinagdes agudas.

Por esse motivo, na percussdo é utilizado uma técnica denominada rulo. Essa técnica faz
com gue sejam possiveis notas longas em instrumentos de som estacato, como a caixa-clara, o
bloce de madeira, o bloco chinés, o xilofone, e muitos outros. Essa técnica consiste em realizar
mNios foques com a baqueta, ou com as maos, no tempo de uma nota escrita, fazendo com que
ela sea preenchida de som e se torne uma nota longa.

Em alguns instrumentos, como os timpanos, os tom-toms e 0s instrumentos de madeira
em geral. sao utilizados os rulos de toque simples (para cada movimento da méo é realizado um
togue no mstrumento) ou rulos de toque duplo (para cada movimento da méo sdo realizados dois
togues no mstrumento). Para nstrumentos de peles, e que possuem a afinagdo mais aguda, como
a caixa-clara por exemplo, usamos o rulo de toque multiplos (para cada movimento da méo sdo
realizades varios toques no instrumento).

Algumas pegas compostas para percussio fazem uso de uma escrita que dificulta a
execugdo do percussionista, sem contudo conseguir um resultado sonoro diferente do usual. A
utilizagdo de grandes quidlteras na escrita desses instrumentos se torna sem sentido quando

escritas em um andamento muito rapido. O rulo consiste em notas tocadas rapidas, e dependendo
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da velocidade das quialteras escritas pelo compositor, o que ira se ouvir & exatamente um rulo e
nao o ritmo imaginado. Porém, quando € escrita a quialtera, o percussionista tentara realizar-la se

preocupando assim com técnicas que ndo fazem diferenca em relagio ao resultado sonoro obtido.

HIIL.3.c — Notas longas escritas para instrumentos de madeira

Os mstrumentos de madeira ndo possuem notas longas. O resultado da percussdo do
mstrumenio com bagquetas, consiste em um som estacato. Em muitas partituras escritas para
xilofone, por exemplo, encontramos trechos escritos com seminimas, minimas ou até breves.
Isso nd@o caracteriza um erro de escrita, desde que o compositor saiba que esta nota ird soar
estacato. Porém muitos compositores escrevem notas longas e estranham quando nfo a ouvem
soar por todo o tempo determinado pelo valor da nota.

Para se escrever notas longas para instrumentos que nfo possuem reverberagdo, &
necessano utilizar o simbolo de rulo em cada nota que se deseja ouvir com seu valor real. Esse

simbolo de rulo consiste em trés tragos colocados sobre a haste da nota, como mostra a figura 1:

Fig 1
No entanto, um erro acontece constantemente na grafia dessa articulagdo. Muitos
compositores, em vez de utilizar o simbolo mostrado acima, indicam o rulo de outra forma:

colocam um sinal de trinado sobre a nota a ser tocada, como mostra a figura 2:

fr ~rnn

Fig 2
Nesse caso, gera-se uma davida em relagdo ao que o compositor deseja ouvir. Como se

trata de um instrumento temperado, o simbolo do trinado pode ser executado perfeitamente como
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sua defini¢io o descreve: “Ornamento que consiste na articulagdo rapida e alternada de duas
notas consecutivas, das quais a mais grave ¢ a nota real.” (Ferreira, 1975, p.1409). Porém,
muitos compositores utilizam este simbolo imaginando a execugfio de apenas uma nota, ou seja,
um rulo simples, figura 1.

Nessas situagdes, em que 0 compositor opta por escrever como a figura 2, provavelmente,
o percussionista optaria pela op¢do mostrada na figura 1, o rulo simples, j4 que é muito comum
esse tipo de engano ser cometido por compositores, seguro excegdes. Salvo se a obra foi escrita
por um percussionista, a opgao a ser executada seria a mostrada na figura dois.

Em resumo, a figura 1 mostra a opgdo mais correta, tanto para instrumentos temperados
quanto para instrumentos de altura indefinida. A forma como mostra a figura 2 também pode ser
utilizada, porém fica restrita a instrumentos de altura definida, e onde o compositor deseje ouvir

realmente o som de duas notas sendo articuladas.

I11.3.d — Ataque simultineo de instrumentos de resposta rapida e resposta lenta

Os instrumentos de percussdo tém tempo de reagdo bastante diferentes quando sdo
percutidos. A maioria dos instrumentos tem reagdo imediata, produz som imediatamente ap6s ser
percutido, sem defasagem de tempo entre o toque e 0 som emitido.

No entanto, existe um grupo pequeno de instrumentos, gdngo e tam-tam, que possuem
uma resposta lenta. Ndo produzem som no exato momento do toque da baqueta. Isso ndo é
considerado um problema na medida que a reverberagdo desses instrumentos ¢ bastante grande.

Apesar disso, quando se escreve para percussdo multipla, é necessario ter em mente que
instrumentos de resposta rapida, como a caixa-clara por exemplo, tocados a0 mesmo tempo que

g0ngos ou tam-tans, apresentardo uma defasagem de tempo em relacdo ao som obtido. Esse
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problema se torna mais evidente em obras cameristicas, em que o resultado sonoro é mais

transparente e onde se exige uma notago a mais precisa possivel.
Sp

II1.3.¢e — Andamentos acima do executdvel

Qualquer instrumento musical possui particularidades técnicas que o fazem tunico. Essas
caracteristicas s3o responsaveis pela forma como sfo tocados e suas limitagdes técnicas. Os
instrumentos de percussdo também possuem algumas limitagdes técnicas que dificultam algumas
passagens e limitam alguns trechos musicais no que diz respeito a andamentos.

Os instrumentos de percussdo, através da historia da musica, foram caracterizados, em sua
maioria, como bastante dindmicos, e geralmente pontuam trechos orquestrais de andamento mais
elevado. No entanto, a maioria do instrumental da percuss@o, juntamente com suas articulagdes
particulares, possui limites de andamento, que se respeitados, tornam o trecho a ser tocado mais
confortavel para o instrumentista.

Os instrumentos que possuem alturas distintas porém de timbre semelhante, como por
exemplo os timpanos, os tom-tons, temple block, etc. tém essa limitagdo definida pela
manulagdio. A escolha da seqiiéncia das méos a serem utilizadas em um trecho pode influir na
questdo do andamento confortavel. Trechos em que seja necesséria a utilizagio de cruzamento
das midos para sua execugdo tomna o trecho mais dificil de ser realizado. A utilizagio de toques
duplos também afeta o andamento. A forma mais pratica de se escrever para esse tipo de
mstrumentos, sem influir na questdo do andamento, é pensar que todo o trecho possa ser
executado com toques simples.

Outra questdo que influi na limitago dos andamentos é a utilizagio dos ormamentos na
percussdo. Na caixa-clara, por exemplo, trechos com a utilizagdo de grandes ornamentos

contendo 2, 3 ou até 4 notas precedendo-a nota real (Figura 3), precisam ser utilizados com
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parcimdnia em frechos bastante ritmicos, e quando estas notas estiverem inseridas em frases

ritmicas rapidas.

Figura 3
A utilizagdo desse tipo de ormamento ¢ bastante funcional quando feita isoladamente,
como no inicio ou na conclusio de misicas. Porém a utilizagdo desses ornamentos como feita no
exemplo da figura 4, provavelmente, sera realizado com a retirada de uma ou mais notas que
antecedem a nota real do ornamento.

Ll @l

S N~
Figura 4

Esse tipo de problema é simplesmente resolvido tendo-se em mente a velocidade do
trecho. Trechos como o mostrado na figura 4 sdo realizaveis com perfeicdo em andamentos
lentos. Porém, em andamentos rapidos sugere-se a utilizagio de ornamentos menores, como

mostra a figura 5.
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Figura 5
Como em qualquer instrumento musical, trechos rapidos sio tecnicamente mais dificeis
de serem executados. O compositor precisa estar sempre atento ao andamento de determinado
trecho, e lembrar que algumas questdes técnicas se tornam mais dificeis de serem resolvidas

proporcionalmente ao andamento que si0 escritas.
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O timpano tratado como contrabaixo
=rsas composicdes contempordneas para timpanos podemos perceber um elevado
imento idiomatico deste instrumento. A maioria das obras escritas
= frata o timpano como um instrumento melodico. Apesar de possuir altura definida
ores, a questdo melddica no timpano tem limitagdes bastante severas.
!;'ﬁbmno, alguns compositores insistem em utilizar o timpano como um instrumento
melodico, simplesmente escrevendo para o timpano como se este possuisse as mesmas
caractenisticas de um contrabaixo.

Cada tambor de um conjunto de timpanos possui um pedal que é responsavel pela
mudanca de afinacdo da pele. Quando se compde para timpano solo, precisa se ter em mente essa
principal caracteristica do timpano. A musica precisa fluir e ndo pode haver pausas para que o
percussionista faga a mudanga de afinagéio nos tambores. Por isso, a troca de afinagdo em uma
pega solo precisa ser meticulosamente pensada, pois € realizada com os pés, e, se o0 percussionista
estiver executando a peca de pé, a mudanca s6 pode ser feita em um tambor por vez. Essa
caracteristica descarta a possibilidade da utilizagio do timpano como um contrabaixo, a menos
que o trecho que se deseja executar contenha no méximo 5 notas (uma para cada tambor).

Pe¢as que possuem muita mudanga de afinagdo correm o risco bastante grande de se
tornarem pouco idiomaticas, se estas mudangas ndo forem muito bem analisadas antes de serem
escritas.

Ao compor para os timpanos 0 compositor precisa, antes de tudo, entender sua técnica. A
mudanga de notas ndo se da como em qualquer instrumento melodico. E feita com os pés e,
conseqiientemente, tem limitagdes.

No livro Solos For The Virtuoso Tympanist (Hinger,1981), o compositor escreve 10 solos

de nivel bastante avangado onde a mudanga de afinagio é bastante explorada e a principal
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questdo técnica abordada no livro. No solo nimero 3 deste livro, March,, o compositor escreve
melodicamente para o timpano. No entanto, os intervalos utilizados nas mudancas de afinagéo
s30 no maximo de uma segunda maior. Isso é bastante confortavel para os pés. Porém, é um
desafio para o percussionista, ja que elas necessitam ser realizadas rapidamente e com precisao.
Na peg¢a namero 6 do livro, Opus I, o compositor utiliza também esse recurso. No entanto, em
trechos mais rapidos, esta é mantida fixa, e o autor passa a explora outras questdes técnicas.

A afinagdo nos timpanos é uma técnica bastante estudada pelos percussionistas. Podemos
ver, através do exemplo anterior, que ndo € questdo de facil resolugdo. A maioria dos métodos
que estuda essa técnica ¢ de nivel avangado, o que confirma as afirmagdes anteriores. Pegas
escritas com mudangas de afinagdes impensadas podem ficar restritas a serem executadas por um

grupo seleto de virtuosos ou serem consideradas como composig¢des ruins.

111.3.g — Idiomati; dos instr tos barrafénicos

A técnica utilizada na percussdio dos instrumentos barrafonicos possui caracteristicas que
a diferenciam das demais. A utilizagdo de quatro baquetas (duas em cada mio) em um tnico
instrumento, possibilita a criagdo de pegas musicais onde melodia e harmonia estio presentes
simultaneamente. Esses instrumentos, marimba e vibrafone, sfo, junto ao timpano, as maiores
vitimas do desconhecimento idiomatico por parte dos compositores.

Ao se defrontar com esses instrumentos, cuja estrutura é bastante similar ao piano,
compositores escrevem sem Se preocupar com suas caracteristicas especificas. A tnica
caracteristica relevante ¢ o fato do instrumento ser percutido por 4 baquetas, o que reduz a
densidade harménica a 4 notas por vez. Os compositores que fazem uso apenas dessa informagfo,

muito provavelmente, escreverdo, no maximo, pegas de nivel facil para um pianista.
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E bem verdade que os instrumentos barrafonicos possuem grandes limitagdes se
comparados ao piano. No entanto, focando o assunto de uma outra perspectiva, podemos dizer
também que o piano possui grandes limitagdes relativas aos instrumentos barrafonicos.

Um exemplo simples para essa afirmativa podemos ver no Concerto para Vibrafone e
Orquestra (1996) do compositor brasileiro Ney Rosauro. Em um trecho relativamente grande no
inicio do terceiro movimento, 0 compositor utiliza a nota mais grave do instrumento, tocada em
tercinas ininterruptas, em um andamento vivo. Uma melodia, de compassos ternarios e binarios
intercalados, é executada sobre dessa base. A repeticdo das notas da base di ao trecho uma
caracteristica bastante percussiva, e, levando-se em consideragdo o andamento, ndo poderia, de
forma alguma, ser realizado por um pianista.

Outro exemplo de caracteristicas especificas do vibrafone é a técnica denominada
dampening. O vibrafone possui um pedal que tem a fungdo muito semelhante ao do piano.
Quando ¢ acionado proporciona uma maior reverberacdo das notas que sdo tocadas. No entanto,
no vibrafone, enquanto vérias notas reverberam, o percussionista pode abafar cada nota
individualmente utilizando a baqueta que encosta no teclado suavemente neutralizando a
reverberagdo de uma ou mais notas isoladamente. Essa técnica é denominada dampening,
“pressdo da cabega da baqueta na tecla com o objetivo de cessar a vibragdo” (Friedmam, 1989,
p.1). Essa técnica € utilizada unicamente no vibrafone e o torna um instrumento inico.

Os exemplos citados acima tornam claros o qudo diferentes sdo esses instrumentos.
Possuem uma linguagem propria e que, muitas vezes, fica reclusa ao universo dos
percussionistas. No entanto, cabe ao compositor pesquisar esse universo, evitando compor sem o
dominio do instrumento. Pe¢as mal escritas t8m como destino © esquecimento, contribuindo
assim para que o repertorio utilizado pelos percussionistas seja 90% de obras escritas por

compositores percussionistas. 2
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Fausto Borém, autor do Projeto Contrabaixo para Compositores (2000), desenvolve um
trabalho sobre a escrita idiomatica para contrabaixo direcionada a compositores. Demonstra em
seu trabalho através de pesquisas alguns pontos importantes que necessitam ser levados em conta,
do ponto de vista da performance musical, que tornam uma obra parte do repertério de qualquer
tipo de mstrumentista. S3o eles:

1) exeqiibilidade de todos os parametros musicais: alturas, dinamicas,

articulagdes e timbres,

2) um nivel razoavel de conforto na sua realizagio,
3) satisfagdo para o intérprete que estuda a obra,
4) interesse do ponto de vista do publico.

Conclui dizendo: “de fato, poderiamos generalizar que, quando um ou mais desses fatores
¢ negligenciado pelo compositor, sdo menores as chances da obra se tornar parte do repertorio”.
Essas afirmagGes trazem 2 novas questdes que ndo sdo constantemente discutidas no que
diz respeito ao idioma. A satisfagdo do intérprete estd intimamente ligada a seu nivel técnico.
Logo, quanto mais dificil for a obra, menos chance ela tera de sobreviver em um repertério. No
entanto, quanto mais facil, ficara limitada aos iniciantes.
“Segundo Borém (2000), uma avaliagio do resultado sonoro da partitura
diretamente com o performer, tanto isoladamente em cada instrumento quanto no
contexto da orquestragdo, ainda ¢ a ferramenta mais util no processo de confirmar,

refinar ou excluir partes da escrita imaginadas pelo compositor.” (apud TULLIO,
2004, p.6)
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II1.4 — Problemas da escrita ortocrénica

111.4.a — Instrumentos escritos em linhas diferentes do tradicional

A escrita para instrumentos de percussdo de altura indeterminada desenvolveu-se através
dos anos, e podemos dizer que, atualmente, ja se tem uma tradigdo no que diz respeito a notagio
de certos instrumentos.

O naipe de percussdio se estabeleceu definitivamente na orquestra ao final do século
XVIIL. Os primeiros instrumentos desse naipe que surgiram na orquestra foi um trio considerado
exoOtico para a época, formado pela caixa-clara, bombo sinfonico e pratos-de-choque. Esses
instrumentos foram trazidos a Europa pelos turcos, e, desde entfio, denominados ‘percussdo
turca’. (Sampaio, 1999)

A escrita desses instrumentos em pentagrama ¢é questio complexa em relagso onde devem
ser escritos. Quando escritos em partituras separadas, existe uma liberdade maior em relagéo a
que linha ou espago deve ser utilizado. O espago mais utilizado, por instrumentos de tessitura
média a aguda, € o terceiro espago que € o mais central No entanto, este é, tradicionalmente,
utilizado pela caixa-clara. Quando ha mais de um instrumento na partitura escrito juntamente
com a caixa-clara, como o prato (suspenso ou de choque) e o tridngulo, a caixa ocupa seu espago
tradicional e os demais instrumentos passam a ocupar os espagos vazios do pentagrama,
geralmente acima da caixa-clara, ja que sio instrumentos de tessitura mais aguda.

Outro instrumento, de tessitura mais grave, o bombo, geralmente é escrito no primeiro
espago, abaixo da caixa-clara. No entanto, algumas edigdes, como a Edwin F. Kalmus, escrevem
0 bombo no segundo espago quando a caixa-clara nfio est4 presente.

Quando a ‘percussdo turca’ era utilizada na orquestra, na maioria das vezes, o prato-de-
choque e o bombo tocavam todos os trechos em unissonos, e, geralmente, era executado por um

unico instrumentista. Conseqilentemente, - €ra feita apenas uma partitura para 0s dois



instrumentos. Com o desenvolvimento do naipe de percussio esses dois instrumentos comegaram

a ser utilizados separadamente em determinados trechos na orquestra. A partir dai, estes passaram
a ser escritos em partituras separadas. Porém, quando eram escritos juntos havia uma indicacio
feita na haste da nota a ser executada. Quando a haste era escrita pra cima, o trecho deveria ser
tocado pelos pratos, quando a haste era para baixo, pelo bombo sinfonico. Haste para cima e para
baixo em uma mesma nota significavam trecho em unissono. Algumas editoras, atualmente,
escrevem esses dois instrumentos em partituras diferentes, mantendo o bombo nas linhas
inferiores do pentagrama e deslocando o prato para as linhas superiores, do terceiro espago para
cima.

Quando um unico instrumento de percussdo € tocado por um percussionista, a escrita no
pentagrama tem uma liberdade maior quanto ao local que deve ser escrito o instrumento. No
entanto, quando se trata de ‘percussdo multipla’, essa questdio merece uma maior atengao.

Os instrumentos de percussdo de altura indeterminada, quando dispostos em um sefup e
tocados por um mesmo instrumentista, precisam ser escritos na partitura de forma logica, e mais
facilmente identificaveis.

Como em qualquer outro instrumento de altura definida, os instrumentos de percussio
também precisam ser organizados em uma partitura levando-se em conta a sua altura relativa aos
demais instrumentos. O bombo sinfénico, por exemplo, é o instrumento de altura indeterminada
mais grave da percussdo. Por isso, sua posi¢do em um pentagrama, na maioria das vezes, se d4 no
primeiro espago, podendo ser até em posicdo mais abaixo dependendo da quantidade de
mstrumentos utilizados no setup. PERC2: “Os instrumentos de percussdo tém uma tradi¢éo onde
sdo escritos. E complicado ver um prato escrito abaixo da linha do bombo, principalmente se for

um percussionista sé tocando os dois instrumentos.”
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Aleuns mstrumentos de percussdo possuem uma tradigio relativa a sua posigdo no
pentagrama  Na utilizacdo da ‘percussio turca’ (caixa-clara, bombo e pratos), por exemplo, em
uma mesma partitura, a disposi¢do seria a caixa-clara ao centro no terceiro espago, o bombo
abaixo da caixa no primeiro espago, e o prato acima da caixa no primeiro espago suplementar
superior, ou escrito juntamente com o bombo utilizando-se o recurso das hastes.

A utilizagdo de outros instrumentos juntamente com a ‘percussdo turca’ ¢ feita
encaixando-se os demais instrumentos nos espacos e linhas restantes do pentagrama, levando-se
em conta suas alturas relativas. A disposi¢iio do instrumental restante a ser utilizado em um
pentagrama ndo possui regras rigidas a serem seguidas. No entanto, cabe ao compositor o bom
senso de organiza-los de acordo com a sua altura relativa.

Quando a escrita para percussdo maitipla ndo segue um padrao minimo de organizagido do
instrumental no pentagrama, além da dificuldade técnica natural da pega, desenvolve-se uma
segunda dificuldade relativa a decodificagdio da partitura pelo instrumentista. Muitas vezes, essa
decodificag@o requer um trabatho maior na sua resolu¢io do que o trabalho técnico natural da

obra,

HI.4.b — Subdivisio das notas

Na escrita ortocrdnica, quando uma nota é tocada repetidas vezes com um mesmo ritmo, é
utilizada uma abreviagdo que consiste em um trago diagonal colocado por cima da haste da nota
que sera subdividida. Esse trago divide a nota pela metade. A utilizagdo de dois tragos sobre a

haste divide o valor da nota em quatro, e assim sucessivamente, como mostra a figura 6.
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Essa quest3o ainda se encontra em aberto. N&o foi estudada uma solugéo para este tipo de

problema. S3o muitos os casos em que a decisdo de como se tocar determinado trecho é tomada
pelo percussionista, que utiliza seus conhecimentos histérico-musicais e executa o trecho da
maneira mais adequada a determinado estilo. PERC1: “A questdo da subdivisdo medida e do
rulo... Em Beethovem é tudo medido, mas existem compositores que escreviam do mesmo modo e

queriam ouvir rulos. Isso ainda ndo esta claro, principalmente na escrita para o timpano.”

IIT.4.c — Duragio de notas

Os instrumentos de percussdo tém caracteristicas bastante diferentes, por causa de suas
qualidades de reverberagdo especificas. Alguns possuem um som longo que precisa ser abafado
dependendo do valor da nota escrita, como € o caso do timpano, bombo, pratos, etc. Qutros tém o
som estacato, sua reverberagdo é curta, e ndo se consegue produzir notas longas, apenas com a
utilizagdo do rulo, como € o caso do xilofone, bloco de madeira, pandeiro, etc.

No entanto, muitos compositores ao escreverem para instrumentos que produzem grande
reverberagdo, ndo traduzem para a partitura, com exatiddo, o que desejam ouvir em relagio a
duragio do som.

Esse problema, curiosamente, foi o unico citado pelos 4 percussionistas entrevistados no
inicio deste trabalho. Todos se queixam da falta de precisdo na escrita, em relagdo a duragdo da
nota. Muitos desses casos, deixam o percussionista em situagdo delicada dentro de uma
orquestra.

PERC1: “Uma coisa que chama a atengdo é quando o composiior escreve
colcheia para o prato, e quando vocé vai tocar, fica claro que o prato ndo é curio.

Sdo dpices de tutti orquestrais que, se vocé toca uma pratada curta fica feio,
parece que vocé errou, e estd escrito uma colcheia.”
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PERC2: “As vezes as notas que a gente toca sdo muito mais longas do que aquilo
gue esta escrito... Os compositores deveriam escrever a duragdo da nota correia,
o quanto eles querem escutar.”

PERC3: “4 duragdo real das notas é raramente indicado corretamente.”
PERC4: “Quando uma pratada ndo vem com a duragdo certa, é complicado. A
orquestra faz estacato e no prato estd escrito uma minima ou semibreve... Fica
feio para o percussionista.”

No entanto, esse problema é de muito facil solugdo. O compositor que escreve para
qualquer tipo de instrumento, supostamente, tem um minimo de conhecimento sobre de que
material é feito, seu timbre, tamanho, etc. Conseqiientemente, em se tratando de instrumentos que
possuem grande reverberagdo, devem estar mais atentos a essa questfo da escrita.

A notagdo relativa a duragio das notas nos instrumentos de percussdo pode ser feita de
duas maneiras. A primeira forma ¢é tradicional, escrevendo-se o valor real que se deseja ouvir na

nota a ser executada. A segunda forma, consiste em escrever uma ligadura por cima da nota,

porém ligando a nota a uma pausa, como mostra a figura 9.

T

o« 4

A execugdo desta figura consiste em percutir o instrumento e deixa-lo vibrar até que,

Figura 9

naturalmente, sua ressonancia cesse. As letras L.V, localizadas a cima da figura, sdo uma
abreviagdo do termo inglés /et vibe (deixe vibrar). Esse tipo de articulagdo é muito utilizada na
escrita para pratos suspensos e pratos-de-choque, porém pode ser utilizada também para os
timpanos, bombo, etc.

Uma atengdo especial deve ser dada a essa questfio, ja que se trata de um problema
simples e que nfo necessita de um estudo profundo nesse aspecto. Somente a conscientizacdo do

compositor quanto a existéncia do problema 4 é suficiente.
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A producgo literana relativa a percussio vem crescendo grandemente a cada dia. No
entanto, a demanda de informagdes é muito grande nesse sentido, por se tratar de um naipe
bastante heterogéneo dentro da orquestra. As muitas possibilidades de escrita, de articulagdes e
de timbres, tornam a percussdo um oceano de informagdes que, muitas vezes, nem 0s proprios
percussionistas as dominam por completo.

Por esta razio, ndo é de se espantar a grande quantidade de erros relativos a composigdes
comentadas neste trabalho. No entanto, é preciso ter em mente que ndio é possivel ‘abragar o
mundo com as pernas’, e composigdes extravagantes necessitam de um conhecimento
proporcional do material que se esta utilizando. Todo conhecimento é construido aos poucos, e
S0, dessa forma, se torna realmente sélido.

Todos os compositores, antes de compor para qualquer instrumento, precisam desenvolver
algum tipo de pesquisa, seja ela bibliografica, discografica ou de campo. Compor sem dominio
do material que se esta utilizando tem como resultado obras deficientes que, na maioria das
vezes, as levam ao esquecimento.

Toda a literatura existente atualmente sobre a percussdo, e direcionada aos
percussionistas, também deve ser utilizada por compositores que buscam um dominio maior da
escrita & do idioma de determinados instrumentos. Esse material é de mais facil acesso e resolve

definitivamente alguns problemas relativos a composigdo.
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