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RESUMO

Esse trabalho tem como objetivo contribuir com a formagao dos iniciantes em percussao e sua
participag@o na pratica de conjunto, por meio de seis obras autorais com técnicas e estéticas
composicionais da musica contemporanea. Como professor da disciplina Grupo de Percussdo
em uma escola de musica de Brasilia, deparei-me com a dificuldade em selecionar
composi¢des que contemplassem todo o grupo, geralmente heterogéneo em niveis de
habilidades e conhecimentos musicais. O repertdrio usual requer dominio de leitura e controle
ritmico, habilidades que s3o desafiadoras para muitos iniciantes. Considerando a proximidade
da musica para percussdo com a vanguarda artistica e as potencialidades que a musica
contemporanea pode gerar aos iniciantes, conforme apontado por Schafer (2011), Delalande
(2019) e Fernandes (2020), busquei, como alternativa, possibilidades de trabalhar outras
habilidades por meio de obras com grafias ndo convencionais e forma aberta, repertorio
incomum para iniciantes em musica, assim como constatado por Daldegan (2009), Cuervo
(2009), Schreiner (2016), Brietzcke (2018), Vertamatti (2006), Magre (2017) e Valadao
(2019). Busquei referéncia e inspiragdo em obras de J. Cage, J. Antunes, M. A. Guimaraes, S.
Reich, J. de Oliveira, E. Zampronha, M. Ptaszynska, T. Riley, T. De Mey, D. Puig, S. Smith
dentre outros que tiveram influéncia tanto na minha formag¢ido musical como na histdria da
musica para percussao.

Palavras-chave: Grupo de Percussdo. Repertdrio iniciante. Musica Contemporanea.



ABSTRACT

This work aims to contribute to the training of beginners in percussion and their participation
in ensemble practice, through six original works with techniques and compositional aesthetics
from contemporary music. As a Percussion Group teacher at a music school in Brasilia, I
encountered the difficulty of selecting compositions that included the entire group, generally
heterogeneous in levels of musical skills and knowledge. The usual repertoire requires
mastery of reading and rhythmic control, skills that are challenging for many beginners.
Considering the proximity of percussion music to the artistic avant-garde and the potential
that contemporary music can generate for beginners, as pointed out by Schafer (2011),
Delalande (2019) and Fernandes (2020), I sought, as an alternative, possibilities to work on
other skills through works with unconventional music notation and open form, an unusual
repertoire for music beginners, as found by Daldegan (2009), Cuervo (2009), Schreiner
(2016), Brietzcke (2018), Vertamatti (2006), Magre (2017) and Valadao (2019). I sought
reference and inspiration in works by J. Cage, J. Antunes, M. A. Guimaraes, S. Reich, J. de
Oliveira, E. Zampronha, M. Ptaszynska, T. Riley, T. De Mey, D. Puig, S. Smith among others
which had an influence on both my musical training and the history of percussion music.

Keywords: Percussion Ensemble. Music for beginner. Contemporary Music
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1 INTRODUCAO - trilhando pelo desconhecido

Os caminhos a serem percorridos em busca de conhecimento podem ser inimeros,
dentro da sala de aula percebo que os estudantes por vezes escolhem caminhos distintos rumo
a um mesmo destino, aprender os conteudos. No grupo de percussdo, ao pesquisar o
repertorio a ser aprendido durante o semestre, busco selecionar um conjunto de musicas que
me permitam trilhar com toda a turma em direcdo a pratica musical. Ao planejar essa trilha,
procuro contemplar toda a gama de conhecimentos e habilidades da turma, e com um sentido
de destino, busco uma coeréncia estética, um fio condutor que possa nos guiar pelos
caminhos, conhecidos ou ndo, do fazer artistico. No caso do material artistico-pedagogico que
apresento aqui, proponho uma caminhada nao tdo 6bvia, por um caminho quase desconhecido
aos iniciantes em musica, uma trilha por meio da musica contemporanea.

Iniciando o caminhar, discorro sobre minha experiéncia como musico, professor e
compositor, apresento e contextualizo meu projeto apontando os principais problemas e
inquietagdes que, na condicdo de professor, me acompanharam durante anos a frente da
disciplina Grupo de Percussdo. Como parte do trabalho final do mestrado profissional em
artes Prof-Artes, apresentarei uma proposta artistica/pedagogica para o curso de Percussdo
Sinfonica do Centro de Educacdo Profissional - Escola de Musica de Brasilia (CEP/EMB),
visando a ampliacdo do repertorio para grupo de percussdo de nivel iniciante com foco nas
estéticas da musica contemporanea.

Neste trabalho utilizarei o termo "musica contemporanea" referenciando a produgao
musical ligada a musica ocidental de concerto, vinculada as propostas artisticas surgidas no
século XX, "uma nova estética musical, que nega quase todos os conceitos estéticos
tradicionais" (Koellreutter, 2018, p. 14). Embora a defini¢ao do termo, ainda traga grandes
contradigdes quanto ao seu significado, e considerando que ainda ndo existe consenso quanto

ao termo, assim como identificado por Goulart (2005) e Zagonel (2007).

. nos meios académicos, ao se usar a expressdo Musica Contemporanea,
pensa-se em um tipo especifico de criagdo musical, uma estética musical que
teve seu nascimento no inicio do século XX, e que provocou diversas
mudangas, inclusive, na concepg¢do e nas definigdes mais intrinsecas do que
seja a arte dos sons. Ela colocou em questdo varios aspectos ja consagrados e
tidos como definitivos da musica. (Zagonel, 2007, sn)

Em se tratando das caracteristicas da musica contemporanea, Koellreutter (2018)
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descreve alguns conceitos estéticos tradicionais dos séc. XVIII e XIX, que foram sendo
abandonados por essa nova estética musical surgida no séc. XX, como '"consonancia e
dissonancia, tempo forte e fraco, tonica e dominante, melodia e acorde, por exemplo" (p. 14).
O rompimento com a estética e caracteristicas da musica dos séculos anteriores era praticado

de diferentes maneiras em diversas técnicas de composi¢ao consideradas inovadoras.

No século XX ndo se produziu apenas uma tendéncia ou estilo, mas
diversos: impressionismo, nacionalismo, politonalidade, atonalidade,
expressionismo, pontilhismo, dodecafonismo, serialismo integral,
neoclassicismo, microtonalidade, muasica concreta, musica eletronica, musica
eletroactistica, musica aleatéria, minimalismo, e ainda se percebem
influéncias do jazz, do folclore e do oriente. (Zagonel, 2007, s/p)

Orientado por esse olhar de transformacdo e oposicdo ao tradicional, direciono o
foco deste trabalho, assim como do material artistico-pedagdgico as estéticas da vanguarda
artistica dos séculos XX e XXI.

O ato de compor musica foi aparecendo aos poucos, organicamente, durante minha
formagdo como instrumentista e mais tarde como professor. No inicio, durante as aulas de
Oficina Basica de Musica na Universidade de Brasilia - UnB, costumavamos experimentar
sons coletivamente, organizdvamos-os € cridvamos notacdo musical alternativa para
representa-los. Trés anos mais tarde, como estudante da Universidade Federal de Santa Maria,
ao participar de uma oficina de composi¢do, produzi, de fato, minha primeira musica aos
moldes convencionais, uma peca solo para clarineta, "Solinho para Clarineta" (2000). Durante
o concerto de encerramento desta oficina percebi que, entre varios estudantes, apenas alguns
poucos, incluindo eu, haviam composto musica com estéticas que distanciavam-se das
tradicdes da musica européia de concerto. Ali, percebi que as estéticas da musica
contemporanea tinham grande influéncia na minha histéria com a musica.

Neste mesmo periodo, participei da fundacao do quarteto de percussao K-TZ!, o que
também contribuiu para uma visdo contemporanea e plural da composi¢do musical, pois além
do repertdrio standard da musica para percussdo, tocavamos obras autorais e participavamos

de montagens teatrais, compondo e interpretando trilhas sonoras. Como integrante deste

I Fundado na UFSM em 1997 pelos musicos Carlos Tort, Francisco Abreu, Jodo Cataldo e Luciano Zampar,
agrega conhecimento formal e intuitivo em um expressivo trabalho autoral com foco na integracdo entre a

contemporaneidade e a tradicdo. Em 2005, foi finalista da 6a edi¢do do International Percussion Competition
Luxembourg, em 2010, com apoio do FAC-DF grava seu primeiro DVD, "Impressdes sobre um DVD". Pesquisa
e criagdo sdo o centro das atividades do grupo, que consolidaram seu trabalho com apresentagdes em varias
cidades do Brasil, América do Sul e Europa.
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grupo, tive a oportunidade de tocar uma grande quantidade de obras dos mais diversos
compositores da musica para percussao, além de participar de festivais estreando obras no
Brasil, Uruguai, Franga e Suica.

Continuando minha formagdo, ja como integrante dos grupos de percussdo do
Instituto de Artes da Unesp (Grupo PIAP) assim como do Conservatdrio Nacional de Regido
de Estrasburgo, tive o privilégio de conhecer e trabalhar de perto com renomados
compositores, assim como com estudantes de composi¢do, colaborando e estreando algumas
obras. O que certamente me aproximou mais do ato da criagdo musical e da vanguarda
musical.

Anos depois, iniciei minha trajetéria como professor de percussio no CEP/EMB,
assumindo a disciplina Grupo de Percussio (GP). E nesse espaco que minha experiéncia
como professor vem se consolidando até os dias de hoje, onde apliquei durante os ultimos
dois anos este trabalho de mestrado, compondo, experimentando, adaptando e apresentando as
composi¢des do material artistico /pedagdgico.

Fundada em 1964, a Escola de Musica de Brasilia, hoje Centro de Educacao
Profissional (CEP/EMB) ¢ uma escola publica do Distrito Federal, e tem como missdo ensinar
e difundir a musica atendendo a comunidade do DF. O curso no qual atuo como professor ha
doze anos, denominado Percussdo Sinfonica, foi fundado no ano de 1977 e teve como
primeiro professor Ney RosauroZ. O objetivo do curso ¢ a formacdo e profissionalizagdo de
musicos percussionistas para atuarem em orquestras € bandas sinfonicas, assim como bandas
militares e grupos musicais diversos.

Atento as demandas da sociedade e em sintonia com os muitos contextos que a
percussdao se insere, o CEP/EMB oferece, atualmente, cursos de percussdo popular e
percussdo sinfonica. Paiva (2004) disserta sobre os diversos espagos onde o ensino e

aprendizagem dos instrumentos de percussao acontece, dentro e fora de instituigoes:

[...] exemplos de aprendizagem musical formal, através dos instrumentos de
percussdo em: aulas particulares, escolas livres de musica, conservatorios,
universidades (nos cursos de licenciatura ou bacharelado), além das fanfarras
escolares, bandas militares, bandas de musica e orquestras jovens, [... no

2 Ney Rosauro ¢ considerado um dos mais importantes compositores para percussiao do século 20. Dono de um
estilo unico de compor, caracterizado por melodias charmosas e ritmos contagiantes. Como pedagogo e solista
tem desenvolvido solida carreira internacional tendo ministrado cursos, participado de importantes festivais de
percussdo e apresentado concertos solo e com orquestra em mais de 45 paises. (https://www.neyrosauro.com/
about/bio-portugues/)



https://www.neyrosauro.com/about/bio-portugues/
https://www.neyrosauro.com/about/bio-portugues/
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contexto informal temos como exemplo] as escolas de samba, as nac¢des de
maracatu, a capoeira, os terreiros de candomblé, havendo uma forte
identificacdo com a percussdo nesses ambientes informais de ensino.
(PAIVA, 2004, pg. 25)

O conceito de conjunto de percussdo pode variar de maneira significativa, porém
neste trabalho tratarei exclusivamente da musica para grupo de percussao no contexto
cameristico, musica de concerto, assim como definido por Beck (Beck, 2007, p. 299, tradugao
nossa3) "grupo de instrumentos de percussdo que executam obras compostas para essa
formacao". A disciplina GP estd inserida nas duas modalidades existentes no curso de
percussao sinfonica do CEP/EMB, o curso técnico de nivel profissionalizante, onde exige-se
conhecimentos especificos em musica e percussdo sinfOnica para o ingresso, € O curso
qualificacdo profissional de nivel basico, preparatério para o curso técnico, onde os
estudantes podem ingressar sem nenhum conhecimento prévio. Ambos tém durag¢do de trés
anos.

De acordo com informagdes prestadas pelo professor Ney Rosauro4, o primeiro
Grupo de Percussao da EMB foi criado no ano de 1982, com o objetivo de por em pratica os
conteudos aprendidos nas aulas de instrumento em um contexto de musica de camara. Desde
entdo, o GP tornou-se disciplina estruturante do curso de Percussdo Sinfonica, sendo que hoje
enquadra-se no eixo de performance como pratica de conjunto, somando-se as aulas
individuais de instrumento, aulas tedricas e de grandes grupos (coro, orquestra e banda
sinfonica). Todos os estudantes devem fazer parte do GP, ao menos durante quatro semestres,
sendo que existe um GP em cada turno (manha, tarde e noite).

Afim de oportunizar uma experiéncia ampla de musica de camara, no CEP/EMB,
busca-se a formagao de turmas de GP com o maximo aproveitamento possivel do quantitativo
de estudantes em cada turno. As turmas variam entre trés e doze pessoas, combinando alunos
do curso basico, que perfazem cerca de 80% e do curso técnico cerca de 20% do total de
alunos. Temos, entdo, um GP formado por estudantes de ambos, abarcando uma diversidade
de niveis técnicos, experiéncias e bagagens culturais no mesmo grupo musical. A soma destas

diferencas apresenta um cenario diversificado, tendo estudantes quase profissionais, ja

3 A percussion ensemble is the assemblage of percussionists and percussion instruments to perform music written
for them. (Beck, 2007 p. 299)

4 Afim de complementar as informagdes sobre o inicio do curso de percussdo e a criagdo do GP da EMB, foram
enviadas perguntas via WhatsApp ao professor Dr. Ney Rosauro, respondidas em outubro de 2022 (Anexo 1).
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inseridos no mercado de trabalho, outros no meio do curso e alguns iniciantes, com pouca ou
nenhuma experiéncia pratica musical.

De acordo com o professor Ney Rosauro, o GP "¢ a extensao, onde o aluno que esta
estudando percussdo vai ver aplicado o que ele estd estudando, [...] € no grupo de percussdo
que ele vai realmente explorar mais o potencial dele, principalmente comecar a tocar
teclados" (Rosauro, 2022). Nos trabalhos estudados sobre GP, diversos autores consideram
que o grupo de percussdo desempenha papel de grande importincia na formagdo dos
estudantes, uma vez que a pratica de conjunto auxilia na ampliagdo do desenvolvimento em
performance e criatividade musical, contribuindo com a motivagdo e o desenvolvimento da
autonomia do musico (Oliveira, 2012; Paiva, 2015; Tones, 2010; Teixeira, 2012). Paiva, em

seu trabalho de doutoramento afirma que:

Evidenciou-se que a pratica do grupo de percussao contribui para a formacao
musical do percussionista em diversos aspectos relacionados com:
habilidades musicais, conhecimento do repertdrio e do contexto histdrico,
tomada de decisdes, aquisicio de habitos e postura profissional, aspectos
emocionais, experi€éncia e vivéncia musical, relagdes interpessoais e
valorizacdo da percussao e da profissdo. (Paiva, 2015, p. 117)

Na Escola de Musica de Brasilia, existe uma ementa especifica para as aulas
individuais de instrumento especificando conteudos e habilidades a serem desenvolvidos,
além de uma lista com possibilidades de métodos e composi¢des a serem trabalhadas com os
estudantes. Para a disciplina Grupo de Percussdo a ementa ¢ mais genérica (Anexo 2). Mesmo
considerando o potencial dos grupos de percussdo, como constatado por Paiva (2015), a

ementa indica apenas que se aplique os conhecimentos e habilidades adquiridos a pratica da
musica para grupo de percussdo. Assim, fica a cargo de cada professor o desenvolvimento

das habilidades requeridas pelo programa da escola e, também, de outras que possam se
encaixar nessa pratica de conjunto, além da selecdo das musicas para cada semestre, de
acordo com o perfil dos estudantes.

Nesses doze anos atuando como professor da disciplina GP, sempre me deparei com
certa dificuldade em selecionar composicoes que pudessem contemplar todas e todos na
mesma pratica de conjunto, que oportunizasse aos iniciantes a pratica cameristica sem
desestimular os estudantes mais adiantados. Neste trabalho uso o termo iniciante para ilustrar

o estudante que ndo tem nenhum ou muito pouco conhecimento tedrico e/ou nenhuma ou
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pouca experiéncia com a execu¢do de instrumentos de percussdo. Dentro do repertdrio
disponivel na EMB ndo existem muitas obras que contemplem grupos heterogéneos, com
iniciantes ¢ mais adiantados. Geralmente, as musicas possuem exigéncias técnicas e/ou
teodricas avangadas, o que dificulta a participacao dos iniciantes, ou entdo, sdo compostas com
material musical elementar, o que desestimula os estudantes em niveis mais avangados.

O repertorio disponivel em nosso acervo pode ser classificado em duas grandes

categorias:

1) obras com viés artistico (composicdes do repertdrio standard, de autores
conhecidos e consagrados) onde podemos encontrar varios estilos e estéticas,
composi¢des originais, arranjos ou adaptacdes de obras sinfonicas ou da musica
popular, que sdo na grande maioria dos casos, de maior exigéncia técnica;

2) obras de cunho pedagogico (geralmente escritas por professores percussionistas),
que tém como objetivo desenvolver determinadas técnicas basicas instrumentais
como por exemplo o foco na técnica da caixa-clara, bombo sinfonico e prato de
choque, assim como o desenvolvimento das habilidades de leitura de partitura,
geralmente centradas em determinadas combinagdes ritmicas, onde sdo utilizadas
figuras e grupos ritmicos especificos com seminimas, colcheias e semicolcheias.
Por vezes, incluem instrumentos nao convencionais (objetos do cotidiano e/ou

percussado corporal).

Como exemplo de obra com viés artistico, as Figuras 1 e 2 apresentam trechos de
partituras que ilustram bem, onde podemos observar o foco na musica cldssica convencional
no arranjo para quarteto de percussdo da obra de C. Debussy (original para piano) e na
composicao original para percussdo de Tan Dun, uma nota¢do que mistura o convencional e o

nao convencional, exigindo experiéncia, conhecimentos e habilidades mais avangados.

Fig. 01 - 4° movimento de Children’s Cornners de C. Debussy, arranjo de J. Cataldo para quarteto de teclados
de percussdo. (Compassos 1 ao 10)
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Fig. 02 - Ultima pagina de "Water Music" de Tan Dun, quarteto de percussio.

(Letras N e O).
a
-
]
a
a
a
a
a
a
a
a
a
|
@
@
i
a
[ O . ¥ a
(D [ y \ N~ ~ , /. . g
[ . (wadercup drams ) o
. a
o ’ 2
o) - %J: | | :
s - a
R ’ a
@ - = : (M a5 @) . g
a
— A \ ~ : :
oLl gl ude sl .
' a
ftr- (water-Straieers ) (drommi -sdkﬁntagr‘) ‘
Acervo do CEP/EMB

Como exemplo, as Figuras 3 e 4 apresentam trechos de partituras que ilustram bem o
quesito chamado de “cunho pedagdgico”, direcionadas para iniciantes, onde um quarteto para
instrumentos de percussdo orquestral alia a pratica da técnica basica com a leitura de grupos

regulares de seminimas, € uma composi¢do original para percussdo corporal, que utiliza
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gestos naturais do "batucar" no corpo, em uma composicao jocosa e dindmica, porém com

uma partitura que exige um certo conhecimento teorico.

Fig. 03 - Inicio de "Rhythmic Quartet" de S. Feldstein, do livro 15
Percussion Ensembles. (compassos 1 & 6)
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Fig. 04 - Trecho de "Scherzo sem Instrumentos" de W. Schinstine, quarteto para
percussdo corporal (compassos 24 a 28)
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Partindo desta dificuldade e evitando dividir a turma em grupos separados por niveis,
experimentei introduzir muasicas com notagao e estética ndo convencional, selecionando obras
que demandasse outras habilidades que ndo somente o dominio da notagdo musical ou
habilidades técnicas avancadas, como por exemplo: Music for Eight Persons Playing Things
(1970) de J. Antunes, Six (1990) de J. Cage e Onze (1991) de M. A. Guimaraes. Essa opg¢ao
costumava contemplar os iniciantes e também oportunizar aos estudantes praticarem musica
juntos sem a necessidade do conhecimento ou rapidez de resposta a notacdo convencional.

Observei, também, que esse tipo de repertdrio dava aos estudantes a oportunidade de
vivéncia com outras estéticas e discursos musicais desde o inicio de seus estudos, uma vez
que a musica contemporanea normalmente faz parte do repertdrio de grupos de percussdo,
mas, geralmente utilizadas em contextos especificos, normalmente em grupos profissionais e/
ou de nivel mais avancado.

Embora repertorios de musica contemporanea sejam comum a grupos de percussiao
profissionais ou em niveis mais avancados, sdo escassos para grupos iniciantes, ainda mais
com fins pedagogicos. Para iniciantes, o repertorio, geralmente segue caracteristicas musicais
mais tradicionais, dentre elas a énfase na leitura da notagdo convencional com foco em
padrdes ritmicos e/ou melddicos e a preocupagdo no desenvolvimento de conhecimentos e
habilidades técnicas e tedricas. Essas caracteristicas tendem a dificultar a participagdo de
alguns iniciantes, quando a percepcdo das estruturas ritmica e melddica ainda ndo esta
consolidada, ou nem mesmo foi despertada.

A utilizacao de um repertério iniciante centrado em caracteristicas mais tradicionais
da musica acaba negligenciando habilidades e conhecimentos que a musica contemporanea
pode proporcionar. Conforme apontado por Schafer (2011), Delalande (2019) e Fernandes
(2020), as potencialidades que a musica contemporidnea pode gerar aos iniciantes incluem:
facilitar ao leigo um primeiro contato com o fazer musical, contribuir na criatividade e
espontaneidade dos estudantes, colaborar com a ampliacdo do pensamento sobre musica e
arte, valorizar outras musicas que ndo apenas a tradicional ocidental e facilitar a leitura de
partituras com o uso de notagdes ndo convencionais.

No Brasil, a insuficiéncia de repertdrio de musica contemporanea para iniciantes foi
constatada no ensino da flauta transversal e flauta doce (Cuervo, 2009; Daldegan, 2009;

Schreiner, 2016), no ensino de violoncelo Brietzcke (2018), no canto coral (Magre, 2017;
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Vertamatti, 2006) e nas praticas de orquestra e banda sinfonica (Valadao, 2019). Os autores
apontam para a escassez de material pedagogico e/ou composicional para esse perfil de
estudantes e defendem que a musica contemporanea, além de contribuir com a criatividade,
espontaneidade e capacidade de interpretacdo, amplia o pensamento musical dos estudantes a
partir do convivio com outras formas musicais ¢ sonoridades.

Sendo o repertorio publicado para GP iniciante, na sua grande maioria, focado nas
caracteristicas musicais e estéticas da musica convencional e ainda considerando a ligag¢ao da
musica de vanguarda com o repertorio percussivo "profissional", desenvolvo esse projeto
focando nas técnicas e estéticas da musica contemporanea, partindo da constatacdo de
insuficiéncia deste repertorio para niveis iniciantes e aproveitando seu potencial de
exploragdo e desenvolvimento de conhecimentos e habilidades, tanto para iniciantes como
iniciados.

Ao buscar literatura sobre "repertorio para grupo de percussdo iniciante", encontrei
apenas dois trabalhos que abordavam especificamente o tema: Oliveira (2012) observou a
escassez de composigdes para iniciantes que pudesse aplicar as suas turmas em uma escola de
ensino fundamental em Portugal, "acerca do repertdrio escrito para musica de camara de
percussao em Portugal até os dias de hoje, percebemos, na sua grande maioria, a existéncia de
um elevado nivel técnico e musical que estas obras exigem" (Oliveira, 2012, p. 16). Partindo
desta escassez de obras para iniciantes, conduziu seu projeto compondo, ensaiando e
registrando em CD uma série de obras pensadas para um contexto de estudantes iniciantes
com nivel técnico heterogéneo.

Cinco anos mais tarde, nos EUA, Morris (2017) relata um crescimento na producao
de obras para iniciante e faz um levantamento das obras publicadas, fazendo uma anélise
quantitativa e qualitativa das mesmas, sobretudo dos niveis grade I e 2 (aproximadamente o
equivalente aos quatro primeiros semestres de curso no CEP-EMB). Apesar de abranger
especificamente o Ambito dos EUA, foi uma pesquisa ampla, contando com um levantamento
de 109 obras indicadas por varios professores da area, analisando 31 das obras para os niveis
iniciantes. Tanto Oliveira (2012) quanto Morris (2017) concluem seus trabalhos enfatizando o
nimero insuficiente de composi¢des para iniciantes e sugerindo a novos compositores que

contribuam com essa categoria de musica "didatica".
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Por fim, recomendo que os compositores, especialmente os mais jovens,
escrevam mais musicas novas para grandes conjuntos de percussdo de nivel
inicial. Apesar do fato de que mais pessoas estdo escrevendo para conjuntos
de percussdao do que em qualquer década anterior, ainda ha muito menos
pecas de qualidade sendo escritas para alunos em seu primeiro ou segundo
ano de instru¢do. HA4 uma necessidade especial de obras de conjunto de
percussdo inicial de qualidade que possam acomodar 10 ou mais artistas e
que possam ser usadas para gerar atividades relacionadas a cultura e ao
conhecimento musical. (Morris, 2017 p. 75, traducdo nossa¥)

Por outro lado, nenhum dos trabalhos analisados trata da relacdo da musica
contemporanea com repertorio para iniciante. O foco estilistico das composi¢des criadas por
Oliveira (2012) seguiu uma linha tradicional em termos de instrumentagdo e de notagdo
musical, "...acredito que o trabalho realizado com instrumentos melddicos e harmonicos
(bem como os convencionais existentes numa orquestra) prepara melhor o individuo para os
futuros compromissos profissionais (em termos de mercado)" (Oliveira, 2012, p. 19). Das 31
obras analisadas por Morris (2017) ndo identifiquei nenhuma com caracteristicas musicais
relacionadas a musica contemporanea.

A partir dos resultados e conclusdes dos trabalhos acima citados, pude reforgar ainda
mais minha percep¢do como docente de que, mesmo existindo um movimento crescente de
producdes para grupos de percussdo iniciante, assim como constatado por Morris, esse
crescimento ndo parece representar um aumento nas composicdes de musica contemporanea
para esse publico.

Em contrapartida, durante minhas buscas, tomei conhecimento do trabalho de
curadoria do compositor ¢ educador inglés Duncan Chapman® (2017), que através dos
arquivos da British Music Collection, em parceria com o Huddersfield Contemporary Music
Festival e o Heritage Quay, organizou um concurso de composicao para novas obras voltadas
para criangas da escola primaria, sendo que as composi¢des deveriam usar como fonte de
inspiracdo obras do acervo da Universal Edition, uma série de obras escritas entre os anos de
1960 e 1970 por compositores de musica contemporanea, especialmente para serem tocadas

por criangas iniciantes em escolas da Inglaterra. Este projeto dos anos de 1960 chamava-se

5 Lastly, I recommend that composers, especially younger composers, write more new music for large beginning
level percussion ensembles. In spite of the fact that more people are writing for percussion ensemble than in any
previous decade, there are still far fewer quality pieces being written for students in their first or second year of
instruction. There is especially a need for quality beginning percussion ensemble works that can accommodate
10 or more performers, and that can be used to generate cultural or literacy-related activities.

6 Pagina do British Music Collection https://britishmusiccollection.org.uk/tags/duncan-chapman acessado em
junho de 2023
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Music for Young Players e tinha como objetivo promover a misica composta na época além

de incentivar professores e compositores a trabalharem com as novas linguagens da musica.

[...] essas partituras [do Music for Young Players] visavam incentivar
abordagens experimentais ¢ conexdes com a nova musica da época. Foram
compostas para serem acessiveis as criangas com ou sem experiéncia
musical anterior [...]. (Chapman, 2017, tradug@o nossa’)

O projeto encabegado por Chapman, de incentivo a novas obras para iniciantes
inspiradas no acervo de composi¢des dos anos de 1960 da Universal Edition, despertou meu
interesse, ndo apenas pela proximidade com meu trabalho de mestrado, mas sobretudo por
trazer a tona a dimensdo do Music for Young Players, que além de promover composi¢cdes
contemporaneas para criangas, ampliou seu alcance com publicagdes de livros para
professores de musica assim como a produ¢do de um disco LP com a gravagdo de algumas
das composi¢des. Durante a vigéncia do projeto, o disco era apresentado em transmissdes
escolares da radio BBC, visando inspirar professores e jovens compositores, além de
aproximar a musica contemporanea das criangas.

Segundo Chapman (2017) as composi¢cdes do projeto Music for Young Players,
foram compostas também para serem repertorio de performance e nao apenas para serem
trabalhadas em sala de aula. Exemplo disso, de acordo com Chapman, foi o trabalho
conduzido nos anos de 1970 por Elis Pehkonen, que, coordenando o Grupo de Percussdo da
Escola Cirencester a época, excursionou extensivamente no Reino Unido, Europa e Australia,
performando com os estudantes muitas das composigdes do projeto Music for Young Players.

Assim como a experiéncia ocorrida na Inglaterra dos anos de 1960/70 proporcionou
aos estudantes de uma escola regular excursionar com concertos de musica contemporanea,
uma das oportunidades que as composicoes desta pesquisa gerou aos atuais estudantes do
CEP/EMB, iniciantes ¢ iniciados, foi a participacdo efetiva em concertos externos a nossa
escola, como no 3° Congresso Brasileiro de Percussao (online), 2° Simposio de Bateristas e
Percussionistas da Regido Centro-Oeste, abertura da exposi¢cdo "Madeira em Design" no
Museu de Arte de Brasilia e na 48" Conferéncia Internacional da Sociedade das Artes
Percussivas, em Indianapolis/USA. Isso mostra que a produ¢do musical de vanguarda para

iniciantes, pode colaborar ndo apenas com a iniciagdo e formagao musical, mas também pode

7(...) these scores aimed to encourage experimental approaches and connections to the new music of the time.
These were designed to be accessible to both children with, or without, previous music experience (...).
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representar uma oportunidade real para os estudantes atuarem artisticamente desde o principio
da formag¢ao musical.

Atualmente, na Franca, projetos como os da Associacion Résonance
Contemporaine$, criada nos anos de 1980 e ativa até os dias de hoje, se ocupa com a criagdo e
divulgagdo de obras artisticas contemporaneas, sendo que um deles, o grupo de percussdo Les
Percussions de Treffort, conta com a participacdo e protagonismo de pessoas com deficiéncia
intelectual, ou ainda, mais recentemente em 2023, através do trabalho desenvolvido pela
editora francesa Momeludie, com a composi¢do "Me Voyez-Vous?"de Alain Goudard, escrita
para o "Chorale Inclusive de la Maison des Aveugles de Lyon", (Coral Inclusivo da Casa dos
Cegos de Lion). Isso também nos mostra que a musica contemporanea pode ter um papel
importante na inclusdo, uma vez que ao investir em um repertdrio onde conceitos como o que
¢ musica e que tipos de sons podem fazer parte das praticas musicais sao mais abertos, com
menos ou nenhuma regra rigida. Abre-se um campo imenso para a atuacdo de muitos dos que
outrora eram comumente excluidos da pratica musical.

Considerando a proximidade da musica para grupo de percussao com a musica de
vanguarda, a experiéncia de compositores e educadores musicais dos anos de 1960 que
defendiam seu uso na iniciagdo musical e considerando ainda o potencial de inclusdo que a

musica contemporanea apresenta, este trabalho tem como objetivo geral a elaboragdo de seis

obras autorais com técnicas e estéticas composicionais da musica contemporanea para

contribuir com a formacdo dos iniciantes em percussao € sua participacdo na pratica de

conjunto. Incluindo objetivos pedagdgicos e artisticos especificos como:

oportunizar 0 acesso a notagdes e estéticas musicais ndo convencionais desde o

principio da formacao;

- desenvolver habilidades técnicas e conhecimentos musicais com uso de notacgao
ndo convencional e convencional;

- desenvolver outras percepgdes sonoras, para além do reconhecimento das notas e
figuras ritmicas;

- oportunizar a pratica de conjunto com um grupo de nivel heterogéneo

combinando estudantes iniciantes e iniciados.

8 Site da Résonance Contemporaine http://www.resonancecontemporaine.org/association/ acessado em 23 de
novembro de 2023
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Para a criacdo e organizagdo das composi¢des, levei em conta os conhecimentos e
habilidades musicais a serem trabalhados com os estudantes e utilizei como referéncia dois
eixos norteadores, os quais denominei de eixo pedagdgico e eixo artistico. Essa definigdo vem
da revisdo de literatura sobre as habilidades e conhecimentos oportunizados pela musica
contemporanea (Fernandes, 2020) e pela pratica com um GP (Paiva, 2015), assim como, pela
analise da ementa da disciplina Instrumento Percussdo, do CEP/EMB e da minha experiéncia
como professor. Para composicao das pecas, como referéncia artistica, busquei inspiragdo nas
técnicas, estéticas e caracteristicas composicionais que mais me influenciaram como musico,
estudante e professor, sempre com um olhar atento a convergéncia das minhas intengdes

artisticas com os objetivos pedagogicos tragados.
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2 EIXOS NORTEADORES - MOTIVACOES, INSPIRACOES E REVISOES

Organizo este capitulo em dois pontos centrais que considero como eixos norteadores
para a concepg¢ao do material artistico-pedagogico: o eixo artistico, que trata da estética usada
para permear o desenvolvimento dessas habilidades e conhecimentos na formagdo do
percussionista (musica contemporanea para percussdo). E o eixo pedagogico, que engloba: a)
as habilidades e conhecimentos prévios que os alunos trazem como potencial; b) a ementa da
disciplina com os conhecimentos e habilidades exigidos pelo programa da escola; e c¢) o
desenvolvimento de habilidades e conhecimentos possibilitados pela pratica da musica

contemporanea na inicia¢do instrumental e educagdo musical.

2.1 EIXO ARTISTICO - Percussido em contexto

"Conjuntos de percussio comec¢am, entdo, a serem convocados
pelos compositores, como verdadeiras orquestras especiais."
(Jorge Antunes, 2009)

O conceito de grupo de percussdo como "um grupo de percussionistas e instrumentos
de percussdo que executam musica escrita para esta formagao" (Beck, 2007, p. 299) foi
cunhado a partir das primeiras composi¢des especificas para instrumentos de percussdo na
década de 1930. Observa-se que, mesmo com os instrumentos de percussdo presentes em
inimeras manifestagdes tradicionais pelo mundo, a musica de camara composta para essa
categoria especifica ¢ relativamente recente na histéria da musica ocidental e, em virtude
dessa origem moderna, seu repertorio traz em suas caracteristicas muito da evolugdo e
experimentacdo que aconteciam nas linguagens artisticas no inicio do século XX.

Tais experimentagdes geraram inumeras mudangas estéticas que colaboraram com
transformagdes na sociedade. A histéria da musica para percussdo, no contexto sinfonico
ocidental, esta fortemente vinculada as transformagdes, sendo que ja nas primeiras décadas do
século XX, alguns compositores mais ligados a vanguarda artistica comegaram a se utilizar da
riqueza timbrica dos instrumentos de percussdo, e a partir destas experimentacdes, novas
maneiras de se escrever musica, assim como novos géneros musicais, comecaram a Surgir.
Alguns trabalhos que tratam desse assunto e corroboram com essas afirmagdes sdo Parker

(2010), Teixeira (2012), Oliveira (2012), Paiva (2015), Tullio e Sulpicio (2016), Almeida e
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Tamplenizza (2021).

Alguns acontecimentos tiveram grande importancia para os novos rumos da musica
ocidental e para a inser¢ao dos instrumentos de percussdo no main stream da musica de
concerto. Podemos dizer que a familia da percussdo conquistou protagonismo na musica de
concerto apenas no inicio do século XX. Segundo Eduardo Tullio, até as primeiras décadas do
século XX, "a percussdo era tratada basicamente como acompanhamento, refor¢o ritmico ou
como efeito timbristico dentro da orquestra" (Tullio, 2014, p. 19).

Aquim Almeida e Cecilia Tamplenizza (2021) tragam alguns destes momentos:

Segundo Klingender (1972), a arte produzida na primeira metade do século XX foi
fortemente influenciada pelas transformagdes socioecondmicas e politicas
proporcionadas pelas novas maquinas e pelo rapido crescimento das cidades
industrializadas. Um processo em que se estabeleceram novas relagdes e valores, e
em que as nog¢des do tempo e do espago aceleraram abrupta e rapidamente
(Almeida; Tamplenizza, 2021, p. 4).

Em relacdo a busca dos compositores pela inovacdo por meio da percussdo,
Campanha e Torchia (1978 apud Paiva, 2015) apontam:

No periodo Moderno, com o aparecimento do Jazz e outras inovagdes, 0 compositor
comegou a dedicar-se a busca de novos efeitos sonoros, que o levou a estranhas e
fascinantes paragens de exoticas musicas de instrumentos de percussdo. Dai para
frente, estes instrumentos, ndo sO se tornaram integrantes da orquestra, como
também, comegaram a ser introduzidos, pelos modernos compositores, na Musica de
Camara (PAIVA, 2015, p. 23).

2.1.1 Grupo de Percussao - nascido na vanguarda

Muitos autores consideram que em 1930 surge a primeira obra escrita
exclusivamente para instrumentos de percussdo, o compositor cubano Amadéo Roldan
escreve Ritmicas n® 5 e n® 6, abrindo assim caminho para um crescente numero de
compositores explorarem essa nova formacao instrumental da musica de concerto. Entre os
anos de 1930 e 1943, principalmente na costa oeste norte americana, houve intimeras
composi¢des que marcaram o grande boom da musica composta exclusivamente para
percussdo, ajudando a consolidar o repertorio para GP como protagonista da vanguarda
musical da época. lonisation (1931) de Edgard Varése, tornou-se um marco pelas inovagdes
sonoras ¢ técnicas trazidas ao universo da percussdo. Segundo Schick (2006 apud Siwe, 2020,
p. 32): "Ninguém podia ouvir lonisation e nao reconhecer a sua for¢ca como obra de arte, nem
o efeito duradouro e legitimador que teve para os compositores de musica de percussao.”

Ao longo do século XX, varios compositores de vanguarda, contribuiram para a
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consolida¢do da familia da percussdo na musica ocidental de concerto, a exemplo de John
Cage, Low Harrison, Karlheinz Stockhausen, Iannis Xenakis, Steve Reich, dentre outros.
Aqui no Brasil, podemos destacar nomes como Fernando Cerqueira, Willy Corréa, Luis
Carlos Csekd, FI6 Menezes, Jorge Antunes, Marco Antonio Guimardes, Paulo Chagas,
Roberto Victério, Edson Zampronha dentre muitos outros, que tém contribuido com a
afirmacao da percussao dentro da vanguarda musical.

Percebemos que desde as primeiras composicdes na década de 1930 até os dias de
hoje, o repertdrio para grupo de percussdo estd intimamente ligado a musica contemporanea.
No entanto, embora tais obras oferecam grandes contribui¢cdes ao repertorio para grupo de
percussdo em niveis avancados, encontrar musica de estética contemporanea escrita para
iniciantes ndo ¢ uma tarefa facil, sobretudo em se tratando de composi¢des publicadas e
comercializadas, justificando assim o investimento na ampliagdo de um repertorio
direcionado aos iniciantes, contribuindo para que vivenciem o potencial da musica

contemporanea desde o principio da formagao.

2.1.2 Inspiracoes estéticas e técnicas - compositores e estilos

As principais influéncias e inspiragdes para as composi¢cdes contidas no material
artistico-pedagogico relacionam-se diretamente com minhas primeiras vivéncias musicais
dentro das estéticas da musica contemporanea. Apresento aqui alguns episodios de minha
trajetoria que colaboraram com a formagdo do meu gosto musical assim como com a
ampliacao da minha percep¢ao do universo sonoro.

Acredito que meu interesse pela musica contemporanea se deve principalmente por
dois eventos ocorridos durante minha formagdo enquanto estudante da Escola de Musica de
Brasilia (1990 a 1998). Em um primeiro momento, a participagdo no curso internacional de
verao, CIVEBRA de 1997, quando convivi de perto com renomados professores de musica da
época, 0 que marcou-me sobretudo por proporcionar uma iniciagdo as estéticas da musica
contemporanea, assistindo e/ou ensaiando obras para grupo de percussdo bastante diferentes
das que eu estava acostumado a tocar e ouvir. Conhecendo esse repertdrio, percebi como a
musica podia possibilitar outras sensacdes e emogdes que até entdo ndo havia experienciado.

Poucos meses depois, um outro episddio mexeu definitivamente com minha

compreensdo musical - participei do II Encontro de Musica Eletroacustica organizado pela
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Sociedade Brasileira de Musica Eletroacustica e realizado em Brasilia no ano de 1997.
Durante este encontro, conheci uma grande quantidade de compositores, obras e instrumentos.
Encantei-me pelo Theremin, ao participar como percussionista convidado da Orquestra
Sinfonica do Teatro Nacional Claudio Santoro OSTNCS, tocando no concerto para Theremin
e orquestra além de noutras obras contemporaneas apresentadas durante o encontro. Ali,
consolidei meu interesse pela musica contemporanea.

Essas experiéncias mudaram meu modo de ouvir e pensar a musica, pois até entdo
havia experienciado somente a musica erudita tradicional e/ou popular. E mesmo sendo
iniciante, tive grande interesse por novos sons € estéticas musicais ndo convencionais, 0 que
influenciou minha trajetéria como estudante.

Ao decidir compor para iniciantes com foco nas estéticas da musica contemporanea,
em busca de inspiracdes e estimulo para as criagdes, recorri as minhas experiéncias como
estudante e professor, resgatando na memoria, as obras que durante minha formagao,
contribuiram com uma “abertura” da minha visao e percep¢ao do mundo sonoro.

Esse resgate levou-me a momentos e experiéncias distintas, memorias de estudante
tocando obras como "Auriga" de S. Brindle, "Second Construction" e "Six" de J. Cage,
"Fresken 70" de B. Hummel, "Musique de Table" de T. De Mey, "Music for Eight Persons
Playing Things" de J. Antunes, "Bravo" de T. Rescala, "I Ching", "21" e "Onze" de M. A.
Guimaraes, "Claping Music" de S. Reich entre outras, ou ainda como estudante ao assistir as
performances de "Carceres" de R. Tacuchian, "Zyklos" de K. Stockhausen, "Rebonds",
"Plaiades" e Persephasa" de 1. Xenakis, "Por no Ritmo" de J. C. Dalgalarondo, "Corp a Corp"
e "Corporel" de V. Globokar, "Doppleriana" de T. Lovendie, "Music for Pieces of Wood" de
S. Reich, entre inimeras outras, além das experiéncias ja citadas na introdugdo deste trabalho
como professor, trabalhando algumas dessas musicas com turmas distintas.

Partindo do resgate das obras e autores que tiveram influéncia na minha formagao e
na constru¢do do meu gosto musical, ¢ em busca de caminhos e sonoridades que pudessem
valorizar o material artistico-pedagdgico e colaborar com o interesse dos aprendizes, elaborei
uma lista com algumas das caracteristicas que mais me instigavam como ouvinte e
percussionista. Percebo também, como professor, que tais caracteristicas, muitas vezes,
tendem a despertar a aten¢do dos e das estudantes:

o Riqueza sonora/timbristica - grande variedade de instrumentos em uma mesma
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musica;

o Levada ritmica constante - musicas que tenham balanco, quase "dancante";

o Organizacdo ritmica, melddica e/ou harmoénica clara - material musical de facil

compreensao € memorizagao;

o Conceito de instrumentacdo livre e forma aberta - musica com liberdade para

exploragdo e criagdo;

o Mistura de linguagens artisticas e/ou uso de tecnologias - musicas com sons

eletronicos, efeitos de luz, videos e¢/ou interacao som ¢ cena;

o Estrutura que possibilite a improvisacao (ritmica, melddica e/ou timbrica) -

musicas "convencionais" com espaco para a intervengao/improvisagao.

A partir deste resgate de memdrias, experiéncias e levantamento de caracteristicas,
elenquei algumas técnicas composicionais que poderiam dialogar bem com os objetivos
pedagogicos a serem propostos nas composicdes, sendo: Serialismo, Acaso e Indeterminagao,
Sonorismo/Musica Textural, Minimalismo, Inter-Midia, Musica Cénica e a musica de Marco
Antonio Guimardes com sua notagdo em formas geométricas. Associando as diferentes
caracteristicas estéticas aos conhecimentos e habilidades desejados aos percussionistas,
busquei criar obras que, mesmo direcionadas a iniciantes, oportunizassem sensacdes €
experiéncias que vivenciei com obras "avangadas" durante minha trajetoria.

Considerando a insuficiéncia de um repertorio didatico para percussao que se utilize
das estéticas da musica contemporanea, assim como a contribui¢do que ele pode exercer na
formagdo dos estudantes, iniciantes e iniciados, acredito que a producao das composi¢des
servird para colaborar com a ampliagdo de um repertdrio contemporaneo que contemple
também o aprendiz, oportunizando aos estudantes de nivel iniciante multiplas experiéncias
estéticas e estilisticas, podendo ampliar habilidades e conhecimentos na sua formacdo como

percussionistas.

2.2 EIXO PEDAGOGICO

Partindo de minha experiéncia como estudante, musico, professor e compositor,
busquei referéncias em quatro fontes para embasar o eixo pedagogico: 1) minha experiéncia
como docente em percussdo, como referéncia para os desafios e possibilidades de

aprendizagem apresentados pelos iniciantes; 2) objetivos e contetido programatico da ementa
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da disciplina Instrumento Especifico Percussdo Erudita, niveis I a IV (Anexo 3) como
referéncia para habilidades técnicas nos instrumentos de percussdo, 3) habilidades e
conhecimentos oportunizados pela musica contemporanea (Fernades, 2020) e 4) tabela com as
possibilidades de aprendizagens em um GP (Anexo 5) como referéncia para as aprendizagens

com a musica de camara.

2.2.1 Do Gesto ao Som - habilidades em repertorio iniciante

Ao falarmos sobre as habilidades técnicas especificas a serem desenvolvidas pelo
percussionista, podemos resumi-las aos modos de producdo sonora, a agdo necessaria para
produzir som em cada instrumento, assim como definido por Frungillo (2002) em seu

dicionario de percussao:

... 0 percussionista deve desenvolver suas habilidades por meio de diferentes
técnicas de execugdo além da "percussdo", como "sacudir", "rotacionar",
"friccionar", "raspar" e "chocar". Deve ser capaz de atuar com certa
independéncia de movimentos das maos e, em algumas técnicas especificas,

com os pés... (Frungillo, 2002 p. 253)

No CEP/EMB, a ementa da disciplina (Anexo 3) € a principal referéncia de objetivos
e contetidos programaticos para o ensino do instrumento. A partir dai, pode-se derivar as
habilidades e competéncias consideradas relevantes para a evolucdo do estudante.
Esporadicamente, o grupo docente revisa e atualiza o plano de curso a partir da analise das
producdes didaticas e artisticas da atualidade afim de rever e atualizar os contetdos,
competéncias, habilidades e referéncias bibliograficas.

Durante este trabalho, ao analisar as ementas dos primeiros niveis do curso basico,
percebi que, em sua maioria referem-se ao dominio do que podemos chamar de técnica basica
convencional, ou seja, o dominio na caixa-clara e marimba de: "toques alternado, simples,
paralelo e duplo; a utilizagdo do metrébnomo na realizagdo de padrdes ritmicos; conhecer as
escalas maiores nos barrafones..." (CEP-EMB, 2018). A tendéncia ¢é centralizar o aprendizado
musical em algumas habilidades motoras padrdo, além da exigéncia da leitura de partitura
convencional, baseado em exercicios com figuras ritmicas de minima, seminima, colcheia e
semi-colcheia. Essa centralidade tem sido observada por outros educadores como Paiva

(2004), Gomes (2013), Porto (2014) e Fonterrada (2015).
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[O ensino formal] estd fortemente influenciado por modelos educacionais
baseados na aquisicdo de conteudos e habilidades especificas, consideradas
como pré-requisito para a pratica musical propriamente dita. A énfase na
técnica, na leitura e na teoria musical representa o pensamento de que o fazer
musical estd subordinado a determinadas regras e etapas que, se ndo forem
cumpridas, supostamente inviabilizariam a realizagdo musical. (Paiva, 2004,

p. 25)

Partindo da observacdao da centralidade no desenvolvimento, da técnica ¢ leitura
musical convencional no ensino musical, podemos ter uma compreensao melhor do porque as
composicdes direcionadas aos iniciantes, geralmente, priorizam o treinamento e repeticao de
movimentos técnicos, a aprendizagem de padrdes ritmicos, € quase que exclusivamente
utilizam notag¢do convencional, assim como ja citado anteriormente.

Por vezes, tanto nas aulas individuais quanto nos ensaios do GP, percebo que a
centralidade na técnica e leitura (intrinsecas ao repertorio bdasico disponivel) acaba
negligenciando uma ampla gama de possibilidades de producdo sonora e criagdo musical por
parte dos estudantes. Se analisarmos os termos "percutir”, "raspar", "sacudir", "rotacionar" e
"chocar", descritos por Frungilo (acima) em sua defini¢do de habilidades do percussionista,
podemos perceber que a base da técnica dos instrumentos de percussdao vem da naturalidade
de gestos simples. Se tiramos o foco da partitura e do treinamento técnico, podemos
contemplar a experiéncia motora dos iniciantes e desenvolver habilidades técnicas focando na
sonoridade dos instrumentos. O simples gesto de percutir um tambor pode ser mais acessivel
se ndo tiver que fazé-lo junto ao metronomo, ou mesmo sacudir um chocalho parece mais
simples se ndo for necessario "seguir" semicolcheias. Nos pontos seguintes deste capitulo,
apresentarei algumas reflexdes sobre as possibilidades de iniciagao musical e instrumental por
meio da perspectiva da musica contemporanea, aproveitando outras sonoridades e meios de
producdo sonora que ampliem o padrdo do ensino tradicional de instrumento.

Nesses anos de experiéncia a frente do GP, tenho percebido que ao associarmos a
pratica musical a necessidade da leitura de figuras ritmicas e exigéncia da precisdo em relagao
ao metronomo, por mais simples e basico que isso possa parecer, podemos nos deparar com
grandes desafios para uma parte dos estudantes. Durante as aulas/ensaio do grupo, por muitas
vezes nos vemos diante de situacdes em que alguns estudantes, ao ndo conseguirem ler a
partitura, solicitam aos colegas e/ou professores que executem suas partes para que possam
filmar e "aprender/decorar" em casa, ou entao situacdes em que sessenta por cento ou mais do

tempo de ensaio precisa ser utilizado para pratica de exercicios de precisao ritmica, com a
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utilizagcdo do metronomo durante a repeticdo de padrdes ritmicos.

Durante as aulas, alguns estudantes costumam se queixar da dificuldade em tocar as
musicas acompanhando a partitura, ou sentem dificuldade em manter uma mesma pulsagao
durante a musica ou mesmo reproduzir padrdes ritmicos constantes, alguns tendem a demorar
mais do que outros para compreender e executar frases melodicas, ou também memorizar
frases melodicas ou ritmicas. Essas e outras experiéncias representam alguns dos desafios
para a inclusdo de iniciantes na pratica de conjunto. Por outro lado, quando trabalhamos um
repertorio mais acessivel, com partes nas quais as habilidades exigidas sdo possiveis para
iniciantes, todas e todos se integram e participam com motivagdo, pois quando se abre um
leque de possibilidades de produgdo sonora (o som possivel para cada participante) que
ultrapassa a habilidade de leitura e ritmo preciso, a pratica musical comeca a fazer sentido
para toda a turma, sem excluir quem ainda ndo possui essas ou outras habilidades.

Situagdes como essas serviram como incentivo para o desenvolvimento do material
artistico-pedagdgico deste projeto, onde procuro valorizar o fazer musical sem a
obrigatoriedade da notagdo musical convencional. Sobretudo, evitando centralizar o foco das
composi¢des no desenvolvimento da técnica basica, valorizando a liberdade de interpretagao,
a criatividade e a criagdo, sem negligenciar os conhecimentos e habilidades propostos na

ementa do programa para o desenvolvimento dos percussionistas.

2.2.2 - Para além da sonoridade estranha: o potencial da misica contemporanea para a

formacao musical

"Tenho tentado fazer com que a descoberta entusiastica da musica
preceda a habilidade de tocar um instrumento ou ler notas..."
(Schafer, 2011)

Muitos educadores musicais defendem que um repertdrio contemporaneo para
iniciantes pode proporcionar a convivéncia com sonoridades e estéticas diferenciadas,
desenvolver habilidades técnicas e conhecimentos de formas e estruturas musicais. Schafer
(2011), Delalande (2019) e Fernandes (2020) reforcam que a musica contemporanea pode
facilitar ao leigo um primeiro contato com o fazer musical, contribuir na criatividade e
espontaneidade dos estudantes, colaborar com a ampliagdo do pensamento sobre musica e
arte, valorizar outras musicas que ndo apenas a tradicional ocidental e pode, ainda, apresentar

outras formas de grafia musical, facilitando a leitura de partituras.
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A necessidade de ampliar a producdo e oferta de repertdrio contemporaneo para um
publico iniciante, corroborando com o objetivo deste trabalho, ¢ notada também por autores
como Brietzcke (2018); Cuervo (2009); Daldegan (2009); Magre (2017); Schreiner (2016);
Valadao (2019) e Vertamatti (2006). Em seus respectivos trabalhos, Magre (2017) e
Vertamatti (2006) trataram da ampliacdo do acesso a musica contemporanea para coro
infanto-juvenil, defendendo uma abordagem mais ampla de repertorio para iniciantes que nao
negligencie composi¢des contemporaneas. Ambos fundamentam seus trabalhos em Guy
Reibel que, segundo Vertamatti (2006, p. 82), acredita que "a musica contemporanea possui
um campo favordvel para praticas criativas de grande interesse para amadores e criangas, pois
ela pode ser abordada sem que, necessariamente, se tenha conhecimento técnico". A autora
também se preocupa com a diversificacdo da pratica musical das criangas, e defende que, por
meio da musica contemporanea, ampliem-se as possibilidades de "transformagao" do

interesse musical dos estudantes.

[...] submetidos os integrantes de um coral infanto-juvenil a tais praticas
[com musica contemporanea], seu campo perceptual sofreria alteragdes
qualitativas, que permitiriam que vivenciassem € incorporassem a sua pratica
as novas formas a eles apresentadas, passando a compreendé-las e frui-las,
como cantores e estudantes. (Vertamatti, 2006, p. 90)

Daldegan (2008) aborda o ensino individual de instrumento, encomendando para
compositores contemporaneos um compilado de musicas para "dar um passo na dire¢ao de
quebrar o circulo vicioso ‘ndo conheco, ndo toco, ndo gosto’ com relagdo a musica nova que
afeta, inclusive, instrumentistas profissionais" (Daldegan, 2008, p. 166), circulo vicioso esse
ainda esta bastante vivo nas escolas especializadas de musica. Segundo a autora, o repertorio
contemporaneo escrito para flauta transversal tende a ser de grande exigéncia técnica. Por
i1sso, propoe o trabalho com estudantes iniciantes, partindo dos sons “estranhos”, fora do
padrdo, aproveitando-se dos sons que eles ja podem produzir sem dominio técnico e
transformando-os em musica: "em poucas palavras, trata-se de identificar e de incentivar
comportamentos espontaneos [ruidos, exploragdo sonora] e de guid-los o quanto antes para
que tomem a forma de uma auténtica inven¢ao musical" (Delalande 2019, p. 21).

Aproveitar-se dos "sons estranhos" ou a sonoridade produzida mesmo que ainda sem
um dominio técnico esperado pode funcionar muito bem no campo da percussao com

iniciantes, pois a produgdo sonora em boa parte dos instrumentos da familia da percussao ¢
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facilmente conquistada logo ao primeiro contato.

Cuervo (2009) e Schreiner (2016) propdem que se trabalhe com a musica
contemporanea desde a iniciagdo na flauta doce. Cuervo (2009) afirma ser necessario que
"seja incorporado o discurso de diversidade em musica em todos os niveis de ensino, e quanto
mais cedo esse perfil se consolidar, melhor para a comunidade musical como um todo". A
autora defende a introdu¢do da musica contemporanea na educagdo infantil com a adogao de

duas iniciativas:

A primeira, a partir da pesquisa e incentivo permanente para a criagdo de
pecas didaticas de nivel facil e médio de execugdo musical, a fim de oferecer
esse novo repertdrio desde os primeiros encontros com o estudante de flauta
doce. A segunda iniciativa ¢ despertar o interesse do aluno como incentivo
de cria¢Ges proprias e apreciagdo musical. (Cuervo, 2009, p. 71)

Brietzcke (2018) direciona sua pesquisa ao ensino das cordas friccionadas, propde a
inicia¢do do violoncelo com foco nas "poéticas da musica contemporanea"® e na improvisagao
espontanea, buscando um processo de ensino ao que chama de "mais efetivo e libertador". De
acordo com a autora, 1Sso proporciona aos iniciantes a autonomia para elaborar suas proprias
interpretagdes musicais: "algumas dessas abordagens, [...] sdo capazes de estabelecer relagdes
sutis com os conteudos psicoldgicos e do entorno, possibilitando que os estudantes
incorporem em seu leque, novas possibilidades expressivas..." (Brietzcke, 2018, p. 112).

Em sua pesquisa com foco na criagdo de um repertério didatico e contemporaneo, em
um contexto de orquestra jovem, Valadao (2019) propde uma série de composicdes didaticas
para nivel iniciante e intermediario, obras para orquestra ¢ banda sinfonica, que explorem
técnicas composicionais e elementos da musica contemporanea como o serialismo, a musica
textural, o indeterminismo, a improvisacdo e técnicas estendidas para os instrumentos. O
autor conclui que os materiais utilizados na musica contemporanea, além de excelentes para
funcdes didaticas, contribuem para a expansdo do repertorio apreciativo dos estudantes,
apontando para a importancia de os compositores contribuirem ainda mais com obras

didaticas.

A atividade do compositor ndo pode ser apenas satisfacdo do ego em ter
grandes ideias e ser tocado pelos mais refinados grupos instrumentais pelo

9 concepgdo de musica mais ampla, ndo apenas como linguagem, e sim como expressdo artistica, "englobando
concepcoes filosoficas, estéticas, historicas, sociais e politicas do seu entorno e, até mesmo, em elementos
biograficos dos artistas." (Brietzke, 2018, p. 20).
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mundo. O compositor deve servir a comunidade. Escrever para jovens &
pensar no futuro. E contribuir para o crescimento de alguém como
instrumentista € como cidadao, pois musica deve fazer parte da vida das
pessoas. (Valadao, 2017, p. 32)

Ainda sobre a defesa da musica contempordnea na formagdo dos iniciantes,

Delalande (2019) defende que:

...quanto mais se faz praticar a tonalidade [...] maiores sdo as dificuldades
das criangas para escutar musicas extraeuropeias e musicas contemporaneas.
Ao mesmo tempo em que elas se familiarizam com um campo, barreiras
dificeis de ultrapassar sdo construidas ao seu redor. (Delalande, 2019, p. 33)

Os autores citados defendem o uso da musica contemporanea para contribuir com a
criatividade, a espontaneidade e a capacidade de interpretagdo, além de buscarem a ampliagdo
do conceito de pensamento musical dos estudantes a partir do convivio com outras formas e
sonoridades musicais, evitando o estranhamento dos alunos com as estéticas contemporaneas.
Alguns deles, como Valadao (2017), enfatizam a necessidade de se compor obras de estética
contemporanea para iniciantes, reforcando sua insuficiéncia e necessidade de ampliagdo deste

repertdrio para a formagao musical de criangas e jovens.

2.2.3 O Som antecede a Teoria: educacao musical e a misica contemporanea

"...¢ importante que o aluno aprenda a escutar, a vivenciar a misica e a experimentar
ideias proprias em suas propostas musicais." (Fonterrada, 2015)

A exploragdao musical visando o desenvolvimento da criatividade, da expressividade
musical assim como a inclusdo de repertorios de musica contemporanea na formag¢ao musical
foi fortemente defendido por movimentos em diferentes paises nos anos de 1960 e 1970.
Segundo Fernandes (2020, p. 131) tais movimentos, “uma proposta pedagdgica vinculada a
musica contemporanea erudita, baseada na acdo direta do aluno”, aconteceram em varias
partes do mundo, destacando alguns dos precursores dos movimentos em seus respectivos
paises, como: Georg Self, Brian Dennis e John Paynter na Inglaterra; Norman Dello Joia e
Robert J. Werner nos EUA; Lili Fiedemann e Gertrud Meyer-Denkmann na Alemanha; Folke
Rabe e Jan Bark na Suécia; Murray Schafer no Canad4; Joaquin Orellana na Guatemala e

Oscar Banzan na Argentina.
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Por mais diferentes que sejam entre si, tais propostas t€m em comum o fato
de colocarem alunos de diferentes faixas etirias em contato direto com
praticas criativas; as propostas de que a agdo criativa ocorra nas aulas ¢
predominante ¢ ha forte incentivo a pratica de composi¢des coletivas ou de
improvisagdes espontaneas. Para esses autores, ¢ importante que o aluno
aprenda a escutar, a vivenciar a musica e a experimentar ideias proprias em
suas propostas musicais. (Fonterrada, 2015, p. 22)

No Brasil, desde o final da década de 1930, "novas ideias" musicais vinham sendo
divulgadas por H. J. Koellreutter!?, que com a criagdo do movimento "Musica Viva" (1938 -
1950) foi "pioneiro ao buscar instaurar e difundir novas ideias de musica, versando sobre
concepgoes de arte, musica e educagdo bastante ligadas aos ideais de vanguarda" (Zanetta e
Brito, 2014, s/p). Quanto a sua atuagdo no campo da educagdo musical, promoveu cursos de
férias e atuou como professor em diversas institui¢des, onde podemos destacar as fundacdes
do que viriam a se tornar importantes escolas de musica no Brasil, como os Seminarios
Internacionais de Musica em 1954, que se tornaram a Escola de Musica e Artes Cénicas da
Universidade Federal da Bahia (UFBA), a Escola Livre de Musica de Sao Paulo em 1962,
além do Centro de Pesquisa em Musica Contemporanea da Universidade Federal de Minas
Gerais (UFMG) em 1985.

Suas idéias revolucionarias e inovadoras, influenciaram o modo de pensar a musica e

a educagao musical por onde passou:

...critico contundente dos sistemas de ensino de musica tradicionalistas,
fossem em cursos livres, nos conservatorios ou nas universidades de musica.
Um dos pontos que merece atengdo refere-se a sua posicdo com relacio a
adogdo de métodos para organizar a progressdo dos contetidos e/ou técnicas.
"Meu método € ndo ter método. O método fecha, limita, impde... € € preciso
abrir, transcender, transgredir, ir além...", ele repetia em seus cursos. (Brito,
2015, p.18)

Para Fernandes (2020), por suas contribui¢des revolucionarias, Koellreutter pode ser
considerado o percursor do que anos mais tarde viria a ser conhecido no Brasil como as
"Oficinas de Musica", movimento que surge nos anos de 1960 a partir do trabalho de
compositores/educadores como C. Silva, J. Antunes, E. Terraza, E. Scliar, F. Ciqueira, L. C.

Czeko, entre outros.

10 Nascido na Alemanha e radicado no Brasil desde 1937, Hans Joachim Koellreutter (1915-2005) "semeou
profundas transformagdes na producdo, no pensamento ¢ na formacdo de geragdes de musicos e educadores.
Provocador, ensaista, professor, compositor em constante movimento, o mestre, como era chamado pelos seus
discipulos, foi um incentivador da liberdade de expressdo e da construgdo de individuos singulares através de
uma proposta pedagogica com forte olhar sobre o humano." (FILHO, Marcos, Apresentacdo, IN KATER, 2018)
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Apesar de ndo ser um movimento Unico, que seguisse uma mesma diretriz, as
"Oficinas de Musica" tinham um centro comum, "uma proposta pedagdgica vinculada a
musica contemporanea erudita, baseada na agdo direta do aluno [...] agcdo de carater
exploratdrio e criativo" (Fernandes, 2020, p.131). Destacavam técnicas como "a criagdo de
novos instrumentos musicais, o uso de instrumentos tradicionais muitas vezes tocados de
forma ndo convencional, a descoberta e a valorizagdo de objetos sonoros e a utilizacao de
elementos extra-musicais" (Fernandes, 2020, p. 86), e sobretudo questionavam o ensino
tradicional de musica, propondo um outro olhar para a aprendizagem da musica mais voltado
para criatividade e criagao.

De acordo com Fernandes (2020), esses compositores constataram:

[...] a necessidade explicita de uma metodologia oposta a tradicional, a qual
buscasse o aspecto criativo e criador. [...] no método tradicional ocorre um
distanciamento muito longo, doloroso e enfadonho, entre o inicio do curso e
o ‘fazer musical’, isso €, o aluno demora muito tempo para fazer musica.
(Fernandes, 2020, p. 104)

Depoimentos de Carvalho e de Conrado Silva (apud Fernandes) relatam o exemplo
do Departamento de Musica de Brasilia, onde, para o ingresso dos estudantes, no inicio do
curso em 1968, ndo era exigido pré-requisito, acarretando turmas bastante heterogéneas. Em
virtude disso, muitos conceitos e¢ materiais sonoros das oficinas com estudantes sem
conhecimento prévio giravam em torno das estéticas da musica contemporanea, exploracao de
sons e notagdes ndo convencionais, visando distanciar o fazer musical da "rigidez" das notas e
pentagramas, oportunizando aos aprendizes que criassem suas musicas € seus proprios
registros, uma grafia mais intuitiva, centrada no som, e facilitando a producao sonora dos

estudantes que ainda ndo conheciam a notagdo convencional.

[...] em decorréncia de uma necessidade muito especifica da época (alunos
sem conhecimento musical prévio) foi necessario se pensar uma
metodologia onde os alunos pudessem ser introjetados de chofre no fazer
musical (Carvalho, 1987 apud Fernandes, 2020, p. 104)

[...] em Brasilia necessitava-se de uma metodologia em que os alunos
fossem ‘rapidamente introduzidos no fazer musical’. (Silva, 1983 apud
Fernandes, 2020, p. 105)

Partindo de experiéncias pedagdgicas anteriores no CEP/EMB, e corroborando com

a estratégia da Oficina de Musica a época do inicio do curso na UnB, tenho trabalhado com a
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hipotese de que para a pratica de conjunto com estudantes iniciantes de niveis heterogéneos,
um repertorio de musica contemporanea pode "abrir portas”, isto €, ser como um experimento
com o fazer musical e a familiarizagdo com a linguagem. Ao mesmo tempo, pode ampliar os
horizontes do pensamento musical e estético de todos os envolvidos. Conrado Silva destacava
a rapidez com que os estudantes aprendiam musica na disciplina Oficina Basica de Musica:
"um processo que pode ser estabelecido em diferentes niveis etarios ou de conhecimento geral
do individuo, mas sempre sendo (ou devendo ser) prévio ao estudo sistematico da musica
tradicional" (Silva, 1983, apud. Fernandes, 2020, p. 134).

Além da Universidade de Brasilia, segundo Fernandes (2020) o movimento das
oficinas de musica foi bastante atuante em varias partes do Brasil, muitas agdes ocorreram
entre as décadas de 1970 e 1990 em festivais, encontros de educa¢do musical, oficinas para
professores patrocinadas pela FUNARTE, implementacao de disciplinas obrigatorias ou
optativas em universidades e em escolas de ensino regular através da Educagdo Artistica
(idem, p.127).

De forma paralela, em outras partes do mundo, autores como Paynter (1992), Self
(1967), Delalande (2019), Schafer (2011), entre outros, defendiam que a musica
contempordnea pode exercer um importante papel na introducdo aos estudos musicais,
sobretudo no que diz respeito a produgdo e organizagao sonora em processos de criacao.
Segundo Schafer (2011, p. 56) uma pessoa s6 consegue aprender sobre o som, produzindo
sons, ou aprender sobre musica, fazendo musica. Para ele, as investigacdes sonoras devem
partir de sons produzidos e analisados pelos aprendizes, ¢ mesmo que os sons produzidos nao
sejam “refinados”, serdo produzidos por eles proprios.

Um dos argumentos apresentados pelos compositores/educadores era sobre o papel
dos diferentes registros musicais. Segundo Fonterrada (2008, p. 183), George Self, em seu
livro “New Sounds in Class” propde um tipo de notacdo musical simplificada, onde, usando
graficos simples, prioriza o som e a estrutura da musica valorizando a representacdo dos
timbres e das texturas ao invés da linha melddica e da medida ritmica. Schafer (2011, p. 295),
no livro "O Ouvido Pensante", aponta sua preferéncia pelo uso de outra notacdo que nao a
convencional nos primeiros estagios do aprendizado musical, pois acredita que a notagdo
convencional tende a requerer mais aten¢cdo do que o proprio som, “musica ¢ algo que soa, se

ndo ha som, ndo é musica”.
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Utilizar um repertdrio para iniciantes com escrita ndo convencional e simplificada,
pode ser um bom caminho para desmistificar a leitura e escrita musical. Schafer (2011, p.295)
observa que o ideal seria se houvesse uma notacao musical que pudesse ser compreendida em
dez minutos, assim os aprendizes logo poderiam voltar sua atengdo ao som, estado original da
musica. A subjetividade e imprecisdo na notacdo pode possibilitar diferentes interpretacdes, o
que contribui para a liberdade de interpretacdo e possibilita a exploracdo da criatividade dos
interpretes.

Passados mais de cinquenta anos destes movimentos que valorizavam a insercdo da
musica contemporanea na educagdo musical, de diferentes formas e com diferentes
argumentos, educadores apontam um cendrio ainda muito timido quanto a inclusdo de

repertdrio dos séculos XX e XXI nas aulas de musica.

Embora, a época, essa fosse uma pratica bastante difundida, ao menos em
alguns redutos importantes ligados a educagdo musical ¢ a composicao,
infelizmente ndo se chegou a perceber fortemente sua influéncia nas escolas
especializadas em musica (conservatorios e escolas livres) € nem nas escolas
brasileiras de ensino fundamental e médio. (Fonterrada, 2015, p. 22)

A pesquisadora Susana Porto (2012), em sua tese sobre a estética contemporanea e a

educacdo musical da crianca, afirma que em Portugal essa questdo também se confirma:

Actualmente, apesar do desenvolvimento de novas abordagens de ensino,
prevalece uma visdo muito conservadora que inclui apenas o repertdrio
anterior ao século XX, de modo que as criangas ndo t€ém contacto com a
contemporaneidade musical, isto €, a musica erudita actual e a musica
erudita do século precedente. (Porto, 2013, p. 21)

Erica Gomes (2014) ao defender a insercdo da musica contemporanea nos curriculos,
para uma ampliacdo na diversidade do repertério estudado, aponta que ainda ha uma grande

énfase em repertorios mais tradicionais no ensino musical brasileiro:

A educacdo musical no Brasil, em todos os segmentos do ensino formal,
carrega fortes relagdes com uma visdo tradicional de ensino, que pressupde
uma valorizagdo exacerbada de determinados contetidos, em detrimento da
ampla gama de possibilidades que existe na histéria da musica. (Gomes,
2014, p. 78)

A timida insercdo da musica contemporanea nas escolas e consequentemente nas
salas de concerto colabora com o estranhamento dos ouvintes habituados apenas aos padrdes

sonoros da musica tonal, pois a propria natureza da musica contemporanea veio para romper



43

com a estrutura composicional e estética das obras dos periodos anteriores. "O resultado ¢
uma reacao de rejei¢ao: faga uma crianga ou mesmo um adulto que recebeu uma formagao
tradicional escutar Xenakis ou trompas tibetanas e ouga sempre a mesma resposta: ‘Isso nao ¢
musica’" (Delalande, 2019, p. 33).

Atualmente, apesar de raro, podem-se notar trabalhos pontuais onde valoriza-se a
exploracdo e producao sonora espontanea, € os instrumentos de percussao estdo normalmente
envolvidos neste processo. Como exemplos cito os projetos TECA Oficina de Musicall (1987)
e Musica da Gente!? (2013), criados e dirigidos respectivamente por Teca Alencar de Brito e
Carlos Kater. A escola “TECA Oficina de Musica”, Sao Paulo (SP), ha mais de 30 anos
oferece cursos para criangas, adolescentes e adultos, e segundo informagdes em sua pagina na
internet fundamentam-se no estudo e pesquisa dos métodos e filosofias da educagdo musical
contemporaneas, na concep¢ao construtivista de ensino-aprendizagem e no pensamento
pedagogico-musical de Hans-Joachim Koellreutter, onde o objetivo prioritdrio de todo o
trabalho realizado na escola ¢ promover o desenvolvimento integral do ser humano, que por
meio do fazer musical, exercitam-se aspectos humanos essenciais, tais como: criatividade,
disciplina, concentracdo, respeito ao outro, capacidade para ouvir e dialogar etc.

O projeto Musica da Gente, Sdo Bernardo do Campo (SP), enfatiza a producdo
musical dos jovens, que trazem suas experiéncias as composigdes coletivas, o que acaba
apresentando diferentes resultados sonoros, geralmente proximos as estéticas da musica
popular, porém, ao trabalhar com a valorizagdo e exploragdo de novos sons e sonoridades por
meio de instrumentos ndo convencionais, objetos sonoros, percussdo corporal e recursos
vocais, por vezes, os resultados aproximam-se também de sonoridades propostas na musica

contemporanea.

O projeto tem como proposta central a criagdo de musicas, e criar musica —
de maneira intencional, explorando possibilidades de invengdo — permite aos
participantes conhecerem-se melhor e terem condi¢des de avangar suas
fronteiras, reinventando-se e se expressando, dando voz as suas
subjetividades, e assim produzindo cultura viva coletivamente. (KATER,
2022, site)

Um outro projeto da atualidade voltado para a criagdo e uso de repertorios

11 Site da escola: https://web.archive.org/web/20220625023746/https://www.tecaoficinademusica.com.br/sobre
fora do ar em 2023, recuperado com a ferramenta “WayBack Machine” em margo de 2024.

12 Site de Carlos Kater: https://www.carloskater.com.br/a-musica-da-gente-2013 . Acessado em Maio de 2023.
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contemporaneos € o projeto Conteinp’Aural3, parceria da editora independente francesa
Momeludies (especializada na publicagdo de partituras contemporaneas para criancas desde
1985) junto com a associagdo Clavichords e o fundo para desenvolvimento musical JM
France. Esse projeto promove agdes culturais centradas na criacdo musical, onde
compositores de musica contemporanea sao convidados para criar obras para os estudantes ou
mesmo junto com eles, criangas e jovens em escolas da Franga.

Durante minha pesquisa ndo encontrei nenhum trabalho académico que trate do
aproveitamento da musica contemporanea para contribuir na formacdo especifica de
percussionistas iniciantes dentro de um contexto de escola de musica, seja com foco na
musica para grupo de percussao ou mesmo para o ensino individual.

Considerando os argumentos dos compositores e educadores em prol de uma
formacdo musical que inclua experiéncias com a musica contemporanea, para o
desenvolvimento deste trabalho destaco os seguintes beneficios: a "desmistificagdo" do fazer
musical e da leitura de partituras, com o uso de notagcdes ndo convencionais; a valorizacao de
outras musicas e formas artisticas que nao apenas a tradicional; a ampliacdo do pensamento
musical e artistico; a contribuicdo na criatividade e espontaneidade dos estudantes; a
transformagao/ampliacdo do interesse musical dos estudantes; e, sobretudo, a possibilidade
que esse tipo de repertdrio pedagogico pode proporcionar ao leigo, de tocar musica sem
possuir habilidades técnicas prévias.

Buscando produzir obras que oportunizem o trabalho conjunto de todos os perfis de
estudantes e que proporcionem o estimulo ¢ o desenvolvimento de habilidades musicais aos
iniciantes, selecionei, adaptei e organizei os conhecimentos e habilidades percebidos nas
fontes de referéncia do eixo pedagogico e elaborei uma lista que serviu de base norteadora
para a cria¢do das composigdes:

- Desenvolver a criatividade ao lidar com a liberdade na interpretagao.

- Ampliar o conceito de performance para além do tocar um instrumento (multi-

linguagens).

- Conbhecer partituras que utilizem diferentes grafias e sistemas de notagao musical.

- Ampliar a consciéncia do tocar em conjunto e a compreensao de um fazer musical

como resultado da execu¢ao de um todo.

13 Site do Momeludies: https:/www.momeludies.com/projets-de-creations-en-auvergne-rhone-alpes/ Acessado
em Julho de 2023.
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Explorar formas e timbres.

Refletir sobre escolha de instrumentos e baquetas para a produgdo de
determinados sons e efeitos.

Adquirir o refinamento da sonoridade.

Explorar e desenvolver a diversidade de técnicas em diversos instrumentos.
Realizar interpretacdoes de forma contextualizada, de acordo com o estilo e o
pensamento do compositor.

Perceber a musica no coletivo e ajustar-se as adversidades quando necessario.
Praticar recursos expressivos como: fraseado, dindmica, articulagdo, em contextos
ndo tonais.

Tocar padrdes ritmicos com e sem precisao ritmica metrondmica.

Perceber e sentir pulsagdes - vivenciar musicas com e sem pulsagao.

Tocar com equilibrio sonoro - perceber a equalizagdo no coletivo e no individual

com diferentes tipos de instrumentos da percussao multipla.

Acredito que, para além de enfatizar o desenvolvimento de algumas habilidades

técnicas e tedricas musicais, € importante fazer com que os estudantes sintam-se participes

ativos no fazer musical desde o principio do curso, vivenciem a musica como protagonistas e

percebam que seu papel como interpretes e até mesmo como co-autores, € possivel. Pois, ¢

pela vivéncia que a crianga aproxima-se da musica, envolve-se com ela, passa a ama-la e

permite que faca parte de sua vida" (Fonterrada, 2008, p. 177).

As composi¢des que apresento a seguir, se utilizam de diferentes tipos de notagdes e

formas ndo convencionais, buscando proporcionar uma pratica autbnoma e criativa,

permitindo a inclusdo de toda a turma, que independentemente do nivel de habilidade possa

participar e interpretar a musica cada qual ao seu modo, utilizando-se das bagagens e

habilidades que possuem com o minimo de obstaculos técnicos/ tedricos.
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3 TRILHANDO OUTROS CAMINHOS

"Se as realizagdes de uma sociedade estdo todas no passado, o problema ¢ sério.
Por isso torna-se necessario manter sempre vivo o instinto
exploratorio para fazer musica criativa."(Schafer, 2011)

A musica contemporanea segue sendo, até os dias de hoje, objeto de estranhamento e
distanciamento, quase que totalmente desconhecida e/ou rejeitada dentro das instituigdes de
ensino musical. Oportunizando novas trilhas aos iniciantes, outros caminhos sonoros, esse
trabalho intenciona rever essa realidade, introduzindo outras rotas rumo ao fazer musical, a
linguagem dos sons, desenvolvendo percepgdes sonoras para além do reconhecimento das
notas e figuras ritmicas, oportunizando a pratica de conjunto com iniciantes e iniciados
simultaneamente e percorrendo formas e registros musicais alternativos desde o principio da
formagao. Ao ampliar as experiéncias musicais com um repertorio alternativo, ampliam-se,
também, ndo s6 o desenvolvimento de habilidades e conhecimentos almejados pelo programa
mas, outros especificos desse estilo musical. Percebe-se todo um espectro sonoro como
matéria prima da musica, exerce-se e valoriza-se um fazer musical livre e criativo.

Para pensar em um repertério para grupo de percussdo iniciante com énfase na
musica contemporanea, recorri @ minha experiéncia docente coordenando a disciplina GP e
elenquei os mais recorrentes desafios para a inclusdo e participagdo de estudantes iniciantes
na pratica do GP: 1) pouco ou nenhum conhecimento de notagdo musical; 2) pouco ou
nenhum conhecimento sobre os instrumentos da percussao e/ou suas técnicas de execugdo; 3)
imprecisdo ritmica e/ou dificuldade na manutencdo do pulso. Partindo da necessidade de
incluir esses estudantes com outros mais experientes no mesmo grupo, tracei trés pontos
norteadores para realizagao deste trabalho de composicoes:

> Atender simultaneamente uma ampla diversidade de perfis técnicos e de
conhecimento tedrico dos estudantes;

> Estimular multiplas experiéncia estéticas na pratica musical;

> Ampliar o desenvolvimento de conhecimentos e habilidades.

Atento a esses pontos € aos objetivos do programa da disciplina GP, compus seis
pecas que pudessem ser executadas com grupos heterogéneos. As obras foram compostas no
decorrer de dois anos de pesquisa. Foram sendo experimentadas, ajustadas e postas a prova

em concertos na medida do possivel. As seis composi¢des sao: 21 menos Onze, Miré en
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Miroir, Nascentes, Gotas na Seca, 3 em Série ¢ Reflexoes Conclusivas. Todas clas foram
escritas para Grupo de Percussdo, sendo duas com numero definido de intérpretes, (um trio e
um quarteto) e o restante com niimero indeterminado.

Para a primeira composi¢do, me inspirei nas obras "Onze" e "21", de M. A.
Guimaraes, compostas para o Grupo UAKTI, um dos grandes responsaveis pela divulgagao e
ampliacdo da musica para instrumentos de percussao no Brasil. Em "21 menos Onze"
intencionei usar a clareza grafica das formas geométrica de M. A. Guimaraes para facilitar a
leitura do passar do tempo, explorar a variacdo de ciclos ritmicos pares e impares, buscar
novos caminhos ao lidar com a liberdade na interpretacao, melhorar a precisao ritmica, a
manuten¢do do andamento, o sentido de pulsacdo e o equilibrio sonoro.

Utilizei esse sistema de notacdo musical, onde as figuras geométricas representam

numeros inteiros € devem ser lidas como ciclos (conjunto de pulsos musicais).

O = 5 pulsos, D = 4 pulsos, A = 3 pulsos, D= 2 pulsos, O= 1 pulso
Partindo de ideias musicais e estruturais presentes nas obras acima citadas organizo

uma estrutura de dez pulsos (3 + 3 + 2 + 2), definindo-a como motivo principal da

composi¢ao.

AADD

As figuras geométricas representam o agrupamento de pulsos, ciclos pequenos que
combinados de distintas maneiras sempre somarao um ciclo de dez pulsos, "21 menos Onze"
¢ composta em trés partes (introducdo, desenvolvimento e coda).

Em seguida, compus "Miré en Miroir", com inspiracdo nos coloridos sonoros e
texturais do Sonorismo/ Musica Textural, contemplando grande variedade de instrumentos,
valorizando a pesquisa de timbres, a escolha de instrumentos e baquetas além da utilizacdo da
improvisagdo guiada, referenciando ao Acaso e Indeterminagdo para experimentar novos
caminhos e lidar com a liberdade na interpretacao e com a criagao.

Essa composi¢do foi inspirada no trabalho do compositor Edson Zampronhal4,

Guiado pela idéia da composicdo "Recycling" (2000-2006), reflito sobre os multiplos

14 Compositor Brasileiro, atualmente professor da Universidade de Oviedo - Espanha. Sua obra oferece uma
nova expressividade ao panorama da musica cldssica avang¢ada: uma nova perspectiva que abre caminhos
originais para a experiéncia musical e exploragdo sonora, unida a uma linguagem muito comunicativa com o
publico. (https://zampronha.com/about/)
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caminhos que a interpretagdo de imagens podem gerar, e proponho com essa obra a
interpretagdo sonora dos muitos gestos que as telas de Joan Mird!5 podem nos sugerir.

Escolhi o trio de telas "Triptico Azul" pela beleza, sutileza e simplicidade, que
podem nos levar a muitas viagens imagéticas, gestuais e sonoras, abrindo campo para
inameras interpretacdes. As imagens servirdo de referencial simbolico para interpretagdo
musical, traduzindo-as em sons, movimentos e/ou em sequéncias de eventos sonoros.
Refletindo sobre as interpretacdes das imagens, acrescentei o espelhar da tela (seu reflexo),
ampliando sua forma e aumentando as possibilidades de interpretacao.

Encantado com a relagdo imagens e sons, segui expandindo as conexoes Inter-Midia,
e para a composi¢ao de "Nascentes", utilizei uma trilha de sons eletronicos complementada
por uma projecao de video. Nessa obra, a soma dos instrumentos de percussdao com outras
linguagens, buscam contribuir com a ampliagdo do conceito de performance, no sentido de ir
além da relagdo trivial "interprete - partitura - publico".

Escrita para quatro percussionistas, eletronica fixa e projecdo de video, nasceu da escuta
atenta e curiosa agugada por elementos aleatérios em momentos distintos. Um primeiro, ao
perceber os multiplos combinados sonoros, verdadeiros poli-ritmos resultantes de gotas
caindo ao encher uma pequena caixa d’4gua, material usado para construcdo da eletronica
fixa. O segundo, ao presenciar a cada estacdo de chuva uma avalanche sonora de coaxar de
sapos e ras, surgindo “magicamente do nada” logo ao brotar do olho d’agua aos fundos da
casa em que morava, lindos combinados sonoros, musica polifénica complexa anunciando a
estacdo de abundancia das 4guas no planalto central.

Para a partitura, utilizo notagdo inspirado em George Self que "através do uso de
alguns poucos sinais basicos da teoria musical, elaborou um sistema que permite uma
expressao relativamente livre de idéias musicais, sem violar a teoria convencional" (Schafer,
2011, p. 298), com conceito de leitura tempo vs. altura e o uso de alguns simbolos e signos da
notagdo convencional para representar os sons dos instrumentos e as variantes de intensidade,
cabegas de nota como representacdo do som, variando-os em (@ ) para sons produzidos com a
cabeca da baqueta, ( X ) para sons produzidos com o cabo da baqueta "rattan”, ou ( = ) para

representar a percussio do cabo sobre a cabega da baqueta. Outros simbolos usuais da notagao

15 Joan Miré (1893 - 1983), artista espanhol, um dos grandes nomes da pintura do século XX. Sua obra carrega
simplicidade, equilibrio e muitos elementos imaginativos. Com composi¢des poéticas, muitas vezes trazendo
explosdes cromaticas, Mir6 produziu um trabalho inovador e tornou-se referéncia no movimento surrealista.
(https://www.todamateria.com.br/joan-miro/)
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convencional para percussdo também sdo adotados, como por exemplo ( ; ) para representar
o rulo (toques alternados rapidamente) ou (xk % ) apoggiatura, (som curto que antecede a nota
principal). Cada simbolo representa um gesto sonoro, exigindo do interprete a leitura e
interpretagdo dos mesmos em tempo real, colaborando com a pratica da leitura.

Para a quarta obra a ser composta, apos trés experiéncias com diferentes notagdes
distintas, segui o fluxo em direcdo a aproximagao da escrita convencional, trazendo mais
alguns elementos comuns a teoria da musica para nossa pratica, afinal de contas proponho
valorizar outras escritas e estéticas, e ndo negligenciar a tradi¢ao.

Compus entdo "Gotas na Seca" mantendo a idéia central de composicdes para um
grupo heterogéneo, escolhi o Minimalismo para conduzir a obra, me aproveitando de
estruturas ritmicas simples, curtas e repetitivas, onde duas marimbas conduzem a musica
mantendo um continuo quase hipnotizante, formando uma ambiéncia sonora para que oOS
xilofones costurando sequéncias simples de notas constroem a "chuva" de sons ao redor.

Fugindo do padrio das demais composicdes, quando busquei inspiracdo em
experiéncias passadas, essa foi inspirada em obras que conheci durante essa pesquisa, a
composi¢do "Raindrops" de H. Shrapnel, e os trabalhos de mobiles sonoros apresentados no
livro de B. Dennis (1975) “Projects in Sounds .

Para essa composi¢do criei uma partitura que pudesse representar a idéia de mobile
sonoro, desenhando uma ilha central com as marimbas e rodeando-a com os pequenos
padrdes de "chuva". Para as marimbas optei pela notagdo convencional, separando cada se¢ao
em pautas diferentes enquanto que para os xilofones, pensei em uma notacao que nao exigisse
conhecimento da teoria musical, buscando um desenho que ilustrasse as gotas caindo,
sugerindo a sequéncia os tipos de sons.

Quase como uma linha de chegada para o processo de criagdes, a proxima obra
finalizada foi "3 em Série", que por ser inteiramente escrita com notacao tradicional, me
remeteu a um fim de ciclo, pois mesmo sem haver planejado, percebi que as composigdes
vinham de certo modo, no que diz respeito a notacdo, construindo uma trilha rumo a
familiaridade e compreensdo da notagao tradicional.

Esta obra utiliza apenas instrumentos melddicos tocados ao modo tradicional.
Direcionada aos estudantes que ja possuem maior familiaridade com a escrita ritmica e a

precisao metrondmica, porém, ainda ndo estdo habituados a leitura melodica. Recorro ao
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Serialismo, aproveitando o potencial de uma organizacdo "serial" pequena e simples, de facil
compreensdo, para estimular a memorizagdo de sequéncias melddicas/ritmicas, colaborar na
pratica e refinamento da sonoridade e dos recursos expressivos (fraseado, dindmica,
articulagdo) e ampliar a consciéncia do tocar em conjunto € a compreensao da musica como
um todo.

Para o fechamento da série de musicas compostas para este trabalho, fui buscar
inspiracdo em obras que utilizam elementos das artes cénicas como material composicional na
musica percussiva, o que podemos chamar de "musica cénical®". Como dito anteriormente,
obras dos compositores Tim Rescala, Georges Aperghis, Vinko Globokar, Mauricio Kagel,
Jodo Dalgalarondo e Thierry de Mey tiveram grande influéncia na constru¢do do meu gosto
musical, e acredito que ouvir e trabalhar algumas delas, colaborou com o modo com que
percebo a musica e relaciono-me com o ato de tocar um instrumento.

Resolvi entdo compor uma obra que trouxesse em seu enredo, a "esséncia" conceitual
e sonora do que tenho defendido nesta pesquisa de mestrado, ou seja, que a pratica musical
deve ser inclusiva, ¢ para todas e todos que queiram vivencia-la. Selecionei entdo quatro
citacdes de Murray Schafer e Marisa Fonterrada, que utilizo como epigrafe neste trabalho,
para construir um enredo Poético/Musical.

Inspirado na composicao Songs I - IX (1980/82), de Stuart S. Smith escrita para um
percussionista/ator, abracei a idéia de utilizar e valorizar a fala como elemento cénico/
musical, trazendo a composicao frases e palavras narradas, dando luz as citagdes que serviram
de inspiragdo maior ao conjunto de composi¢cdes que fazem parte deste trabalho, e
aproveitando-me do material composicional das obras ja finalizadas, construi uma
composi¢ao para percussdes ¢ voz, mesclando as muitas sonoridades que explorei nas demais
obras com a voz humana, externando literalmente conceitos que me guiaram para essa
pesquisa, como a criatividade, a curiosidade artistica e a capacidade que cada pessoa tem para
tocar um instrumento.

Cada uma das seis composi¢des sdo obras independentes, podendo ser praticadas
juntas ou ser incluidas individualmente a um repertorio ja existente.

Além da preocupagdao em envolver todas e todos na mesma pratica de conjunto, ¢

16 " . .interagdo entre diferentes expressdes artisticas que se utilizam de forma plural do conceito de cena de
modo que os elementos extramusicais tornam-se parte estruturante da obra. O que implica que na Musica Cénica
para Percussdo o aspecto visual tem o mesmo valor que o aspecto sonoro na performance." (Santos, 2017, p. 90)
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desenvolver habilidades especificas, pretendo também oportunizar aos estudantes algumas das
muitas sensagdes e experiéncias que podemos vivenciar com obras de compositores
renomados como John Cage, Jorge Antunes, Marco A. Guimaraes, Marta Ptaszynska, Steve
Reich, Karlheinz Stockhausen, Terry Riley, Thierry De Mey, Edson Zampronha, Jocy de
Oliveira, Tim Rescala, Stuart Smith, Morton Feldman e Christian Wolff onde, busco
aproximar os iniciantes a pensamentos musicais e artisticos que normalmente ndo estdo
familiarizados, trazendo para as suas vidas musicais outros sons, ambiéncias, texturas, formas,
estilos e etc ou seja, ampliando seus conceitos sobre o que seja € como pode ser organizada a
musica.

As obras estdo estruturadas em trés categorias distintas no que diz respeito a forma,
instrumentagdo e modo de interpretagdo:

* Comprovisa¢ao!’ com forma aberta - os interpretes tém autonomia de decisao
quanto aos caminhos que irdo percorrer como quanto a organizagdo dos materiais
sonoros que utilizardo durante a performance. Algumas das composi¢des permitem aos
interpretes a escolha livre de instrumentos, outras trazem algumas instrugdes para tal
escolha.

* Comprovisacio com forma estruturada - os interpretes tém autonomia de
decisdo quanto a organizagdo dos materiais sonoros que utilizardo durante a
performance, porém a forma da musica j& esta definida. Algumas das composicdes
permitem aos intérpretes a escolha livre de instrumentos, outras trazem algumas
instrucoes para tal escolha.

* Composicao com forma e instrumentacio fixa - composicdo com forma e
instrumentagdo definida, podendo utilizar notacdo musical convencional e/ou ndo
convencional.

Esse conceito de comprovisacdo, sobretudo com notacdo ndao convencional, pode
permitir aos estudantes uma perspectiva mais ampla, com mais possibilidades de
interpretacdo, além de uma participagdo mais direta, aproximando-os da inven¢do musical

sem necessidade da teoria musical.

17 Esta nomenclatura passa a referir-se a um modelo composicional mais vasto, também empregado por outros
compositores, e ¢ adotada por autores como Hannan (2006), Dudas (2010) e Aliel et al. (2015). Segundo Aliel
(2017: 35-36), a pratica da comprovisagdo ndo se limita a combinag¢do de composi¢do e improvisagdo
compreendidas em seu sentido convencional. No contexto desta pratica, pode ocorrer o emprego de técnicas de
notagdo alternativa a fim de obter materiais sonoros especificos em combina¢do com elementos indeterminados
(Bhagwati, 2014 apud. Bacellar; Brasil, 2020 p. 6).
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Durante o periodo em que vigorava a notagdo musical na partitura,
respeitando-se os estilos tradicionais, a criacdo se reservava aos
compositores profissionais. Quanto aos outros — as criangas, os amadores, 0s
meldmanos — limitavam-se ao papel de ouvintes ou ao rigor de intérpretes de
um repertério que, de modo geral, se restringia as musicas do passado.
(Delaland, 2019, p. 23)

Todas as composi¢des deste trabalho foram criadas com foco no artistico-
pedagdgico, onde procurei valorizar as caracteristicas estilisticas e estéticas das obras,
aproximando-as da sala de concerto sem afastd-las da sala de aula, as obras foram pensadas
para turmas com estudantes iniciantes, porém nado exclusivamente, podendo inclusive algumas
delas serem interpretadas por grupos de estudantes avangados ou mesmo profissionais.
Quanto as competéncias e habilidades a serem trabalhadas nas composi¢des, como citado
anteriormente, seguirei a lista apresentada no capitulo anterior como principal referéncia,
aproveitando as particularidades das técnicas composicionais para ressaltar as habilidades a
serem desenvolvidas em cada composicao.

Apresento a seguir, as potenciais habilidades e conhecimentos musicais a serem
trabalhadas em cada uma das musicas, suas implicacdes pedagogicas e as estratégias de
aplica¢do que utilizei com algumas delas durante o processo, as obras estdo apresentadas em
ordem cronoldgica de composigao.

Todo o material impresso encontra-se ao final deste trabalho (Anexo 6) e pode ser
acessado eletronicamente em separado na descri¢do de cada obra ou na integra por meio do

link: http://surl.li/jsqvk.



http://surl.li/jsqvk

53

3.1 21 menos Onze

- link para partitura completa -
- link para gravagao -

Figura 5: Excerto da pagina 2, "21 menos Onze" desenvolvimento
do motivo principal.
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Fonte: Acervo do autor

Dentro da categoria Comprovisacio com forma estruturada, "21 menos Onze"
tem forma, estrutura métrica e algumas indicacdes de intensidade previamente definidas, mas
0 como ¢ o quando tocar ficam a critério dos intérpretes. Escolhas como instrumentagao,
alturas, subdivisdo das duracdes e outros, podem ser definidos pelos musicos, podendo ser pré
estabelecidos ou interpretados de forma livre, encorajando-os a pratica da improvisagdo/
criagao.

A obra tem como principal caracteristica o pulso constante e a alternancia de
diferentes ciclos, sendo muito propicia para se trabalhar a precisdo ritmica, a manuteng¢do do
andamento, o sentido de pulsacdo, no¢do de ciclos pares e impares, o equilibrio sonoro entre
outras.

Na abordagem dessa partitura sdo possiveis varias exploragdes e experimentacdes


https://drive.google.com/file/d/1bKGUe1WMWDEvzt2mPlwmhJrubZYshvzV/view?usp=share_link
https://youtu.be/WoxlBvu6zmc
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sonoras e técnicas. Pode-se percorrer diferentes caminhos de instrumentagdo pois permite aos
estudantes total liberdade nesta decisdo, possibilitando a pesquisa de timbres ao escolher
instrumentos e baquetas, agregando experiéncia e pratica em diferentes instrumentos e suas
técnicas especificas. Durante este percurso, desenvolvem-se capacidades de tomada de
decisdes sobre montagem de instrumentos no individual e coletivo, de percepcao das relagdes
sonoras entre o grupo ¢ da manutencao da pulsacao.

Ou seja, uma trilha que conduz a turma ao destino da performance, enquanto
conhece e pratica a execucdo instrumental, experiencia a musica de cdmara, desenvolve a
manutengdo e o sentido de pulso e ciclo ritmico e o equilibrio sonoro, além de praticar. uma
outra forma de organizagdo e grafia musical.

Ao trabalhar essa musica com minha turma, decidi abordar primeiramente
sequéncias de ciclos iguais, facilitando a compreensdo do conceito de ciclo e do
funcionamento da notacdo. Apds um tempo de pratica, percebendo a seguranca dos
estudantes, comecei a combinar diferentes ciclos a nossa pratica e apenas mais tarde iniciar a
leitura da partitura completa. Outra estratégia que funcionou com minha turma foi quanto a
familiarizagdo com diversos instrumentos. Comecamos a pratica utilizando apenas
instrumentos de mao (tumbadora, timbal, bongo, etc.). Enquanto conheciamos o sistema de
notacdo e compreendiamos os ciclos, praticivamos as primeiras nog¢des técnicas dos
instrumentos de mao. Na sequéncia, fizemos o mesmo com instrumentos de baquetas (caixa,
tom-tom e bombo) e mais tarde acrescentamos alguns acessorios!8 a nossa pratica.

Ao ensaiar a musica, a pratica variada de combinacdes sonoras e a utilizagdao de
diferentes combinagdes de instrumentos pode também auxiliar na compreensao e fixacao do
conceito de pulso e ciclo assim como na constru¢do da concep¢do musical da composi¢ao.

Na tabela a seguir, apresento alguns exemplos de sequéncias de ciclos e algumas
sugestoes de praticas preparatérias. Note que, para essa preparacao, nao houve a preocupacao
em praticar o ciclo de dez pulsos, mas sim intercalar os pequenos ciclos em diferentes

combinagdes utilizadas na composicao:

18 Acessorios ¢ uma das maneiras de classificar os instrumentos "pequenos" da percussdo, como o pandeiro,
triangulo, chocalhos, castanholas, bloco de madeira e assim por diante.



55

Tabela 1 - Praticas preparatodrias

Possibilidades de Estratégias de acao

combinacgao dos ciclos
Contar em voz alta cada pulso, de acordo com os ciclos das

:| || || |: figuras;

: /\ /\ /\ : Contar em voz alta e bater palmas apenas nos 1° pulsos.

(variar onde bater palmas);

- |:| I:I D D ; Usando instrumentos, tocar o 1° pulso de cada ciclo com som

grave e os demais com sons agudos;
. A D . D . Enquanto o grupo mantem a "marcacao" dos ciclos intercalar
improvisos individuais;

Estimular a criagdo de variagdes (padrdes ritmicos), com

:|_| /\ |_| /\: metades e quartos de tempo;

Sendo assim, varios conhecimentos e habilidades sdo desenvolvidos a medida em
que se apresenta e estuda esse repertorio, ampliando aqueles proporcionados pelos repertorios

mais tradicionais.
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3.2 Miro6 en Miroir

- link para partitura completa -
- link para gravacdo -

Figura 6: Excerto da partitura, pinturas seguidas de seu reflexo.

Fonte: Acervo do autor; original de Juan Mir6: "Azul 111" e "Azul 11" [https://
historia-arte.com/obras/inmersion-azul] acessado em abril de 2022.

Dentro da categoria Comprovisa¢do com forma aberta, a forma, o que tocar, o
como tocar e o quando tocar ficam a critério dos intérpretes. Em "Mir6 en Miroir" a
instrumentagdo, alturas, sequéncia de eventos sonoros e outros, podem ser definidos pelos
musicos conforme algumas instru¢des na partitura, podendo ser pré-estabelecidos nos ensaios
ou interpretados em tempo real, como uma improvisagao guiada, encorajando-os a pratica da
improvisagao/ criagao.

A obra tem como principais caracteristicas a liberdade guiada para a improvisagao/
criacdo e escolha de instrumentos, a pratica da percussao multipla (simultaneidade de varios
instrumentos de categorias distintas) e multiplas possibilidades de interpretacdo da leitura
grafica. Tais caracteristicas propiciam a pratica de diferentes técnicas em diversos
instrumentos, o equilibrio e refinamento sonoro, pesquisa de timbres e combinagdo destes
dentro de um resultado coletivo.

Instigado pela liberdade na escolha de caminhos a serem seguidos com a partitura de


https://drive.google.com/file/d/1blP8TTdKrXInPe-5o7gt5SHNZzrQ9MkE/view?usp=share_link
https://www.youtube.com/watch?v=LEmMVKLfgY0&t=1s
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"21 menos Onze" optei para o aprofundamento na abordagem da forma aberta, recorrendo a
uma partitura que possibilitasse ainda mais a exploracdo, experimentagdo e criacdo dos
estudantes. Em "Mir6 en Miroir" pode-se percorrer diferentes caminhos na escolha de
timbres, experimentando diferentes instrumentos enquanto aprende suas técnicas especificas.
Pode-se explorar outros rumos sonoros com a combinagdo de diferentes familias de
instrumentos em uma mesma montagem, peles, metais, chocalhos e at¢ mesmo produgdo de
sons com dagua. Pode-se, ainda, ampliar os horizontes do pensamento musical,
compreendendo as imagens e seus reflexos e "transformando-os" em estruturas sonoras, ou
seja, acrescenta grande liberdade na escolha de qual dire¢ao tomar para a "traducao" das
imagens.

Quanto a abordagem nos ensaios, com essa musica decidi trilhar um caminho
diferente do percorrido com "21 menos Onze". Levei a sala de aula algumas discussodes sobre
semidtica, conversando com a turma sobre os simbolos, sua possivel tradugdo em sons ou
gestos € como poderiamos aplicar esses conceitos na interpretagdo desta partitura. Para esse
momento da aula, utilizamos as imagens das pinturas de Mird e apenas um instrumento por
vez: primeiramente um tam-tam, depois um bombo sinfonico. Tratamos das possibilidades de
leitura dos simbolos "transformando-os" em sons (um simbolo por vez depois em conjunto) e,
na sequéncia fizemos o mesmo processo porém traduzindo os simbolos em gestos fisicos,
discutindo sobre as possibilidades de utilizar esses gestos na produc¢do sonora. Em um
segundo encontro, com a turma muito mais familiarizada com as possibilidades de leitura das
imagens, tratamos da montagem da percussdo multipla, (juntamos instrumentos de pele,
maneira, metal e "aquatico!®"). Neste momento, falamos de conceitos importantes como
critérios para escolha dos instrumentos e como pensar a posi¢do dos mesmos relacionando-os
entre si e ajustando-os a posi¢do do interprete. Apenas apoOs esses dois encontros partimos
para a interpretacao coletiva da obra, processo que durou cerca de quatro encontros até cada
integrante ficar satisfeito com seus timbres e resultados de interpretacao.

Como nesta turma nenhum dos estudantes havia experienciado partitura semelhante,
mesmo tendo estudantes mais adiantados no curso, entendi que essa estratégia seria adequada,
pois assim poderiamos caminhar juntos e cada um se apropriar dos conceitos e estratégias

para interpretacdo assim como conhecer e praticar técnicas tradicionais e estendidas em varios

19° A musica pede sons produzidos com o uso da agua, como o cair da agua, taga de cristal friccionada, chocalhar
de recipiente com agua e assim por diante.
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instrumentos distintos. O resultado foi muito positivo, rendendo a participagdo do grupo no III

Congresso Brasileiro de Percussao, em formato virtual.

3.3 Nascentes

- link para partitura completa -

- link para gravagao -

Figura 7: Pagina 2, "Nascentes" variacdo de simbolos para diferentes sons.
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Fonte: Acervo do autor

Dentro da categoria Composi¢do com forma e instrumentacio fixa, "Nascentes"

foca no uso de trés das habilidades técnicas basicas exigidas de um percussionista (percutir,

raspar e friccionar) praticadas com poucos recursos. Cada musico utiliza apenas um par de

baquetas e dois instrumentos de madeira de sonoridade muito parecida (um temple-block e um

sapo reco-reco), onde a exploracdo de diferentes sons e seus modos de producgdo (diferenca

gestual e utilizacdo da cabeca e do cabo das baquetas) geram materiais sonoros destintos,

organizados quase sempre em forma de canone (cada musico, um apos o outro, apresenta o

mesmo material sonoro sobrepondo-se em defasagem), que se misturam e complementam as

texturas sonoras da eletronica fixa, criando uma ambiéncia para a proje¢ao do video.

A obra tem como principal caracteristica a utilizacdo da espacializagdo sonora,

tanto na parte instrumental como na parte eletronica, valorizando o carater cameristico e

exigindo dos interpretes uma escuta atenta, ampliando o senso de grupo, pois os gestos

sonoros acontecem em sequéncia, muitas vezes alternando entre cada interprete,

colaborando com a percepcao do todo e exigindo a escuta de todas as partes, além da


https://drive.google.com/file/d/1057GctIsM7t_c_Wb91_Sze5qjp6raAIc/view?usp=share_link
https://youtu.be/KnfDVWifK_0
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atencdo a parte da eletronica. Neste aspecto, a partitura apresenta recursos notacionais da
musica contemporanea ¢ também da escrita convencional, colaborando para uma
aproximacao a leitura tradicional e uma ampliacdo do olhar cameristico, onde ao seguir a
trilha da eletronica fixa, compreende-se melhor o passar do tempo e a sequéncia dos
eventos sonoros.

Nesta obra, o espaco para improvisacao/criacao individual ¢ praticamente minimo,
ha momentos em que os interpretes tém liberdade para repetir mais ou menos alguns eventos
sonoros. Mas, de um modo geral a notacdo ¢ menos aberta, e diferentemente das composi¢des
apresentadas anteriormente, "Nascentes" utiliza uma grafia que se aproxima mais da notagao
convencional, com a inten¢do de introduzir a leitura da grafia convencional aos estudantes
mas, nesse caso, sem uma rigidez ritmica. Schafer (2011) fala disto ao questionar "se nao
seria possivel desenvolver uma transicdo mais satisfatoria entre as primeiras notagoes exoticas
que os alunos produzem e o sistema convencional".

Dentre as quatro musicas que foram aplicadas durante o periodo do mestrado,
"Nascentes" foi a que mais precisou de aten¢ao e dedicacdo em ensaios, acredito que isso
ocorreu em funcgdo do perfil da turma, com grande quantidade de iniciantes, sendo que ao
introduzir elementos da leitura convencional em sua partitura, pode trazer um certo
desconforto para alguns. Apesar de ser escrita para quarteto, assumi a estratégia de pratica-la
com toda turma, dobrando cada uma das partes e estimulando todas e todos a aprender a toca-
la.

Em um primeiro momento, dedicamo-nos ao conhecimento dos instrumentos ¢ a
pratica dos gestos técnicos (percutir, raspar e friccionar), logo que os gestos estavam
apreendidos agregamos os simbolos para o entendimento da nota¢do, e como a partitura exige
a leitura em tempo real, onde cada evento sonoro ¢ graficamente representado no decorrer da
pauta, percebi que para alguns iniciantes isso gerou um maior desafio.

Para a continuagdo dos ensaios, adotei uma estratégia de "jogo de imagens", imprimi
em tamanho grande, cada um dos simbolos usados na partitura, e iamos lendo um de cada
vez, repetiamos algumas vezes até trocar de simbolo, e assim por diante fomos praticando o
reflexo para decifrar os simbolo, cada uma e cada um dos estudantes foi ao seu tempo se
apropriando deste saber. Apos algumas secdes de ensaio, entre "jogos de imagens" e pratica

de segdes da musica, acrescentei a parte do audio (eletronica fixa), e s6 a partir dai que
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comegamos a conseguir tocar a musica inteira.

Essa composicdo foi selecionada a participar da 48" Conferéncia Internacional da
Sociedade das Artes Percussivas 2023 (PASIC) dentro da modalidade New Music Research/
Presents especial musica da América-Latina, onde solistas e grupos de varias partes do mundo
participaram apresentando uma gama enorme de obras latino americanas para percussio. Para
a participagdo deste evento, contei com um grupo de estudantes realmente heterogéneo, com

duas participantes iniciantes, uma profissional e um estudante intermediario.
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3.4 Gotas na Seca

- link para partitura completa -
- link para gravacdo -

Figura 8: Partitura geral, "ilustracao" dos sons em torno das marimbas.
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Fonte: Acervo do autor

Dentro da categoria Comprovisacio com forma estruturada tem forma e
instrumentagdo parcialmente definidas, as marimbas atuam com suas estruturas melodicas
fixas (nota¢do convencional), ja os xilofones (notagdo ndo convencional), tém mais liberdade
na interpretacao dos seus padrdes sonoros, sendo que a velocidade e a quantidade de vezes a
serem tocados fica a critério dos intérpretes. Para que a musica tenha maior alcance, pode-se
substituir os xilofones educacionais por timbres variados, onde cada interprete podera
escolher entre oito e doze sons de alturas distintas, sem necessidade de afinagao definida.

A obra tem como principais caracteristicas o formato minimalista, que, nas partes das
marimbas, caracteriza-se pela repeticdo das estruturas melddicas e esporadicas transformagdes
das mesmas, e a ambientagdo de um mobile sonoro, com a utilizacdo da espacializacdo e
liberdade de interpretacao dos xilofones.

Esta composicao foi fruto de uma parceria com o Laboratério de Produtos Florestais,

departamento do IBAMA, que iniciou recentemente uma pesquisa sobre a qualidade de


https://drive.google.com/file/d/1M_CR4c0qLPMt-YBunZ1iQlv8mDme6Y9h/view?usp=share_link
https://youtu.be/nVLsThSDcGE
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madeiras de Concessdo Florestal (Floresta Nacional de Jacundd em Rondonia), para
fabricagao de xilofones educacionais. Como membro da comissdo avaliadora, julgando a
qualidade sonora dos prototipos, recebi um convite para participar de um evento
comemorativo, apresentando com o Grupo de Percussdo da EMB algumas musicas que
utilizavam madeira como principal fonte sonora. Para o concerto preparamos uma musica
minimalista do nosso repertorio, para duas marimbas, uma composi¢do presente neste
trabalho "Nascentes", para blocos de madeira, sapos reco-reco e sons eletronicos e ainda
propus que usassemos os prototipos dos xilofones em uma nova obra, com a intensdo de
trazer €nfase ao belo trabalho desenvolvido pelo LPF, inclusive com a intensdo de
participagdo de dois dos responsaveis pela pesquisa.

Passei a pensar em como poderiamos utilizar os xilofones educacionais produzidos
pelo projeto, acrescentando algo diferente ao concerto sem perder a esséncia do programa que
estavamos preparando. Além disso precisava ser algo que permitisse-nos montar a musica
com poucos ensaios e ainda com a participacdo de dois "ndo percussionistas", os funcionarios
do LPF.

Para "Gotas na Seca" precisei tragar uma estratégia bastante diferente do que
desejava, pois terminei a composicdo da musica poucos dias antes do concerto, ou seja,
teriamos apenas dois encontros para aprende-la. No primeiro encontro, apds uma breve
explanagdo sobre a composi¢do logo separei a turma, deixei os dois estudantes mais
experientes aprendendo a parte das marimbas (estrutura condutora da obra) e me reuni com os
demais para leitura das instrugdes e andlise da grafia dos xilofones. Em alguns minutos nos
entendemos e partimos para a pratica, ainda sem os instrumentos, pois os xilofones s6 nos
foram emprestados na semana do concerto. Ao final do primeiro encontro, juntamo-nos aos
marimbistas e ja pudemos experienciar a esséncia da musica, ao menos a parte dos xilofones,
pois a parte das marimbas, que exige um pouco mais de trabalho ainda precisava de ensaio.
Na semana seguinte, com os instrumentos em maos, conseguimos praticar a musica toda,
podendo entdo observar a relacdo entre as partes buscando o equilibrio sonoro e uma
inteiracao entre os xilofones e as marimbas.

Como dito acima, optei por uma notagdo musical simples e intuitiva para os
xilofones, busquei ilustrar a idéia das gotas caindo no passar do tempo, onde cada gota

representa uma nota a ser tocada na sequéncia da "queda d’agua".
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3.5 3 em Série

- link para partitura completa -
- link para gravacao -

Figura 9: Excerto de “3 em Série” compassos (81 a 86).
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Fonte: Acervo do autor.

Dentro da categoria Composicio com forma e instrumentacio fixa, "3 em Série" ¢
a Unica obra deste conjunto que ndo tem nenhuma abertura para a criagdo/improvisagdo dos
interpretes. Escrita inteiramente em notagdo convencional € estruturada toda a partir da
sequéncia de apenas trés notas (F4, Do e Sib), organizadas em grupos de colcheias (3 + 2 + 4).
A obra foi escrita para teclados de percussdao, glockenspiel/xilofone (mesmo musico),
vibrafone e marimba, e utiliza baquetas convencionais para cada instrumento, tocadas como o
usual e também com o cabo (ratan).

"3 em Série" tem como principais caracteristicas a utilizagdo de técnicas do
serialismo e minimalismo, sendo que mesmo de maneira elementar procura aproximar alguns
conceitos basicos destes tipos de composi¢ao aos iniciantes, € a partir de uma microestrutura,
(combinagdes com trés notas) colaborar com a aproximagao e familiaridade dos estudantes
aos teclados de percussdo, estimular a leitura de partitura melddica e melhorar a precisdo

ritmica, a manutencao do andamento, o sentido de pulso/ciclo ritmico e o equilibrio sonoro.


https://drive.google.com/file/d/11eXf_MrLCiov3jOWomPLK1d8eM-pNuOv/view?usp=share_link
https://drive.google.com/file/d/1za-zsxef29PCyL5sPY_TfgtH5XC-LIf3/view?usp=share_link
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Partindo de uma micro-série de apenas trés notas, e trabalhando com alguns
conceitos do serialismo (série, inversdao e retrogrado) e minimalismo (repeticdo de frases
simples e construgdo de frases nota a nota), pretendo contribuir com a aproximagao aos
teclados de percussdo através de uma organizagdo musical mais simples e repetitiva, onde os
estudantes, ja com alguma desenvoltura ritmica, poderdo aos poucos perder o "medo" dos
teclados, "medo" esse que ocorre em muitos casos, visto que os estudantes de percussao
costumam ter em sua bagagem musical a pratica ritmica mas nem sempre a melodica. Para
essa musica, tecnicamente todos precisam ter como pré-requisito uma certa habilidade de
toque simples alternados, repetidos e combinados assim como a agilidade e precisao ritmica.

Como esta composicdo foi finalizada apenas nos ultimos meses do ano de 2023,
(pouco antes da conclusdo deste trabalho) ndo foi possivel trabalha-la com os estudantes,

portanto as experiéncias e estratégias de trabalho serdo descritas em uma ocasiao futura.

3.6 Reflexoes Conclusivas

- link para partitura completa -

Figura 10: Partitura de “Reflexdes Conclusivas”.
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Dentro da categoria Comprovisacio com forma estruturada, tem forma
previamente definida, sendo a sequéncia dos eventos sonoros fixa, ja o como e o que tocar
ficam a critério dos intérpretes em algumas partes da musica, enquanto em outras sdo pré-
definidos (quando em nota¢do convencional). No caso dos trechos com notagdo ndo
convencional, escolhas de instrumentagdo, alturas, subdivisao das duragdes e outros, podem
ser definidos pelos musicos, podendo ser pré estabelecidos ou interpretados de forma livre,
encorajando-os a pratica da improvisagdo/ criagdo, mesmo que de maneira mais timida que
nas composigdes "Mir6 en Miroir" e "21 menos Onze".

"Reflexdes Conclusivas" tem como principais caracteristicas o carater de "musica
cénica", com destaque para o uso da voz como elemento na performance musical, além das
distintas formas de notacdo musical em uma mesma partitura, assim, além de proporcionar
uma pratica interpretativa diferenciada para um estudante de percussao (uso da voz e narragao
textual em um contexto cénico/musical), possibilita experiéncia com distintas formas de
interpretacdo e notacdes graficas.

Afim de trazer aos iniciantes novas experiéncias, sobretudo ampliar a compreensao
do que seja uma performance artistica que va além de tocar um instrumento, enquanto
participava da conferéncia internacional da PAS em Indian4polis/EUA em novembro de 2023,
identifiquei um um brilho nos olhos do grupo de estudantes envolvidos nesta pesquisa. Ao
presenciarmos as apresentagdes dos percussionistas/compositores brasileiros Nath Calan
(percussdo e voz) e Heri Brandino (percussdo corporal/danca), que brindaram-nos com uma
ampla e rica variedade de elementos sonoros, sensoriais € visuais, percebi um novo interesse a
ser explorado, a musica cénica.

Ao voltar da conferéncia, durante os primeiros ensaios pds viagem, conversamos
sobre os aprendizados trazidos pelos estudantes, sendo que um dos assuntos tratados, foi a
riqueza das "diferentes" performances dos artistas citados. A turma confirmou entdo, o
interesse na modalidade da percussao cénica, o que contribuiu para que a ultima composi¢ao
trabalhada para este projeto, explorasse a0 menos um pouco, do universo cénico/musical.

Escolhi utilizar pequenos trechos das obras anteriores por dois motivos, em primeiro
lugar, a facilidade de trabalhar essa obra com minha atual turma, pois ja tiveram experiéncia
com os diferentes materiais sonoros utilizados, em segundo lugar, no caso de um grupo de

estudantes sem experiéncia anterior com as demais obras, esta servira como introducao as
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diferentes notacdes, pois neste caso, estdo sendo utilizados pequenos trechos musicais, cada
um com um tipo de notagdo musical destinta, o que oportunizara uma experiéncia inicial com
diferentes notacdes e organizagdes musical.

Assim como a maioria das composi¢des da série esta musica foi pensada para um
numero indeterminado de interpretes, sendo possivel interpreta-la com um ou mais musicos.
Do mesmo modo que "3 em Série", esta composi¢do foi finalizada ao final do ano letivo,
durante as férias escolares, por isso ndo foi possivel trabalha-la com os estudantes, e as

experiéncias e estratégias de trabalho serdo descritas em uma ocasido futura.
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4 CONCLUSAO - UM PONTO DE CHEGADA PARA OUTRAS TRILHAS

Ao concluir o material artistico-pedagogico, uma série de composi¢des para GP de
nivel iniciante e heterogéneo, percebo que a conclusio deste trabalho abre possibilidades para
diversas trilhas, caminhos que poderdao ser percorridos pelos professores do CEP/EMB, de
outras institui¢des de ensino no Brasil e at¢ mesmo em outras partes do mundo, além da
possibilidade do despertar de interesses em compositoras € compositores contemporaneos
para trilharem pelos caminhos da musica para iniciantes. Através da distribuicao deste
material para acervos musicais de outras instituigdes, da futura publicagdo e apresentagdo de
artigos em congressos € simposios da area, assim como com a difusdo das musicas em
concertos e gravagoes, espero colaborar com a ampliagdo da apreciacao e pratica da musica
contemporanea para percussao.

No decorrer deste trabalho, pude experienciar algumas dessas composi¢des com
meus alunos do GP, e percebi que o envolvimento da turma foi mudando durante o processo,
observei um maior envolvimento com a performance coletiva e com a participagdo nas aulas.
Havia uma certa curiosidade e empolgacdo a cada nova musica apresentada, pois foi ficando
claro para a turma que todas e todos estavam participando efetivamente da produ¢ao musical.

Apesar do objetivo deste trabalho ndo contemplar a aplicacdo das obras em sala de
aula, nem mesmo a avaliagdo de resultados, como parte do processo de composi¢dao fui
experimentando-as com a turma, e ao aplicar esse repertdrio nos ultimos semestres percebi
que a mudanca no envolvimento dos estudantes colaborou muito na producao musical do
grupo, conseguimos montar um repertorio diversificado e, em funcao disso, participamos de
alguns eventos externos a escola, o que ndo acontecia hé pelo menos dez anos.

Outra percepcao que tive neste periodo foi a redugdo na evasao de participantes do
grupo a quase zero, normalmente o abandono da disciplina mostrava-se maior, € mesmo
sabendo que pode ter sido coincidéncia, observei que o envolvimento da turma nos tltimos
semestres pode ter colaborado com a baixa evasao.

Concluo esse trabalho com uma boa sensacao de renovacao dos saberes ¢ fazeres,
convencido de que a formagao continuada ¢ de suma importancia para a valoriza¢do, evolugdo
e melhoria da pratica docente. Que a busca pelo novo siga me estimulando, que envolva e
incentive outros(as) docentes, compositores € compositoras a investir na musica para

iniciantes, oportunizando e democratizando o fazer musical, onde todas e todos participam
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cada qual com suas habilidades e possibilidades, envolvendo-se em uma pratica coletiva,

criativa e diferenciada.
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ANEXO 1

Transcri¢ao de conversa com Ney Rosauro realizada em marco de 2022.

Como e quando foi o inicio do curso de percussiao da EMB?

Quando eu cantava no Madrigal, o maestro Levino me ofereceu para dar aulas na EMB, eu falei:
"pode ser violdo ou flauta doce." Ele respondeu: "ndo, ndo tem professor de percussdo vocé que vai ser o
professor de percussdo." Falei: "mas nunca peguei numa baqueta." E ele respondeu: "Ah nio, se quiser é
isso."

Entdo assim que eu comecei, quer dizer isso em 75. Entdo eu fui 14 na Banda Sinfonica, o Reinaldo
Primeiro tinha uma banda ¢ me deu um toque como segurar a baqueta e depois Rodolfo Cardoso que era
meu colega 14 da UnB, eu tinha trio elétrico que tocava com ele e ele me ensinou a pegar na baqueta. Nessa
época tinha banda do Reinaldo e os dois percussionistas eram Marco Aurélio Coutinho que tocava
timpanos e o Roberto Magalhdes Castro, que tocava tocava a caixa. E era isso, assim que comegou o
movimento e entdo em 75 eu ja comecei dar umas aulas, e dai realmente o negocio ficou melhor porque em
77 o Luiz Anunciagdo veio lecionar no curso de verdo, dai sim, dai eu resolvi que era a Percussdo, quando
eu vi a Marimba. Até entdo ndo tinha certeza que eu ia fazer como profissdo, s6 tava quebrando galho 14,
entdo basicamente ja tinha um pré curso 75, 76. Mas a partir de 77 que comegou realmente o curso.

E o Grupo de Percussio, existiu desde o inicio?

Nao, a gente ndo tinha ainda conjunto de percussdo, conjunto de percussao foi aparecer depois por
que em 80 eu fui para Alemanha quando eu voltei em 82 da Alemanha, dai sim, dai eu voltei com mais
repertério dai que comegou a criar o grupo de percussdo. Até tem uma foto uma ou duas fotos aqui dos
primeiros grupos de percussao.

E sobre o perfil dos alunos?

O perfil dos alunos, tinha alguns alunos que foram 14 tipo Tom e o Nonato meio que foram os
primeiros e eles queriam estudar a percussdo mesmo, agora tinha tipo Renato Pereira ¢ o Claudio Cohen
que eram alunos de violino e comegaram a ter aula de percussdo também comigo. Mas entdo o perfil era
alunos de outros instrumentos e de percussdo e no comecgo a gente tocava o que tocavam, o quarteto do
Osvaldo Lacerda tocava a peg¢a do Camargo Guarnieri, depois apareceram outras musicas que o Luiz
Anunciagdo deixou e depois quando eu voltei da Alemanha dai ja tinha mas o repertério do Fink, essas
musicas assim que a gente comegou. Dai em 80, 82 quando eu voltei, dai que o grupo de percussdo pegou
mais forca mesmo. Inclusive nessa época, eu fiz o arranjo do Batuque. Foi, acho que foi até que eu dei
aulas no curso de verdo e dai comecei a fazer arranjos, me lembro que eu compus as Cenas Brasileiras
também, foi estréia 14 na escola de musica também, com o Tom, o Nonato, a Flérida, acho que o Renato.

E qual era o objetivo do Grupo de Percussio e sua importancia?

Acho que tanto naquela época como hoje em dia eu acho que ¢ a extensdo né ¢ onde o aluno que
estd estudando percussdo vai ver aplicado o que ele ta estudando Talvez ele toca 14 na banda também ou na
orquestra mas no grupo de percussdo que ele vai realmente explorar mais o potencial dele principalmente
comegar a tocar teclado. Entdo eu acho que o grupo de percussdo ¢ importantissimo acho que todo o aluno
que estuda percussdo tem que ao mesmo tempo fazer grupo de percussdo porque eu acho que € uma
extensdo assim importantissima que vai complementar, sem ela s6 o estudo da Percussdo fica falho, quer
dizer, ¢ importantissimo estar junto, a disciplina instrumento e o conjunto de percussio.

Observagdo: Conversa realizada via WhatsApp.



ANEXO 2
Ementa da Disciplina Grupo de Percussiao - CEP/ EMB

Percussdo Sinfénica: Musica de CAmera/Grupo de Percussdo | ao V (40 horas)

Habilidades:

Aplicar os conhecimentos musicais e habilidades técnicas adquiridos no estudo especifico do
instrumento a pratica da musica para grupo de percussdao; conhecer e aplicar principios
organizacionais do trabalho em grupo aos ensaios e apresentacdo; conhecer e aplicar
principios ergondmicos na montagem do instrumental e do palco.

Contetido Programatico:

Preparagdo e apresentacao de pegas nas diferentes familias de instrumentos de percussao:
* Estudo e preparacdo das partes individuais das obras propostas;
* Aplicagdo correta das técnicas dos diversos instrumentos;
*  Escolha de baquetas e instrumentos;
* Ensaios;
* Apresentagdes em concertos e audigdes.
Principios organizacionais do trabalho em grupo:

* Comportamento nos ensaios e apresentacgoes (assiduidade, responsabilidade,
respeito aos colegas e professores);

* Divisdo e execucdo de tarefas (montagem de palco, montagem e desmontagem de
instrumentos, guarda de instrumentos, transporte dos instrumentos e
equipamentos);

* Marcagao e numeragao das partituras;

* Desmontagem, montagem, transporte, manuseio e guarda de instrumentos,
partituras e equipamentos.

Principios ergonomicos:

*  Ergonomia na montagem de instrumentos e/ou conjuntos de instrumentos de
percussao.

* Distribuigdo funcional dos instrumentos e/ou grupos de instrumentos no espaco de
atuacao

Bibliografia:

Pecas do repertério brasileiro e internacional para grupo de percussdo, com formacoes
variando de trios até conjuntos maiores (com até 12 percussionistas).
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ANEXO 3

Objetivos e Contetido Programatico contido nas Ementas do Curso "Qualificacao

Curso Basico

1° semestre

2° semestre

Profissional" do CEP/EMB

Objetivos

*Dominar na caixa clara
exercicios e pecas com padrdes
ritmicos que envolvam as figuras
semibreve, minima, seminima e
colcheia e semicolcheias com suas
combinagdes;

*Conhecer e localizar as notas
nos teclados de percussdo; executar
as escalas maiores de C, F, G nos
teclados de percussdo.

*Executar toques simples,
paralelo, alternado, duplo e suas
combinagdes usando acentuagdes e
em varias dindmicas. Equilibrio do
toque na caixa clara e teclados de
percussao.

*Desenvolver técnicas basicas
do bombo sinfonico.

*Executar ritmos brasileiros nos
instrumentos agogo6 e surdo.

*Ler partituras com as figuras
seminima, colcheia, semicolcheias
e combinagdes.

*Executar padrdes ritmicos com
0 uso do metrénomo.

*Executar as escalas e arpejos
nas tonalidades maiores nos
teclados de percussdo.

Contetdo Programatico

Toques alternado, simples,
paralelo e duplo; utilizagdo do
metronomo na realizacdo de
exercicios técnicos para caixa
clara; conhecer as escalas maiores
de C, F, G nos barrafones; noc¢des
basicas de teoria musical; toque
paralelo para teclados de
percussdo; nogdes basicas sobre
postura corporal no estudo dos
instrumentos de percussao.

Toques alternado, simples,
paralelo; duplo e combinagdes.
Dinamica. Acentuagdes. Utilizagdo
do metronomo na realizagdo de
exercicios técnicos para caixa
clara. Conhecer as escalas maiores
nos teclados de percussdo. Nogdes
basicas sobre postura corporal no
estudo dos instrumentos de
percussdo. Leituras, exercicios e
pecas nos diversos instrumentos.
Pratica de leitura a primeira vista.
Ritmos e instrumentos brasileiros.



3° semestre

4° semestre

*Executar o toque duplo com
rebote em varias dindmicas.
Trabalhar o equilibrio do toque na
caixa clara e teclados de percussdo.

*Trabalhar técnicas basicas dos
timpanos. Trabalhar dinamica.

*Trabalhar técnicas basicas do
triangulo, woodblock e prato
suspenso. Executar ritmos
brasileiros nos instrumentos
triangulo, ganza, zabumba.

*Desenvolver a leitura com as
figuras seminima, colcheia,
semicolcheias, quialteras e
combinagdes. Realizar exercicios e
padrdes ritmicos com o uso do
metrdénomo.

*Executar as escalas e arpejos
nas tonalidades maiores e menores
primitivas nos teclados de
percussao.

*Aplicar conhecimentos
técnicos e musicais a execucdo de
exercicios, leituras e pecgas
propostos.

*Desenvolver a leitura a
primeira vista na caixa-clara e
teclados de percussdo.

*Executar o toque duplo com
rebote e acentuagdes em varias
dinamicas.

*Executar apojaturas simples.
Trabalhar o equilibrio do toque na
caixa clara, timpanos e teclados de
percussao.

*Desenvolver as técnicas
basicas dos timpanos. Trabalhar
técnicas basicas dos pratos de
choque e pandeiro.

*Executar ritmos brasileiros nos
instrumentos pandeiro, tamborim.

*Desenvolver a leitura com as
figuras seminima, colcheia,
semicolcheias, quialteras, fusas e
combinagdes.

*Realizar exercicios e padroes
ritmicos com o uso do metrénomo.

*Executar as escalas e arpejos
dos modos menores primitivo,
harmoénico e melddico.

*Aplicar conhecimentos
técnicos e musicais a execucdo de
exercicios, leituras e pecgas
propostos.

*Desenvolver a leitura a
primeira vista na caixa-clara,
timpanos e teclados de percussao
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Toque duplo com rebote.
Dindmica. Acentuac¢des. Técnicas
basicas dos timpanos: afinag@o,
toque simples, exercicios em dois
timpanos. Utilizagdo do
metronomo na realizacdo de
exercicios técnicos para caixa
clara. Conhecer as escalas maiores
e menores primitivas nos teclados
de percussdo. Toque paralelo para
teclados de percussdo. Leituras,
exercicios e pecas nos diversos
instrumentos. Prética de leitura a
primeira vista. Ritmos brasileiros.
Instrumentos basicos de orquestra.

Toque duplo com rebote.
Apojaturas simples. Dinamica.
Acentuagdes. Técnicas basicas dos
timpanos: afinagdo, toque simples,
exercicios em dois timpanos.
Conhecer as escalas menores
primitivas, harmonicas e melodicas
nos teclados de percussdo. Toque
paralelo para teclados de
percussdo; Leituras, exercicios e
pecas nos diversos instrumentos.
Pratica de leitura a primeira vista.
Ritmos brasileiros. Instrumentos
basicos de orquestra.
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ANEXO 4

Objetivos Gerais e Especificos da "Oficina de Musica'" segundo Fernandes

Oficina de Musica

Sintese dos Objetivos Gerais

Sintese dos Objetivos Especificos

»  Satisfazer necessidades de equilibrio (psiquico e com o
meio), harmonia e transcendéncia;

e Provocar a aquisicdo de estrutura de pensamento
(aprender a pensar);

*  Nortear a subjetividade de maneira crescente por valores
objetivos;

. Socializar;

. Desenvolver o entrosamento do grupo, a desinibi¢do, o
pensamento criativo (divergente), a capacidade critica ¢
avaliativa;

. Desenvolver o crescimento interior;

+  Estimular uma visdo da musica, livre de preconceitos e
de vicios perceptivos;

*  Entender o fenomeno sonoro, a natureza da propria

e percepgdo e como isso se liga experiéncia pessoal;

*  Sensibilizar para a musica, para o som, para a paisagem
sonora;

* Desenvolver o auto conhecimento ¢ satisfagdo da
realizagdo pessoal.

*  Desenvolver o pensamento musical;

+ Desenvolver a inteligéncia sensivel musical, a maneira
de se comunicar ndo verbal (desenvolver a expressao);

¢ Resgatar da musica o prazer de fazer musica em
conjunto;

+  Utilizar a linguagem musical contemporanea;

* Familiarizar o aluno com a produgdo musical
contemporanea;

+  Abranger a linguagem musical tradicional;

+ Integrar outras linguagens artisticas, além da musica,
para desenvolver a memoria sensorial como um todo;

. Desenvolver a percepcdo de pardmetros sonoros
incomuns;

*  Mudar em qualidade o modo de ouvir, desenvolvendo a
percepcao e a audicdo consciente;

*  Manusear, pesquisar, experimentar, experienciar, refletir,
improvisar, criar livremente com o fenémeno sonoro e entdo
conceituar, organizar, estruturar, elaborar (e registrar) a
linguagem musical.



Sintese das principais caracteristicas
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A Oficina de Miisica ¢ uma metodologia que:

« ¢ ativista (praticamente extrema);

» faz ateorizagdo de acordo com a necessidade;

. busca a aprendizagem pela descoberta (formacdo de
conceitos);

e desenvolve a capacidade de trabalho auténomo, de
reflexdo critica, de transcender e de relacionar fatos;

* provoca o crescimento intelectual interligado ao
crescimento da cultura da época;

. trata das relagdes entre cultura e sociedade (produgdo
de conhecimento socializada, pensar coletivo);

. incentiva a estruturagao sonora;

*+ ¢ uma maneira de acdo pedagodgica em que ndo ha
controle das variaveis relativas ao processo criativo;

. situa a musica dentro de um campo de conhecimento
abrangente (universo sonoro), no qual ocorre a organizagao dos
parametros do som;

. ¢ eminentemente criativa, mas possui normas e lei de
serem seguidas;

. possibilita a cada um ter seu proprio método; ¢ um
trabalho muito aberto ¢ aceita propostas novas a cada instante;

e ¢uma disciplina universitaria;

. ¢ do "fazer musical" (a partir do contato direto com
diversas fontes sonoras, visando a criacdo musical, explorando
as possibilidades dos recursos sonoros disponiveis e aplicagao
numa estruturagdo musical);

. ¢ mais abrangente quanto a formagdo do aluno
enquanto pessoa,

. inclui outras areas além da musica;

. ¢ estabelecida em diferentes niveis etarios ou de
conhecimento geral;

e ¢ prévia ao estudo académico de musica;

e+ ¢ uma forma de organizar ideias e desenvolver um
trabalho ordenado;

* ¢ um espago em que se aprende musica fazendo musica,
compondo desde o inicio;

+  atendem a um publico variado;

e esta alicergada no experimentar, refletir, conceituar e
elaborar a linguagem musical contemporanea, abarcando
também a tradicional;

. utiliza técnicas de areas nao musicais (dindmica de
grupo, teatro);

+ tem sido aplicada em Arte-Educacao, educacdo musical,
educag@o artistica, praticas instrumentais;

* tem sido ministrada em areas de trabalho diversas como:
psicologia, arquitetura, teatro, danga, cinema, educagdo ¢
terapias (musicoterapia, psicodrama, arte-terapia, etc.);

* tem uma filosofia que abarca a musica contemporanea;

e ¢ uma agdo direta do aluno com o som através de
pesquisa e exercicios;

e ¢ um processo de recondicionamento da conscientizacdo
do wuniverso sonoro circundante, juntamente com o
desenvolvimento de autoconhecimento, autoexpressdo e
analise, que consequentemente deverda ser um processo
dialético, proporcionando reflexao, critica e autocritica.

Fonte: Fernandes, 2020, p. 136-146
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ANEXO 5

Possibilidades de Aprendizagem com o GP segundo Paiva

a) Habilidades
musicais

1 — Desenvolver a habilidade de leitura e escrita de partituras para instrumentos de
percussdo de altura indeterminada.

2 — Ampliar a capacidade de memorizacdo das estruturas musicais.

3 — Desenvolver a técnica em diversos instrumentos (com baquetas, tambores de
mao, acessorios, instrumentos ndo convencionais).

4 — Aperfeicoar a sonoridade e os recursos expressivos como: fraseado,
dinamica, articulagao.

5 — Melhorar a precisao ritmica, a manuten¢do do andamento, o sentido de pulsagdo
e o equilibrio sonoro.

6 — Obter a fluéncia necessaria para tocar o repertorio para percussio em grupo.

7 — Ampliar a consciéncia do conjunto e a compreensao da musica como
um todo.

b) Conhecimento do
repertorio e do
contexto historico

1 - Compreender o contexto histdrico da musica para interpreta-la melhor e mais de
acordo com o estilo musical e o pensamento do compositor.

2 — Conhecer e ampliar o repertorio especifico para percussao (além de conhecer
obras escritas por outros compositores, o grupo se dedica a produzir repertorio
inédito para percussao em grupo).

c¢) Tomada de
decisdes

1 - Aprender a tomar decisdes sobre a logistica e a montagem dos
instrumentos.

2 - Pesquisar timbres e refletir sobre escolha de baquetas.

3 — Auxiliar no planejamento e na organizacao do grupo (decisdes coletivas sobre

horarios € dindmicas de ensaios).
Continuagdo

4 — Aprender a tomar decisdes sobre os objetivos e as metas a serem
atingidas pelo grupo.

d) Habitos e postura
profissional

1 - Adquirir habitos de postura profissional, concentragdo e respeito ao ambiente de
trabalho.

2 - Criar responsabilidade e comprometimento com o trabalho do grupo.

3 - Cumprir as metas e apresentar resultados.

4 — Tomar consciéncia sobre a importancia do estudo e da preparagdo do musico.

5 — Otimizar e organizar a montagem do instrumental e os materiais de
trabalho (salas, instrumentos, partituras, baquetas).

6 — Assumir responsabilidades e fungdes especificas em prol do grupo.

e) Aspectos
emocionais

1 — Desenvolver aspectos emocionais relacionados a performance.

2 — Aprender a ouvir criticas.




3 — Desenvolver a expressao pessoal, corporal e contribuir para a desinibigdo do

percussionista.
f) Experiéncia e 1 - Ampliar as experiéncias musicais ¢ as oportunidades de performance em
vivéncia musical concertos.

2 — Adquirir maior seguranga, fluéncia e "jogo de cintura" para consertar
erros na performance ao vivo, quando estes acontecem.

3 - Otimizar o processo de preparacdo do repertério (sendo muito importante
visando uma realidade profissional, quando se tem pouco tempo para ensaiar, por
exemplo).

4 — Vivenciar todo o processo de trabalho, desde a montagem e o transporte dos
instrumentos, elaboragao de roteiros, mapas de palco, até a
performance em si.

5 — Ampliar o conceito de performance, adquirindo também a visdo cénica e
teatral.

6 — Vivenciar a integragcdo com outras artes (Danca, Teatro, Visuais, Video).

7 — Ampliar a capacidade de adaptag@o do percussionista frente a diversidade de
experiéncias musicais, artisticas e profissionais.

g) Relagoes 1 — Aprimorar a comunicago pessoal e interpessoal.
interpessoais

2 - Valorizar e respeitar os colegas e o trabalho do grupo.

3 — Conviver em grupo, fazer amizades, viajar e conhecer novos lugares (cidades,
teatros, festivais).

h) Valorizacao da 1 — Valorizar a percussdo como um instrumento de destaque (ndo somente como
percussao acompanhamento, mas também como solista).

2 - Compreender de forma mais ampla o mercado de trabalho do
percussionista profissional.

3 — Preparar o percussionista para o mercado de trabalho.

Fonte: Paiva 2015, p. 66.
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ANEXO 6
Composicoes (material artistico-pedagogico)

Anexo 6.1 - 21 menos Onze

21 neinos Oinze
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21 menos Onze

(Homenagem a Marco Anténio Guimardes e Grupo UAKTI)
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21 menos Onze

Francisco Abreu
InstrugOes gerais:

As figuras geométricas representam nimeros inteiros e devem ser lidas como ciclos
(conjunto de pulsos musicais).

O =5 pulsos, D =4 pulsos, A = 3 pulsos, D =2 pulsos, o =1pulso

O Cido da msica é formado por um combinado de ciclos pequenos alternados que
sempre somarao 10 pulsos. O inicio de cada Ciclo deve ser simultaneo entre os mdsicos,
podendo ser ou ndo destacado com um timbre “diferente” ou intensidade maior.

As figuras desenhadas em linha sélida devem ser representas com sons, porém
cada interprete pode escolher onde tocar, podendo tocar em todos os pulsos, em alguns
deles ou mesmo dividi-los em partes, enquanto as linhas pontilhadas necessariamente
representam siléncio. A sobreposicdo de circulos é utilizada apenas como recurso gréfico,
para otimizar a escrita @ =1+1).

A figura toda preenchida ,., tem fungdo “coringa”, devendo ser interpretada da
primeira vez como som especial (algo diferente do usual, que chame a atengio) e na
segunda vez ela nao deve ser considerada, como se nao estivesse na partitura.

Na péagina 2, aparecem indicacdes de dindmica que devem ser respeitadas, no
restante da msica a escolha das intensidades fica a critério dos interpretes. Para ilustrar o
papel de motivo principal utilizou-se o simbolo ¢Y), enquanto o simbolo («=) representa
o rulo (trémulo).

A constancia ritmica é estruturante, e deve ser mantida durante toda mdasica sem
que se perca a énfase nas alterndncias dos ciclos, sendo importante a clareza no inicio
de cada novo pequeno ciclo assim como a valorizacgdo do inicio de cada grande Ciclo.

Sugestdes de praticas preparatérias

Sugiro que, de inicio, seja trabalhado sequéncias de ciclos iguais para facilitar a
compreensdo da escrita e a familiarizacdo com os instrumentos, em seguida intercalar
ciclos diferentes e apenas depois iniciar a leitura da partitura da masica.

Exemplos de sequéncias e sugestdes de prdticas preparatirias:

D D D l + Contar em voz alta cada pulso, de acordo com os ciclos das figuras;

+ Contar em voz alta e bater palmas apenas nos 1° pulsos. (variar onde bater
A A AT panes,

+ Usando instrumentos, tocar o 1° pulso de cada ciclo com som grave e os
D D D D demais com sons agudos;

I D I + Enquanto o grupo mantem a “marcagao” dos ciclos intercalar improvisos
A A D individuais;

ID c D 2 I + Estimular a criagdo de variagdes (padrdes ritmicos), com metades e quartos
de tempo;



A pratica variada de combinacdes sonoras e a utilizacao de diferentes combinagdes
de instrumentos pode auxiliar na compreenséao e fixagdo do conceito de pulso e ciclo assim
como na construgdo da concepgdo musical da composicao.

Essa forma de notacdo, nos permite uma série de liberdades na interpretacao,
funciona como “obra aberta”, tendo a estrutura métrica definida assim como algumas
indicacdes de intensidade, mas o como e o guando tocar fica a critério dos intérpretes.
Escolhas como instrumentagao, alturas, subdivisao das duragdes e outros podem ser pré
estabelecidos nos ensaios ou interpretados de forma livre, encorajando os interpretes a
prética da improvisagdo/ criacdo.

Notas Finais

Uma homenagem a Marco Antdnio Guimarges, com inspiracdo nas obras “21” e
“Onze”. Utilizando o sistema de notacdo musical desenvolvido por ele, baseado em
formas geométricas, a partir de ideias musicais e estruturais presentes nas obras acima
citadas, organizo uma estrutura de dez pulsos (3 + 3 + 2 + 2), definindo-a como “motivo”
principal da composicao.

Estruturada em ciclos de dez pulsos organizados em diferentes ciclos menores
alternados, 21 menos Onze é composta em trés partes (introdugdo, desenvolvimento e
coda), inicia-se com a “construgao” pulso a pulso do motivo principal, onde os elementos
sonoros se somam, surgindo sons do primeiro ao décimo grande ciclo. O
desenvolvimento, parte de maior fluéncia musical, inicia-se assim que se forma o
motivo completo e intercalando-o com variacdes, diferentes combinacgtes de ciclos sdo
apresentados sem interrupcdo, trazendo um maior movimento ritmico e ampliando as
possibilidades de interpretagdo. O desfecho da composigio segue em ideia oposta a
introducdo, com a “desconstrucao” do meotivo principal pulso a pulso, culminando
em um dltimo ciclo organizado agora de modo decrescente (4, 3, 2, 1), imprimindo
uma grande sensacdo de acelerando ritmico que culmina em uma dltima nota ressonante.
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Anexo 6.2 - Miro en Miroir

(Para Grupo de Percussao)

Franclsco Abrew (2022)

edigses K-TZ




88

Mird en Miroir

Francisco Abrew 2022



89

Mird en Miroir
Francisco Abreu 2022

“O Triptico Azub (I, Il € W1): sinestesia anestésion, musicatidade de preenchiments, cor contida, expressioniswo esthitico. A vastidio do
azul € distendida em um campo de espivituatidade profunda, como uma gota oue se funde na superficie suave de wm bmenss eorpo de
Ggua. Bxistem veabmente poucos elementos oue vompem com essi boovvénoin gquase absoluta do azul: tatvez alguns pontos pretps, ums
tindag vermetig, wma Linha fing. No entanto, @ composiciio € absorvente wiip pelas pivectadas perturbadoras, wmas pela presenga
dominante do azul: azul que consome, azul gque destaca, azul que assuwme, azut gque € issp — azut.”

(ce) Andren Fisoley, 15-10-201F

INSTRUCSES GERALS

A wmiisicn deve ser interpretada por trés ou mais instrumentistas.

Composta por trés segbes, cada qual vepresentada por uma das ‘telas’ seguida de sew ‘reflexo’, durando o1’ 20" (wm
minuto e vinte segundos), total de quatro minutos de miision. Para performance sugiro o uso de cronometro.

escolha wwa das ‘telas’, combinando-a com um dos “modos de Leltura”, wm grupo de “Instrumentos” e wma combinagio
de “bacuetas” para cada segio, de acordo com as nstrugbes e tabelas a baixo.

A Lnterpretaghio da ‘tela’ deve ser imediatamente seguida por sew ‘veflexo’, podendo ser Lida wa integra (interpretar toda a
‘tela’ antes de sequir para sew ‘reflexo’) ow em pavtes separadas (interpretar wma pavte da ‘tela’ - segulr para o ‘reflexo’
corvespondente, [nterpretar outra parte - segulr para sew veflexo...), caso wecessdrio o interprete pode vepetir o processo
algumas vezes, com ou sem Variagbes, até atingir o tempo da segbio.

A esoolha da sequbncia das telas’ (Azul t, tt e ttt) € livre, sendo que cmda interprete elege sua sequéncia
independentemente dos demais, wio precisando seguir a sequéncia disposta wa partitura.

Para cada segfo, utilize wo minimo trés instrumentos distintos, sendo wecessdrio cue aparegr a0 mewos um
lnstrumento wovo a cada wova seglio, assim como, em a0 menos uma das segbes o interprete deve utilizar um “som
aquitico”. Sugiro wm minimo de & nstrumentos por interprete, além da dgua. Nio é obrigatério o uso de instrumentos
de “categorias” distintas em cada seglio, porém sugivo que se busque variagho sonora, assim como podem sugerir os
elementos grificos das telas.

gggmﬁ,@ de wrfomﬂ“m 0 60 Seghio wm com a tela (Azul (1), no modo de Leitura (Gestos), com instrumentos (Peles e
Metais ressonantes) e bacguetas (Dura e Fricclonar); 42 @p¥ inicia a segdo dois com (Azul (), wmodo (Timbres),
instrumentos (Peles, Madeiras e bacia com dgua) e bagquetas (Macias); 2° 40 inicia a segho trés com (Azul tit), modo
(Prequéncia vs. Tempo), bnstrumentos (Madelras e Sementes) e bacquetas (Duras e Fricolonar).

Modos de Leitura Instrumentos Baquetas
Gestos Peles (Membranas) Macia
Timbres Metais (ressonantes e/ou Dura
— n&o ressonantes) .
Frequiéncia Vs. Tempo Ragpar ou friccionar

Madeiras e/ou sementes

Sons “aquaticos”




Modlos de Leitura (wm modo distinto por sego):

© modo de Leltura wiio precisa seguir wenhuma ordem especifica, porém wio pode ser repetido. Cada tela'/veflexo’ deve
combinar com wm vunico modo de Lettura

Gestos: as imagens sio Lidas como a vepresentagho de gestos fisicos realizados pelos intérpretes para executar os
instrumentos (pode-se iniciar a leitura de qualeuer ponto da tela).

Thmbres: as imagens sio Lidas como representaghio de timbres que podem ser extraloos dos instrumentos (pode-se iniciar
a Leltura de oualouer ponto da tela).

Freqitnela V. Tempe: as imagens sio Lidas da esquerda para diveita, de modo sbmilar a wma partitura tradicional na
qual o elxo Y (vertical) representa a freqiiéneia e o ebxo X (horizontal) representa o tempo. Este € o tnico caso em que deve-
se obrigatoriamente Ler as imagens do extremo esquerdo ao extremo direito.

tnstrumentos (minimo de = por seglio):
Ccada intérprete deve escolher ao menos duas categorias distintas de nstrumentos além do som “aguético”:
Peles (Membranas) - inclua tambores com e/ou sem altura determinada.

metals (ressonanies 80w nilo ressonantes) — bnolua nstrumentos com e/ou sem altura determinada, como pratos,
gongos, carrilhiio, Latas, cow bells e assim por diante.

Madelras e/ou sementes - inclua instruumentos de madeira e/ow chocalhos, como Log drums, wood blocks, wood chimes,
reco-reco, sementes, choealhos e assim por diante.

Sons “aquiticos” - pode ser usada a propria dgua como fonte sonora (dgua caindo wa dgua, vasitha com dgua
chacoathando...), & interagho de instrumentos ow objetos de qualouer natureza com ela (objetos sélidos caindo wa dgua,
water gongs, instrumentos tocados sob @ dgua, taga com dgua...) ow a dgua calndo sobre instrumentos ow objetos de
qualauer watureza (gotas catndo wo tambor, jato d’dgua wo gongo...).

Baquetas (minimo de 2 diferentes por segiio):
Macia: bacuetas de feltro, Ui, flanela, espuoma, mios e todo tipo de atacue suave;
Dura: bacuetas de madeira, metal, vatan, pldstico, pedras, vidro, unhas e todo tipo de atacue duro;

RASPAr U Friselonar: escovas, arco, super-ball, lixa, wnhas e todo tipo de objetos que possam raspar e/ow friccionar,
incluso as bacuetas das demais categorias.

Cowo utiilzar as baguetas:
cada sephio recuer wum uso variado de bacuetas, contendo no minimo duas distintas (podendo ser de qualguer
categoria). Os sons ‘aouidtico’ e ‘sementes’ podem ser contabilizados como wma das “bacuetas” wa segdio onde aparece.

Notas Finats:

Ao planejar wma composicho com partitura grifica, busquel inspiragio wo trabatho instigante do compositor,
sempre atual, Edson Zampronha. Me espelhando em sua composigho “Recyeling” (2000-2006) ¢ partindo da reflexdo
sobre as mitltiplas interpretagbes cque as imagens podem gerar, me veio num priveiro instante, a vontade de nterpretar
sonoramente os multos “gestos” cque as obras de Mird nos sugerem. Bscolhi esse trio de telas pela beleza, sutileza e
simplicidade, que podem wos levar a muitas viagens imagéticas, gestuais e sonoras, abrindo campo para infinitas
lnterpretagbes. Partindo da “reflexiio” sobre os modos de inkerpretarimos as bmagens, acrescentel ds mesmas sew “reflexo”,
o espelhar da tela, ampliando sua forma e awmentando as possibilidades de interpretagho. Colncidentemente me ocorrew
a proximidade que a palavra “wmirolr” (espelho em francts) tem com o nome Mird, gerando o trocadilho do titulo.

A partitura € uma sequidnola de trés telas de joan Mird (Azul t, tt e tit), amplindas com sua respectiva bmagem
em espeltho, as magens servirfio de vefereacial simbblico para interpretagiio wmusical, “traduzindo-as” em sons,
movimentos e/ou em sequénelas de eventos sonoros, cada inkerprete construivd sua Leltura de acordo com as instrugdes.

Pedico essa composigiio ao mew amigo Fernando Chaib, por sua linda pesquisa com os sons “aquiticos” ¢ sua
infinita energia dedicada ao “Novo”.
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Anexo 6.3 - Nascente

Nascentes

para Quarteto de Percussao, Eletronica Fixa e Projecdo de Video

Francisco Abreu (2023)

E:dtgaes K-TZ
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Nascentes

Fara quarteto de percussio, cletrénica fixa e Prnjcg?m de video, cada misico utiliza um par de bac'uetas e dois instrumentos de
madeira um tc:ml:)]c:—b]c)ck € UM 58P0 FECO-Teco, COm O uso de trés habilidades técnicas basicas (Pcrcutir, raspar ¢ friccionar) cxl:)]c)ram—sc:

di{:ercntcs s0Ns e m()ClOS CIC Pr{)ClUL'{E':\() SONOrea.
~ Instrucdes gerais ~

Escrita para quatro temple blocks e quatro sapos reco-reco (graduados do grave para o agudo), pareados em alturas
opostas, sendo o “perc.1” responsével pelo bloco mais grave e o sapo mais agudo, assim por diante até chegar ao “perc.4” que
utilizard o bloco mais agudo com o sapo mais grave. Sendo assim, dependendo do caso, na partitura o instrumento mais grave
(escrito a baixo) serd o bloco (perc. 1 e 2) ou o sapo (perc. 3 e 4).

A misica ndo requer precisio metronémica, porém o passar do tempo é determinado pela eletrénica, representada
graficamente, e a sequéncia e espagamento dos eventos devem ser o mais préximo possivel do grafado. Aleitura da partitura é
importante para que os interpretes acompanhem a evolugdo das partes, valorizando o caréter de cinone. A simultaneidade
entre as partes é exigida apenas quando indicada, sendo os demais eventos relativamente independentes.

Sugerem-se baquetas de xilofone ou similar, (cabega de plastico ou borracha dura e cabo de rattan).

Toque simples com & cabega X Toque simples com rattan
da baqueta

Y “Apojiatura” som curto e mais suave,
Raspar “reco-reco” (dorso do sapo) XX antecede o som principal. Soam bem

préximos um do outro.

Percutir o “rattan” sobre a cabega

da baqueta encostada no bloco > Rulo de toque simples com rattan, movendo da
E ponta da baqueta em diregdo & méo, voltando
para ponta.

Rulo de toque simples

4t

. /\) Friccionar (arrastar) continuamente o cabo da
'Ol't;;::)r 1::;]8502 |i(:'%0 e:jr;og 0 ® baqueta no bloco, movendo da ponta da baqueta
usuall pidoq 3 em diregéo & méo, voltando em seguida para ponta.

Tocar e repetir a segdo algumas Tocar’ & $egdo o r_nals rapido

vezes possivel e repetir algumas

vezes.
( __________ ) Quando na vertical, indica simultaneidade (0 1 0") Indicagéo de tempo, cerca de 10
de ataque. segundos...

Quando na diagonal, sugere atengéo a
sequéncia dos eventos sonoros.

Notas de Programa:

Composigao Inter-midias, escrita para quatro percussionistas, eletrénica fixa e projegdo de video, inspirada nos poli-
ritmos resultantes de gotas caindo ao encher uma pequena caixa d’agua, (sons usados para construgéo da eletrénica fixa), e na
avalanche sonora do coaxar de sapos e ras, polifonia complexa anunciando a estagéo de abundancia das dguas no planalto
central.

Organizada em grande parte na forma de canone, onde cada musico, um apés o outro, apresenta o mesmo material
sonoro sobrepondo-se em defasagem, misturam-se e complementam-se as texturas sonoras da eletronica fixa, criando a
ambiéncia para a proje¢éo de uma video-montagem que apresenta imagens diversas de nascentes, rios, cachoeiras, fauna e
flora que circundam as dguas do Distrito Federal, aproveitando o tema e alarmando aos perigos que os maus tratos as fontes

de dgua podem causar, trazendo um olhar & preservagao da natureza.



Anexo 6.4 - Gotas na Seca

mobile sonoro

(para 2 marimbas e instrumental orff)

Francisco Abreu (2023)
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mobile sonoro
(para 2 marimbas e instrumental Orff) @

-
-

(10-20)

e A : ¥
rr — —

S s

& finalizam juntes:

S O MW

| O pulso das marimbas pode servir como referéncia ou ndo.
Erancisco Abrew (202 mv O ciclo A@ a®) reinicia e se repete até que as marimbas concluam o padréo C.
Os padroes @ a ® devem ser tocados em sequéncia, os interpretes tem liberdade e independéncia para iniciar, pausar e repeti-los de 2 a 6 vezes cada.
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mobile sonoro

(para 2 marimbas e instrumental Orff)
Francisco Abreu (2023)
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O pulso das marimbas pode servir como referéncia ou néo.
0 ciclo (D a ®) reinicia e se repete até que as marimbas concluam o padréo C.

Os padroes @ a ® devem ser tocados em sequéncia, os interpretes tem liberdade e independéncia para iniciar, pausar e repeti-los de 2 a 6 vezes cada.

- parte dos xilofones em separado -
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Gotas na Seca
(para duas marimbas e instrumental Orff)

Instrucées Gerais

Esta composigdo funciona como um mobile sonoro, onde os sons (gotejar das notas)
acontecem livremente em torno do publico enquanto as marimbas tocam.

As marimbas devem ficar no centro do palco e sdo responsaveis pela condugdo da
musica, sendo que a marimba | é responsavel pelo inicio, mudanga de segéo e fim da
musica, a marimbas |l inicia e muda de secdo logo apds a mar. |, mas deve terminar
simultaneamente. Cada segédo (A, B, C) deve ser repetida entre 10 e 20 vezes, deste
modo a musica pode durar entre 2 e 4 minutos aproximadamente.

Os xilofones* educacionais devem ficar espalhados em volta da platéia, sugiro um
minimo de quatro musicos. Os musicos (xilo) devem tocar os padroes de ( @é) na
sequéncia, sendo que cada interprete é independente para iniciar os padrdes, escolher a
velocidade de execugdo e/ou o nimero de repetices (entre 2 a 6x).

Os padroes dos xilofones estéo representados por desenhos de “gotas caindo” de cada
regido do instrumento, (grave, médio e agudo) sendo que cada linha vertical representa
uma altura (nota):

Do RéMiFa Sol LaSiDo

Ré Mi Fa Sol

A partitura prevé xilofones com 12 notas, caso contrario, o musico deve combinar notas
das diferentes regioes a fim de obter quatro alturas por padrao. Por exemplo:
Xilo com oito notas: - grave: do, ré, mi, fa - médio: mi, f4, sol, 14 - agudo: sol, 13, si, do.

Para os xilos, a sequéncia dos sons (passar do tempo) esta representada de cima para
baixo, portanto a “gota” mais préxima do desenho do xilofone deve ser tocada antes das
demais, em sequéncia como se estivessem caindo do “xilo ao chao”.

As setas curvilineas representam pequenos glissandos, no sentido ascendente e
descendente. Os gestos devem ser individualmente curtos (sem percorrer todo teclado),
portanto, iniciam-se em um extremo e seguem-se ao outro pequenos glissandos, do
ponto mais agudo sobrepondo-se e chegando ao ponto mais grave e vice versa.

Os xilofones podem seguir a pulsagdo das marimbas, porém nao se faz necessario. A
sequéncia de padrées ((1)a(8)) deve ser repetida até que as marimbas terminem a
musica, e devem parar simultaneamente.

* No caso da impossibilidade do uso de xilofones, pode-se utilizar “objetos” de diferentes
timbres. Combinando entre oito e doze alturas de sons possiveis e variados, como por
exemplo: pedagos de madeira, ceramica ou metal; copos, garrafas ou tigelas; carrilhdo
de metal, bamboo ou pedras; kalimbas e/ou todo e qualquer instrumento que possa
lembrar sons de gotas, com afinagéo definida ou nao.
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ReflexSes Conclusivas

Francisco Abrew 2024

INSTRUGOES GERAIS
A muisica pode ser interpretada por um ou mais instrumentistas.

S&o 14 eventos, organizados em nove partes instrumentais (instrumento/voz) e cinco
partes textuais (voz) intercaladas. Os eventos devem ser interpretados em sequéncia, do
1 ao 14. Seguir as instrugdes de “agdo” descritas na tabela a baixo.

Os eventos instrumentais estdo organizados em pares, s&o indicados com um (O) envolta

do numero, sendo que o evento “par” complementa o “impar” (@ com @, @ com @ etc). Os
eventos textuais, estdo indicados com um () envolta dos nimeros.

Para cada par de evento instrumental foi utilizado wuma notag&o musical diferente,
totalizando cinco tipos. Cada um dos tipos implica uma dqualidade de instrumento ou
conjunto de instrumentos distinto, ou seja, cada tipo de notagdo representa um colorido
SOnoro.

A musica foi idealizada para um grupo de nove ou dez interpretes, sendo cada interprete
responsavel por um dos eventos instrumentais (excegéo para o evento 1l1). No caso de
performance com wum nimero menor de participantes, os misicos devem tocar mais de um
evento.

Os eventos textuais devem ser distribuidos entre os misicos de acordo com a partitura,
porém, se for o caso, pode ser utilizado um Unico narrador (um dos misicos ou & parte).

Quando a misica for interpretada em vers&o solo, o misico deve ter ao menos
cinco “ilhas sonoras” distintas, uma para cada par de eventos.

Para a disposigédo das “ilhas”,no caso de dez interpretes, sugere-se um circulo em torno
do palco.

Plakéia

Palco

11 11’

0s numeros circulados na partitura, também sdo utilizados para “nomear” cada interprete (ilhas
sonoras) .

Quando o numero de interpretes for menor do que cinco, o(s) misico(s) devera locomover-
se entre as “ilhas”, podendo assim dispo-las de outra forma, compactadas. Neste caso, a
locomogéo deve ser feita durante a narragéo dos eventos textuais.

Notas de Progravm.a

Composigéo para percussdes e voz, estruturada sobre uma sequéncia de adaptacgdes de
frases de Murray Schafer e Marisa Fonterrada, trata do tema da criatividade e
acessibilidade & préatica musical. Utilizando a fala como elemento cénico/musical para
dar luz & mensagens que misturam-se aos coloridos sonoros instrumentais construindo uma
narrativa simples e objetiva: Musica para todas e todos.



Guia de agbes

Bventos*

Instrumentagio Acdo

O @

Tocar o instrumento e falar o texto a partir do ponto
indicado. O texto deve ser bem articulado, enfatizando
cada palavra. O masico Z; “responde” 0 masico ).

Teclados de percussao ou outro
instrumento de percussao que possibilite
oglissando (carrilhao, bell tree, ete).

5 Voz Encarando & platéia, os masicos 1) e & **marram o texto
com bastante énfase nas palavras. A narragdo pode ser
feita, por apenas um deles ou em dupla, narrando em
unissono ou intercalando trechos entre si.

Voz Com as maos & boca, como se fosse um mega-fone

direcionado para cima da platéia, o musico @ narra o
texto aos “berros” (8em exagero).

® ®

Tocar o8 instrumentos e falar o texto. simultaneamente.
O texto deve ser narrado com ar de curiosidade. O
masico & “responde” o masico 5.

Instrumentacao livre, timbres inspirados
no desenho.

®© ®

Tocar o instrumento e falar o texto simultaneamente,
utilizando voz susve porém audivel. O texto pode ser
falado ou cantado em unissono com a melodia.

Qualquer teclado de percussao.

Encarando & platéia com cara de espanto, 0 musico T
narra o texto com ar de mistério. Utilizando voz suave
quase sussurrada (porém audivel).

Voz

10

Voz O masico &, em “resposta”™ a0 T, também com carsa de
espanto, narra O texto com ar de mistério, voz suave
porém sudivel.

Usar o final da frase “ca-da um” como guia de
andamento, indicando com regéncia a entrada para o

proximo evento.

O grupo todo participa deste evento, todos tocam o
“refrao” ( ),e o musico I toca, em 80lo, a8 partes com
texto, sendo a narragio obrigatdria e o instrumento
livre.

Os solos deste evento podem ser divididos entre dois
misicos, um para cada trecho com texto ( 11e11%).

Hsta parte pode ser repetida inGmeras vezes com 8o0log
dos demais masicos do grupo (se desejado).

Instrumentacao livre.

18

Voz Os musicos B e @ encaram-se e narram

conclusivamente em unissono.

B ®

Narrar o texto e tocar 08 instrumentos nos pontos
indicados. O texto deve 8er bem articulado, porém falado
suavemente. Ambos olhando pars platéia, masico &
complements o masico &.

Originalmente pensado para dois
instrumentos (sapo reco-reco e bloco de
madeira). Podem-ser usados
instrumentos similares.

Guia de Leitura

Notacdes

Instrucdes

Glissandos constantes, por toda extensdo do instrumento. Setas para direita ascendente, setas para esquerds
descendente.

Altura x, Tempo: as imagens s&o lidas da esquerda para direita, de modo similar a uma partitura tradicional
naqual o eixo Y (vertical) representa a freqiéncia e o eixo X (horizontal) representa o tempo. A dimensao do
desenho representa a intensidade do 8om, quanto maior mais forte.

Leitura musical convencional, deve ser usado um teclado de percussao. Quanto ao texto, pode ser cantado em
unissono com o instrumento ou falado sem altura definida (sempre junto ritmicamente)

A D O

N
'
N

Figuras geométricas, cada &ngulo representa um pulso, sendo o circulo equivalente a um, neste exemplo (3, &,
4, 1). As figuras desenhadas em linha sélida devem ser representas com sons, porém cada interprete pode
escolher onde tocar, podendo tocar em todos o8 pulsos, em alguns deles ou mesmo dividi-los em partes,
enguanto as linhas pontilhadas necessariamente representam siléncio.

fox

delicade za

XXX

musi ca

Originalmente pensado para dois instrumentos (8apo reco-reco e bloco de madeira). Uma das partes usa o
“sapo” mais grave que o bloco, a outra o inverso. A seta ondulada representa o raspar no dorso do sapo
(baqueta de xilo) e 0 “x” um toque com o cabo da bagueta (rattan).
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