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RESUMO

Este trabalho est4 organizado em duas secfesrddli¢dio Artistica e (B) Artigo. A primeira
apresenta o repertorio e notas de programa, dalrée defesa — realizado dia vinte e cinco
de abril de dois mil e quatorze, e do recital dalifjoacdo — executado em seis de setembro
de dois mil e treze. O recital de defesa apresexthusivamente pecas inéditas de alguns dos
compositores que colaboraram com esta pesquisaaetagque o recital de qualificacéo foi
elaborado inteiramente com as pecas advindas dantlwento de repertorio para
instrumentos de percussao marginalizados. A segurésenta o artigo, que discute, detalha
e registra a vivéncia de um processo de colaborpe&iormer-compositor para criacdo de
sete novas obras para percussédo solo. Inicialmenéparato tedrico sobre colaboracéo €
exposto, seccionando o material levantado em qugtos de abordagem sobre a relacéo
colaborativa. Em seguida, discute-se a escolhasteuimentos marginalizados e a utilizagcéo
de uma abordagem técnica experimental, para reabzaas novas composicoes, explicitando
uma preferénciastética que vai ao encontro gensamento cageano de que todo som é
igualmente valido, e consequentemente, que qualtpjeto € passivel de ser foco de uma
composicao solo. A segunda parte do artigo trata&Ckdamada para novas obras para
percussao Inicialmente apresenta a chamada em sua intedadorada a partir da
compreensao adquirida no levantamento bibliograficcespeito de relacdo colaborativa,
depois explica o processo de selecdo dos compasiparticipantes; e finalmente apresenta
uma lista com dados sobre cada uma das sete cad@®sescritas para esta pesquisa,
utilizando os seguintes instrumentos: bumbo, falbdlandres, geofone, gongos de Pequim,
rugido de ledo, tamborim e zabumba. Como resulfadegistro de todas as etapas de relagéo
com 0s compositores, a terceira parte do artigesapta alguns exemplos de influéncias
inerentes ao processo de criacdo colaborativa,r@ faé vincula elementos da troca de
informacé&o entre o par colaborativo a trechos éBpes das partituras. Como anexos seguem
além das partituras das obras, a documentacdoadegso de colaboracao, registrado em
detalhes ao longo dos diversos momentos do pracess@ 0s quais, e-mails e gravacoes
trocados entre a performer e os compositores.

Palavra-chave:Colaboracdo compositor-performer. Relacao coldivaranstrumentos de
percussao marginalizados.



ABSTRACT

This research is organized into two sections: (A)séic Production and (B) Article. The first
presents the repertoire and program notes, thericdal — held on April 28, two thousand
and fourteen, and the first recital — runs on Saptr 6", two thousand and Thirteen. The
final recital exclusively presents premieres o§ ttesearch composers, while the qualification
recital was developed entirely with the resultingcps of lifting repertoire for percussion
marginalized instruments. Section B presents tlpempavhich discusses the experience of a
collaborative process between performer-composehencreation of seven new works for
solo percussion. Initially, the theoretical appasadf collaboration is exposed, sectioning the
material raised on four types of approach to coltative relationship. Then we discuss the
choice of instruments and the use of marginalizgaeemental technique to realization of
new compositions, expressing an aesthetic preferdrat agree Cagean thought that all sound
is equally valid, and consequently that any objectikely to be the focus of a solo
composition. The second part of the article death wall for new works for percussion
Initially displays the call on your part, drawn iinothe understanding gained in the
bibliographical survey about collaborative relaship; then explains the process of selection
of participants composers and finally lists withadan each of the seven compositions written
for this research, using the following instrumeritsss drum, tinplate, geophone, gongs
Beijing, lion's roar, tambourine and bass drum.aAgsult of the registration of all the stages
of relationship with composers, the third part bé tarticle presents some examples of
influences inherent in the collaborative authorprgcess, and this binding element in the
exchange of information between collaborative pafr scores to specific passages.
Attachments as well follow the scores of works, grecess of collaboration, recorded in
detail over the various stages of the proceedingkiding documents, emails and records
exchanged between the performer and composers.

Keywords: Collaboration between composer and performer. Golkive relationship.
Marginalized percussion instruments.
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
Escola de Musica e Artes Cénicas — PPG Musica

RECITAL DE DEFESA
Miniauditério
Goiania, 25 de abril de 2014 — 11h

REPERTORIO DO RECITAL DE DEFESA

Das f(r)iccoegq2013), paraetde rugidos de ledo
Felipe Rossi

Fagulha(2014), paraetde gongos de Pequim
Fernando Riederer

Revirada(2014), para tamborim
Rodolfo Valente

Epiciclo (2013), para geofone
Rodrigo Meine

Dancgas(2013), para bumbo
Alexandre Ficagna

Banca composta por:

Prof. Dr. Fabio Fonseca de Oliveira/lUFG

Prof. Dr. Antonio Cardoso/UFG

Prof. Dr. Fernando Martins de Castro Chaib/IFG

Recital apresentado como requisito parcial parariéio do titulo de mestre em Musica
apresentado por Catarina Percinio Moreira da S#oh,orientacédo do Prof. Dr. Fabio

Fonseca de Oliveira.
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NOTAS DE PROGRAMA*' DO RECITAL DE DEFESA

Das f(r)iccoessetde bumbo e rugido de ledo, de Felipe Rossi

[...] possivel, mas ndo interessante — respondeu
Lonnrot. O senhor replicara que a realidade ndo tem
a menor obrigacdo de ser interessante. Eu lhe
replicarei que a realidade pode prescindir dessa
obrigacdo, mas nao as hipoteses.
Jorge Luis Borges
(A morte e a busso)a

O fendbmeno da friccdo existe sempre quando dajgosoentram em choque e ha
tendéncia ao movimento. A friccdo é sempre paraglauperficies em interacédo e contraria
ao movimento relativo entre elas. Uma membrana & astrutura tipicamente plana, que
separa dois ambientes. Uma vez que se dispde fasere e possui volume finito, pode ser
referida como interfase em vez de interface. A ntamd controla seletivamente o transporte
de massa entre ambientes.

O fendbmeno da ficgdo existe sempre quando duéidages entram em choque e h&a
tendéncia ao sonho. A ficcdo é sempre derivadaexpsriéncias oniricas em construcao e
contraria ao movimento imanente entre elas. A dedas cordas € um modelo cujos blocos
fundamentais sdo objetos extensos unidimensionaioeparticulas, ou seja: pontos sem
dimensdo. Esse modelo fisico foi originalmente mado para explicar as peculiaridades do
comportamento do hadron. Em experimentos com ackles de particulas, os cientistas
observaram que o momento angular de um hadrontaneeate proporcional ao quadrado de
sua energia.

Na teoria das cordas se incluem os férmions. Umiéér é uma particula que tem
spinsemi-inteiro e obedece a estatistica quanticaedmiFDirac. Uma estatistica quantica é a
descricdo de como a energia de cada um dos entasasmconstituintes de uensemblesta
distribuida, dada uma energia total constante edsals restricbes: 1. a energia passa a ser
guantizada; 2. as particulas objeto de estudo measer indistinguiveis.

Das F(r)iccoesfoi escrita especialmente para Catarina Percinipercussionista

Brasileira de mancheia — durante o ano de 2013.

! A nota de programa de cada musica foi escrits@orespectivo compositor, em abril de 2014.
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Fagulhg parasetde gongos de Pequim, de Fernando Riederer

A fagulha criada pela friccdo do metal contra matande e dispara diversas reacoes,
gue por sua vez se desenvolvem paralela e independente. Sao ritmos, timbres e texturas

gue formam uma polifonia sem melodias.

Revirada para tamborim, de Rodolfo Valente

A ideia de resisténcia tem me interessado muito:condicionamento mutuo entre
gesto e material, no qual tanto a intencédo apantanhos para a matéria, quanto as inércias
particulares do material ensinam a avancar, em ago pao hierarquico de forcas. As
resisténcias do tamborim ao gesto composicionalip@stigadas enRevirada como o
instrumento me convida a avangar, como ele merfr@stjue desvios encontro pelo caminho.

Dai desenham-se ferramentas conceituais: operadsesctrais, morfologicos e
formais, que interferiam respectivamente no timhes maneiras de tocar e na organizacao
temporal. Com eles, estabeleci uma polifonia decggsos para organizar possibilidades
sonoras que eu e a Catarina desenhamos em nossasses iniciais e outras que fui
experimentando em minha convivéncia com o instrdmef desta polifonia que resulta a

forma final da peca.

Dancas para bumbo sinfonico preparado, de Alexandregriaa
| — Sutil

Il — Rastica

[l — Lirica

IV — Festiva

V — Interior

A pecaDancas para bumbo sinfénico preparado (2013), foi cortgp@sdedicada a
percussionista Catarina Percinio. O adjetivo “praga’ refere-se a inser¢cdo de objetos no
corpo do instrumento, de modo a obter sonoridadesconvencionais. Efdangas somente
a pele é preparada, sendo que outras sonoridanl@bsdas tocando-se em outras partes do
instrumento, ou entdo, tocando-o de modo ndo usalongo da peca, contudo, a pele vai

sendo “despreparada”, até chegar a sonoridade centarassociada ao instrumento.
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Cada uma das cinco dancas € uma exploracdo daBilaesdes sonoras em diferentes
fases desta trajetoria. Além disso, alternam-seimmvos de carater mais continuo e fluido
com movimentos mais fragmentados e entrecortadositu® Dancas remete tanto aos
movimentos das sonoridades quanto aos movimentesaqgatérprete precisa realizar para

tocar diversas passagens da peca.

Epiciclo, para geofone, de Rodrigo Meine

Epiciclo € fruto de uma colaboragcdo compositor-performerqnal o objeto das
investigagcdes consiste em instrumento marginalizaga propria nomenclatura (geéfono,
ocean drumtambor océanico) encontra-se distante de padrg@z A relativa escassez de
referéncias ao instrumento — um tambor de duass pEletendo em seu interior gréos ou
esferas — resultou em uma exploracdo personald@gmssiveis recursos, incluindo tanto a
granulagdo que caracteriza o instrumento, com@aasegido externa. Solugdes notacionais
diversas foram delineadas e discutidas colaboragwée.

O titulo remete ao modelo geométrico utilizado paeacrever o deslocamento de
corpos celestes, de vasta influéncia na historiasti@onomia. A circularidade intrinseca ao
conceito é refletida em multiplos contextos: fisiemte, na natureza do proprio instrumento;
de forma temporal, na estrutura da peca; e soamémeo ciclo estabelecido entre compositor
e performer ao longo do processo de criacdo cadilbar

Epiciclo € dedicada a percussionista Catarina Percinio.
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS

Escola de Musica e Artes Cénicas — PPG Musica

RECITAL DE QUALIFICACAO

Teatro Belkiss Spenzieri
Goiania, 6 de setembro de 2013 —9h

REPERTORIO DO RECITAL DE QUALIFICACAO

To the earth(1985)
Frederic Rzewski

A minute of newgl990)
Eugene Novotney

5 estudo41991)
Carlos Stasi

Hi hat and mg2010)
Matthew Schlomowittz

Lembrancas de um passado que nunca exi@u3)
Marcos Galvao

Caxixando(2002)
Ricardo Souza

Silence must bg2002)
Thierry de Mey

Banca composta por:

Prof. Dr. Fabio Fonseca de Oliveira
Prof. Dr2. Sonia Ray

Prof. Dr. Antonio Cardoso

Recital apresentado como requisito ao Exame deifi@gagfio no PPG — MUsica, na area de
concentragdo Mdusica, Criacdo e Expressédo, da Ededisica e Artes Cénicas da UFG, sob

orientacdo do Prof. Dr. Fabio Oliveira.
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NOTAS DE PROGRAMA DO RECITAL DE QUALIFICACAO

A concepcao do recital foi convergente a pesquesmstrumentos marginalizados. A
maior parte destas pecas so foram conhecidas piglsa@m decorréncia do levantamento de
repertorio relativo a pesquisa.

O tipo de utilizacdo do gesto e do discurso muslaalpecas escolhidas tem conex&o
com o que é esperado como resultado nas colabsrdedpesquisa e o estudo de multiplas
técnicas para performance foi um fator de preparagia o recital final, que envolvera
necessariamente um instrumento diferente (e sdualgsoprio) a cada masica, ja que cada
compositor deveria escolher somente um instrumesnta sua peca.

To the earth(1985), Frederic Rzewski

Ao utilizar este hino homérico recitado por um pegionista tocando vasos de
ceramica, Rzewski instiga a reflexdo acerca dalgidade e acessibilidade na musica de
concerto. A partitura se mostra como mero guiade@®ar que as notas sejam escolhidas
conforme os vasos disponiveis na loja mais proxénatexto deve ser recitado “mais ou
menos” junto com a musica.

Em colaboragcdo com o percussionista Steven Schingkl 984, o compositor afirmou
que a performance deve ter modo de recitacdo Grdaia antiga), postura seca, humilde e
sem dramaticidade.

Ao escrever uma peca que vincula estes aspectperflemance as caracteristicas
acusticas do instrumento (bastante ressoante segsgil@r técnica apurada) o compositor nos

presenteia com uma obra que aproxima o ouvint@zir inusical e soa de maneira universal.

A minute of newgl990), Eugene Novotney

E parte da compilacdo de pecas para caixa-Glaeanoble snareA ideia do volume
surgiu na tentativa de “elevar” a caixa a instrutnesolista e, para surpresa do organizador
Stuart Smith, diversos compositores aceitaram gqgsta e criaram pec¢as Unicas, com
multiplas exploracdes e de estilos contrastanté® ein Sao quatro volumesAe minute of
newsintegra o segundo deles.

Numa viagem ao México, Eugene Novotney se inspéouum talentoso baterista de

fanfarra que tinha um instrumental inusitado: umkar muito velho, com esteira quebrada e
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somente uma baqueta de cada tipo (em vez de p&espmpositor diz ter aprendido a
relacéo entre pobreza e criatividade e a partiade=na compos esta peca.

5 estudo41991), Carlos Stasi

Estes estudos fazem parte BMi@todo de reco-recale Carlos Stasi. S0 como um
tratado das técnicas basicas possiveis hum reoofregado com e sem ataque, som continuo
com e sem finalizagao, rulos, utilizacao de difegsipressoes e frequéncias.

O compositor-instrumentista dedicou mais de 20 anpssquisa de raspadores e estes
estudos séo reflexo de uma fase composicional eenaquda pesquisava instrumentos de
bambu. Nos Ultimos anos suas composicdes para dagsa estdo direcionadas

predominantemente aqueles de metal (guira e renwoti.

Hi hat and mg2010), Matthew Schlomowittz

Utiliza de maneira solista fragmentos de ritmosreoges. A peca € escrita para
chimbal e voz e nesta utilizagdo mostra tanto aimidde — o0 percussionista auxiliando na
escuta de um “super chimbal” fruto da soma de vazsgumento — quanto contraste — o0s

pratos acompanhando a voz, que em varios momentasiim toque de absurdo e surpresa.

Lembrancas de um passado que nunca exi@@u3), Marcos Galvao

O titulo remete & sensacao onirica de incertezpdeghda memoaria, o que se ressalta
na apresentacdo de sua estrutura geral: a pecarita ésn oito movimentos, com leve
flexibilidade de ordem de execucdo, repeticdo cs€mcia de algum deles. A escrita do
compositor leva a examinar tipos de fric¢do, tdidica, quanto entre o material musical e a
dificuldade material decorrente do atrito.

Esta peca para estante solo foi estreada em 2idntie g em 6 de setembro foi a
primeira apresentacdo da versdo acustica. E, ono a primeira peca do programa, uma
musica que convida a imaginar quais outros objgtosotidiano podem ser instrumentos de

concerto.
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Caxixando(2002), Ricardo Souza

Sendo o compositor também instrumentista, a pegl@xo instrumento de maneira
muito inventiva, buscando sons diversos.

O compositor tem propriedade com a técnica dounstnto, pois o utiliza de maneira
abrangente e demanda coordenacdo complexas, pergno da linguagem do instrumento.
Utiliza diversas técnicas: local de percussdo dasentes — cabaca, lateral ou fundo de palha,
impacto de um caxixi no outro, modos de acionamdagsementes (toque direto, indireto e
rotacao das sementes), bem como controle da qadatik sementes.

A peca possui um elemento visual forte, pois a W@t de cada secédo do solo de
caxixi gera uma coreografia natural e inevitavet dados e bracos, algo que pode ser

ressaltado na performance.

Silence must bgR002), Thierry de Mey

A poética do compositor belga comumente incitaergid acerca do gesto, da
coreografia, do aspecto visual e do silencio naigalsirabalha na criacdo de musicas
e videos, mas em suas influéncias ha um longodeede colaboracdo com danga.

Em Silence must Be! para regente solo — é possivel conferir aspectos
essenciais de sua estética: o ritmo como algo siwemciado pelo corpo, 0 gesto silencioso
como masica e 0 som como produto intrinseco ao mmevio, todavia passivel de ser outro,
em infinitas possibilidades, nos fazendo lembraogprolificas podem ser as colaboragfes

interdisciplinares.
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PARTE B: ARTIGO

SETE OBRAS BRASILEIRAS INEDITAS PARA PERCUSSAO:
CONCEPCAO, COLABORACAO E O PROCESSO DE CRIACAO DBL®S PARA
INSTRUMENTOS MARGINALIZADOS
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INTRODUCAO

A pesquisa de mestrado que gerou este artigo exjoatrdta da relacéo de colaboragéo
entre performer e compositor no processo de crialfmbras brasileiras inéditas para
instrumentos percussivos marginalizados. Estecadigalha o experimento de criacdo de sete
obras brasileiras. Para tanto esta dividido empaées.

A primeira parte apresenta e discute o aparatoictedbtido no levantamento
bibliografico sobre relagdo colaborativa em musateavés do viés de pares colaborativos,
musicologos, interpretes e compositores. Apresetzbém a definicdo de instrumentos
marginalizados e identifica a linhagem da percussgmerimental, a partir dos quais se
propde a criagdo das novas obras desta pesquisa.

A segunda parte trata do experimento em si: umamata nacional para
compositores, destinada a criacdo de novas obnas gecussao solo. Em um primeiro
momento € descrito o procedimento metodoldgicazatib para concepcéo, elaboracéo e
aplicacdo da chamada. A seguir, sdo apresentadast@sobras inéditas criadas em seu
ambito, provendo - para cada obra — algumas infgies basicas como fotos dos
instrumentos e montagens, além de dados dos caionessi

A terceira parte discute os resultados do expetime&specialmente no que concerne as
influéncias mutuas entre perfomer e compositonagd do processo colaborativo, a partir da
investigacdo de elementos presentes nas partilasasete obras, e o cruzamento de dados
com as correspondéncias com os compositores. & garbbservacao das obras compostas,
da documentacéo do experimento (nas etapas de endanestagio de criacdo e preparo) e a
luz das questbes esclarecidas no referencial tedacpossivel averiguar de que maneira as
condicbes da colaboracdo acarretam influéncias asftmoldando a obra, o processo
composicional e a performance.

Este artigo tem como objetivo discutir diversoseasps presentes em obras criadas
através de um processo colaborativo entre compositperformer, para refletir sobre e
delinear algumas questdes que surgem nesta matkalki#acriacdo. Partindo de um exemplo
particular de colaboragéo criativa — este presemfgerimento com sete compositores —,
espera-se expor caracteristicas que podem ser cameigncontradas neste tipo de relacéo e,
ao mesmo tempo, apontar como cada nova colabore@d®o, cada novo processo de criacao,

apresenta aspectos individualmente idiossincraticos
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1 REVISAO DE LITERATURA

A seguir, 0 aparato tedrico resultante do levaetdm bibliografico sobre os trés
pilares desta pesquisa: relacdo colaborativa, um&ntos marginalizados e linhagem

experimental em percussao.

1.1 RELACAO COLABORATIVA

Nesta pesquisa o0 termo “colaborar” sera adotado coreentido de trabalhar
concomitantemente, exercer o oficio em companhadathar simultaneamente. “Laborar”
vem do latimlaboro, tem os significados de trabalhar, exercer o $@ioplavrar e cultivar.
“Co” é prefixo que, junto de uma palavra, da sentde companhia, concomitancia,
simultaneidade.

E comum a colaboragéo criativa entre areas agssticstintas. A colaboracdo muitas
vezes cria relag6es individuais de multipla inficiéne aprendizado, complexando (ainda
mais) o processo de criacdo artistica. Especifintenena musica, o contato entre
compositores e performer, comum na histéria dessle@gimento da funcéo de compositor, é
estudado atualmente em diversas frentes por autooegoositores, instrumentistas e
habitualmente o par colaborativo, conforme verdiwam periddicos e anais de congressos
sobre masica.

Observa-se que os trabalhos sobre colaboracdo d@mronquatro tendéncias de
abordagem: (1) relato de experiéncia pessoal dabemcdo compositor-performer e
consequente reflexao; (2) relato de experiénciasiad e consequente reflexdo (podendo ser
um levantamento histérico ou um caso pontual); 8)que partem do ponto de vista
filosofico ou tedrico e (4) aqueles que tratam dialworacdo como assunto periférico ou
tangencial.

Sobre o primeiro tipo de abordagem, detalhar ar@dmlaboracdo € uma forma de
mostrar em que momentos e em quais aspectos @ paftieenciou mutuamente. O registro
destas particularidades pode futuramente auxilitnos compositores no entendimento sobre
determinado instrumento. Para além da técnicaumstntal, pode também propiciar um olhar
sobre o processo criativo, sobre as escolhas@sétitécnicas de compositor e performer e,
por consequéncia, informar a compreensao sobremmucao (seja de forma pontual ou

como um todo).
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Por vezes, o0 contato entre o par se estabelecedpamauir a diferenca do que é
imaginado pelo compositor e o que de fato soa n@ssndo performer, conforme afirma
Borém (1999, p. 21): “Com o intuito de diminuir spmhridade entre 0 que o compaositor
compde e 0 que é ouvido, é essencial que o contisthadesista de seu papel passivo (de
somente reproduzir a musica) e va atras de conopesit

A respeito do abandono do papel passivo para adg@o comportamento pré-ativo
por parte do performer, Ray (2010) e Domenici (20d@ncordam com Borém, tendo a
primeira apresentado a figura do “performer lides”século XXI — com objetivos artisticos e
pedagdgicos — e a segunda o “performer como s@tito com direito a voz”.

Nos relatos pessoais pesquisados até o presenteemmné possivel conferir
diferentes formatos de colaboracdo e distintos gl interferéncia reciproca. A fim de
contribuir com tal panorama, a seguir sdo apredestaalguns autores exemplos da
abordagem do tipo (1), ou seja, aqueles que mastrais pormenores de seus pProcessos
colaborativos.

Borém (1998) trata da escrita idiomatica para edaixo na pecd.ucipherezde
Eduardo Bértola e mostra todos os estagios de machio na partitura decorrentes do
encontro com o compositor. Neste caso o perforreasits como “termémetro” de técnica
composicional e fisica, ao mediar o que é factiueimpossivel, confortavel ou ndo organico
do ponto de vista gestual.

Cardassi (2011) analisou os gestos da peEsmassossego latent2010) para piano e
voz de Felipe Almeida Ribeiro, tendo participadivaahente de sua criacdo. O gestual de
uma peca pode ser composto no processo de suadosraagnedida que a convivéncia com o
instrumentista revela a sua gestualidade (aquefaseca ao instrumento e aquela prépria do
performer).

Neste sentido, Domenici (2010) aponta a importadcaintérprete na criacdo de
praticas de performance de musica contemporanedeeorréncia de certos gestos serem
percebidos como parte integral da obra, ainda §odeanham sido notados na partitura.

Igualmente interessantes sdo o0s artigos em queocsiimpe performer colocam-se
juntos para relatar o préprio processo de criacérpeessar suas opinides. Como exemplo,
h& a entrevista de Jean Charles Frangois (19873oawpositor Kenneth Gaburo e ao
percussionista Steven Schick em que ambos respordemersas perguntas sobre sua

propria relacdo de colaboracéo e sobre a relagapasitor-performer em si.

% Traducao nossa: “In order to diminish the dispesibetween what is composed and what is heasd, it
imperative that bassists give up the passive aflguiét reproducing the music) and go after the posers.”
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Ha ainda o artigo de Rosa e Toffolo (201@)resto no copo: consideracfes sobre
colaboracdo compositor-intérpretem que o par descreve a propria colaboracaorraaafi
gue em seu processo se desejava influéncia matederéncia do performer na estrutura da
obra, bem como a presenca do compositor influedoiaa execucdo. Tal afirmacao
demonstra que ambos contribuiram para o todo.

Eles explicam ainda que inicialmente cada um o&reenaterial (aberto a
modificagcbes, mas proprio) e apos debate definia-g@rcentagem de uso do material
pessoal, fundido as modificacbes criadas em camjuAt partir do esboco do compositor e
do esgotamento das possibilidades demonstradasnstlomentista, chegou-se ao que foi
notado na partitura como introducéo da obra, inatua indicacéo textual sendo sugestéo do
intérprete” (ROSA e TOFFOLO, 2011, p. 1.142). Catagcdo a uma determinada secéao,
eles completam: “tal trecho foi amplamente disautocdm o instrumentista contribuindo
com a parte estrutural da obra” (ROSA e TOFFOLQ12(. 1.143).

O segundo tipo de abordagem é aquela em que aocatdo € base para reflexdes de
individuos que dela nao participaram. Como no ckesdaborda (2007) que conta sobre a
parceria de Berio e Berberian, e Serale (2012)exypéana sobre a colaboragcdo em musicas
mistas (instrumental com eletrénica) afirmando geste tipo de trabalho — musica que tem
partitura que permite escolhas e improvisos doopmkr — pode haver fusdo dos papéis,
revelando um tipo interessante de colaboracdo esmogeesultado final tem grande parcela
dos dois individuos, mas nem sempre € possivéhgiist a origem de cada detalhe.

Berrie Webb (2007) examina diversas parcerias caitgyeperformer das décadas de
1960 e 1970. O autor busca tracar a evolucdo depguio trabalho como intérprete de
musica contemporanea, considerando a evolucaoatg@cre documentacao da masica nova e
recente para o seu instrumento, o trombone. Elendef que somente o contato com o

instrumentista possibilita determinados desenvavitos no repertorio, ao afirmar que:

Ainda que novos sons para trombone estivessem irdolina década de
1960, é pouco provavel que Berio tivesse es@&quenza \ée ndo tivesse
conhecido o trombonista americano Stuart Dempst&do tivesse trabalhado
de maneira proxima ao trombonista esloveno, naso@ofranca, Vinko
Globokar, que estudou com ele durante os anos 6tas Ecoincidéncias
mudaram a histéria do trombone (WEBB, 2007, p. 356)

® Traducao nossa: “Although new sounds for trombeere evolving in the 1960s, it is quite unlikelyatiBerio
would have written Sequenza V at that time haddtemet the American trombonist Stuart Dempstereamb
able to work closely with the French-born Slovertiambonist Vinko Globokar, who studied compositieith
him during the mid-1960. These coincidences chatigedistory of the trombone”.
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O terceiro tipo de abordagem identificada é aqgaelaque autores vao além do relato
de experiéncia (prépria ou de terceiros) para gwmaprimordialmente as questdes tedricas,
historicas e filoséficas envolvidas. A partir de ponto de vista musicolégico, Nyman afirma
que “a musica nova engaja o intérprete em estagitesiores, acima e ao lado daqueles em
gue ele era ativo na tradicional musica ocidelalolve sua inteligéncia, sua iniciativa, suas
opinides e preconceitos, sua experiéncia, seu gastasibilidade” (NYMAN, 1974, p. 138).

Ray (2010) faz um levantamento da colaboracéo himsa$ 60 anos e defende que o
instrumentista que propde colaboracdes no séculbt¥X diversos propdositos, além dos
anteriormente comuns (experimentacdo), como pampke autopromocao artistica, desejo
de ter para seu instrumento obra com a linguagem deerminado compositor,
desenvolvimento de técnica, aumento de repert@nia peu instrumento para fins artisticos e
pedagogicos. Ja Domenici (2012) utiliza a coladwagomo ponto de partida para proposta
de ética dial6gica da performance musical fundaatiznba filosofia de Bahktin.

Sob o ponto de vista completamente fora da relagaousicélogo Michael Hooper
(2012) observou por 18 meses a relacdo do oboistat@pher Redgate com os compositores
Dorothy Ker e Fabrice Fitch. Esteve presente nasides e observou atentamente a dinamica
da relagéo para compreender que funcao cada uwe @sfgesentando durante o processo.

Foi percebido que da constante comparacdo do queongpositor pede e o
instrumentista cria como resposta resta como satbstrparametro do que é factivel no corpo

daquele performer, conforme explica:

Em certo sentido, este jogo de experiéncia e tacdefine a dificuldade
potencial que Kay pode pedir dele eventualmenteatalo evidente o limite
de sua experiéncia [...] No mesmo sentido, Redggteansioso para que Ker
cruze os limites aparentes e amplie a sua exp@ijémgue € necessario para
desenvolver sua técnica (HOOPER, 2012, p*29).

A respeito da postura que compositor e performetasal em colaboragéo, Hayden e
Windsor (2007) mostram dois tipos de interacdeseandividuos com ideia fixa e defensiva
sobre o proprio papel; e entre individuos dispoatqsestionar tais ideias.

Em seu artigo, analisam diversas colaboracfes,disiintas formacfes e numero de

participantes. Os grupos e musicos analisados fof2omputer Research in Music and

* Traducao nossa: “In a sense this play of expegiemd technique defines the potential difficultiest Ker may
at some stage ask of him, by making apparent tieshblds of his experience. [...] In the same selRedgate is
keen for Ker to cross apparent thresholds andtenelxhis experience, which is necessary for hisriegie to
develop”
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Acoustics, Institut de Recherche et Coordination oustique/Musique, London
Sinfonietta/Braunarts, Canto Battuto, Frode H&ilb Sinfonietta/NOoTAM, Graft, Miguel
Bernat, Stacie Robinson, Saarbricken Radio SymphOnghestra e Trio Transport.
Posteriormente, tais colaboracdes sdo enquadranlasée categorias de relacdo: diretiva,
interativa e colaborativa.

Embora saibam que nenhuma das categorias € absolais vezes, a relagdo tem
caracteristicas de mais de uma delas, Hayden e s@fin@007) definem as categorias
conforme segue:

(a) diretiva: o compositor se mantém no topo deahigiia e a partitura tem a fungéo

tradicional de instrug@o para o musico. A gradenge@® com o qual o0 compositor visa

determinar a performance. Nesta categoria estama®ss em que a colaboracédo é

limitada a problemas de realizacéo e, no geralrecw fim do processo de criacdo de

uma peca.

(b) interativa: O processo € mais interativo, disimo e reflexivo. O compositor ainda

€ 0 autor, porém alguns aspectos da performancmag&oabertos e ndo precisam ser

definidos soO pela partitura. As questdes técni@asdecididas conjuntamente, mas as
estéticas nao.

(c) colaborativa: Nado ha hierarquia, a musica @lt@do de decisdes coletivas e nao

h& autor unico.

O quarto e ultimo tipo de abordagem identificadstatra colaboracdo como tema
adjacente. Por exemplo: Cervetial (2010, p. 1.260) falam sobre piano preparad@éa c
diminuta quantia de repertério brasileiro, prop@aiaboracdes; Toffolo (2010, p. 1.280) fala
sobre técnica estendida e como o0 instrumentista déemapacidade de mostrar aos
compositores novas técnicas; e Tullio (2005) rela@ia colaboracdo compositor-performer a

idiomatismo instrumental.

1.2 INSTRUMENTO MARGINALIZADO

A justificativa para utilizacdo do termo e a comtekizacao historica deste tipo de

instrumento sdo mostradas a seguir.
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1.2.1 Origem do termo

Na presente pesquisa, adotamos o termo “margidalizzonforme definido por Stasi
(2012) em seu livr® instrumento do diabo: musica, imaginacdo e maljgiade O autor
afirma que os raspadores em particular — e osumsintos de percussdo em geral — séo
comumente vistos como inferiores e, para corrolatafirmacdo, mostra diversos contextos
sociais, culturais e histéricos nos quais supedi@striadas sdo associadas a significados
negativos.

Em seu primeiro capitulo, Stasi (2012) busca detramna esséncia marginal do reco-
reco, conforme estabelecida no imaginario coletise. relaciona o instrumento ao que “é
marginal e, por contraste, distante de tudo aqui é angelical, pacifico, ordenado e belo”
(STASI, 2012, p. 24).

Para além deste entendimento de Stasi (2012fautihs o termo “marginalizado” de
forma expandida, para definir instrumentos de E=&o que se enquadrem nas condi¢cbes a
seguir: ndo possuem multiplas técnicas instrumertaiificadas e/ou ndo tem uso arraigado

na musica ocidental de concerto e/ou nédo tem @pedolo consolidado.

1.2.2 Breve histérico

A familia instrumental da percussédo € variada eraj®, além dos instrumentos
sinfénicos tradicionais, objetos do cotidiano etrimeentos advindos de contextos nao
musicais. A inclusdo destes na musica de concerties por diversos motivos: mimese dos
sons da natureza, ambientacdo de cena, musicapraiira, adicdo de cor a orquestracao e,
posteriormente, aceitacao e adocao do ruido coemeegito composicional.

Como exemplo da utilizacdo de instrumentos de geBm para imitar sons da
natureza ha evind machinethunder drume ocean drum, portanto o uso inicial destes na
musica de concerto revela significado extra musiedérencial ou meramente mimético. A
inclusdo de instrumentos para ambientacdo de cemasia programatica se da pelo uso de
sons subjugados a um contexto visual ou a umativarra

O uso de instrumentos ndo convencionais por seu eatético € posterior aos dois
tipos supracitados e remonta ao desenvolvimentondsica no século XX, momento da
Histéria em que o ruido passa a ser admitido coarte pestrutural da composicao e a

percussao passa a ter uma participacdo maior eovt@gimento desta postura estética.

® Os instrumentos s&o descritos especificamentagliési para evidenciar os elementos da natureza.
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A recorréncia da utilizagdo musical de objetos did@no leva a incluséo destes na
familia instrumental da percussédo. A seguir, algexsmplos no contexto operisticbes
boréades 1770) de Jean-Philippe Ramedutrovatore (1853), de Giuseppe Verdi lea
boheme(1896) de Giacomo Puccini, em que consta na partpedcussionista maquina de
vento, bigorna e copo, respectivamente. &nfonia Alpina(1911) de Richard Strauss, sao
utilizadas folha de flandres e maquina de ventmaedperaDaphnis et Chlog1912) de
Maurice Ravel ha somente maquina de vento. No tbRleade (1917) de Eric Satie sao
tocados pelo percussionista: apito de barco a yapene aguda, roda de loteria, sapateado,
maquina de escrever, tiros de pistola e 15 garatamaticamente afinadas.

A percusséo também foi utilizada com o intuito d®ir a orquestragdo, muitas vezes
através da somatoria de timbres, como é o casindeerto para piano em ré bem@o36)
de Aran Kachaturian, em que um flexatone é tocadaurissono com o piano por alguns
compassos, dando caracteristicas de portamentinemiterado ao som resultante de tal duo.
Ainda num contexto orquestral, Leroy Andersen s#izoti de instrumentos solistas
inusitados para criar composicoes anedoticas cbimoTypewritel(1950), para maquina de
escrever e orquestre&Sandpaper ballefl954) para lixa e orquestra.

Em se tratando de solo para instrumentos ndo comreas, as seguintes pecas de
John Cage consistem em um executante tocando asverstrumentosiVater walk(1959) -
que utiliza, dentre outras coisas, liquidificadagua, radio, chaleira, telefone e buzina - e
Child of tree(1975) - que consiste em tocar diferentes tipopldatas, seguindo alguns
sorteios dd Ching. Entretanto neste cenario o foco esta na utilzagiqualquer som como
som musical, ndo na inclusdo/legitimacéo de detexdu instrumento.

Ainda num contexto em que o foco estd na vastidéosdns possiveis ha
Mikrofonig(1964), de Karlhein Stockhausen, para tam-tam,afunes e 2 filtros de banda,
importante obra de muasica mista na qual a concepediostrumento musical € revisitada e as
linhas de equivaléncia entre intencéo de gestsudtaelo sonoro sdo questionadas, tendo em
vista que tam-tam, microfone e filtro de banda fomnam simultaneamente e
independentemente articulados como instrumentaanfenta de influéncia/manipulacdo dos
outros dois.

Na formacao solo utilizando somente um instrumentget do mesmo instrumento ha
To the earth1985) para vasos, de Federic Rwezdskip (1970) para tam-tam sob luz azul,
de Harold Budd, &ilver streetcar for the orchest(@989) para triangulo, de Alvin Lucier.

Estas pecas sao alguns dos exemplos que evideadiajetoria dos instrumentos nao

convencionais na musica ocidental. Para maior comeato, vide Apéndice A.
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1.3 LINHAGEM EXPERIMENTAL EM PERCUSSAO

Oliveira (2009) explana sobre as diferentes linhag#a percussdo e mostra em que
medida cada uma delas esta conectada ao tipo detdrp (e instrumental) que admite
ruidos. S&o apresentadas trés linhagens: (1) expatal, (2) teclados e (3) mudltipla
percussdo. A primeira delas é a que abrange odi#pdinstrumento escolhido para esta
pesquisa, e conforme Schick (2006) é frutoAsaerican percussion explosiodecorrente
principalmente das ideias e da musica de Lou Harridohn Cage e Henry Cowell (além de
outros compositores atuantes na costa oeste nodgeana, a partir das décadas de 1920 e
1930).

A respeito das diferentes concepcdes estéticasrrdates do repertorio de cada
linhagem da percusséao, Oliveira (2009, p. 10) airtAtravés de sua pratica instrumental e
repertorio, cada linhagem afirma uma visdo padicubgerando um constante confronto
estético sobre o significado da musica, no quatstitiicional da percuss&o”

Em vista disso, entendemos que a utilizacdo deumsintos marginalizados tratados
de forma experimental nas obras colaborativas qestquisa, deve ser entendida a luz da
filosofia de John Cage, de construcdo de uma masaasiva, que abarca sons de toda
natureza, sua “musica de todos os sons, do fu{@AGE, 1937, p. 27).

Vale ressaltar que a escolha deste tipo de institomeatado de forma experimental, e
a adocdo da estética inclusiva cageana, tem imilmédecisiva no tipo de exploracéo
timbristica feita em cada instrumento, levandoiacéio de todo um conjunto de técnicas de
execucao ndo usuais (se comparado ao arcaboudadesiéenicas percussivas). Portanto, a
criacdo das obras dentro de uma tradicdo percuspiege centenaria, esta “linhagem
experimental” como propde Oliveira, € fundamentatapdefinir certo universo sonoro e
timbristico caracteristico, ao mesmo tempo em ara ffacos marcantes no tipo de técnica
instrumental empregada nas obras desta pesquisa.

A pesquisa sonora e a criagdo de obras desta pastio € uma tentativa de legitimar,
ou sequer de contestar a visdo depreciativa e igedsia, bem documentada por Stasi, e

normalmente associada a este tipo de instrumerasigsivos. E sim, o reflexo de uma

® Traducdo nossa: “Through its instrumental praciiog repertoire each lineage asserts a particiges, v
generating an on-going aesthetic confrontation tivemeaning of music within the institutional pggsion
framework.”
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estética em que qualquer som pode ser som musipattanto qualquer objeto pode ser foco
de experimentac&o para criar uma pecga solo.

A escolha de delimitar o trabalho da presente psacga instrumentos percussivos
marginalizados, explorados de maneira experimeathléem de uma preferéncia estética da
performer. A propria aceitacdo da proposta porepdds compositores, pode denotar uma
similaridade no entendimento do que é mdusica ousposicdo de adocdo dos limites

sugeridos pela pesquisadora, encarando-os comfiodesa
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2 O EXPERIMENTO: SETE OBRAS INEDITAS PARA PERCUSSAO SOLO

A elaboracdo da chamada para novas obras de p&ocpsstiu das informacdes
levantadas na fase inicial do trabalho duranteves&e de bibliografia e o levantamento de
repertério. A pesquisa inicial de repertorio parstiumentos percussivos marginalizados deu
origem ao primeiro recital do mestrado e evidencéouelevancia da experimentacao
timbristica nestas obras. Ja o levantamento bitdlfmg observou diversos formatos possiveis
de colaboracédo, ajudou a qualificar e definir imstentos marginalizados no ambito desta

pesquisa, e a contextualizou dentro de uma tragieBmussiva experimental.

2.1 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS ADOTADOS PARA A CINFADA

Apos reflexdo a respeito da melhor forma de encdarepecas para a pesquisa, foi
formulada uma chamada para encontrar compositorgsosios a vivenciar relacdes
colaborativas, com foco em instrumentos de percusséarginalizados. A concepcao da
chamada em si, e a idealizag&o das colabora¢cGedermu acerca de dois tipos de questao.

A primeira questdo delineada trata de elementosiniexs, praticos ou estritamente
musicais, buscando identificar alguns parametrbsesos quais ocorre influéncia entre o par
colaborativo. Entre estes elementos e parametrdenpos destacar:. notagdo, ergonomia,
exequibilidade, expressividade, idiomatismo, téemstrumental e técnica composicional.

O segundo tipo de questdo trata do processo débaralgio em si. Aqui, a
preocupacéao esteve direcionada a verificar em cqgddda as obras compostas demonstram a
influéncia da relacdo compositor-performer, aléempdeaderar acerca das particularidades
existentes em cada nova colaboracao.

Vale ressaltar que neste experimento especifiamidéoracdo — proposto e detalhado
pela chamada de novas obras para percussao sododifi@ildades gerais de relacoes
colaborativas foram exacerbadas pelas seguintedicd@s: distancia fisica entre o par
colaborativo, utilizagéo solo de instrumentos maatizados e abordagem de experimentacéo

timbrica.
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2.1.1 Elaboracdo de uma chamada para compositores

O processo metodoldgico de elaboracaoC#iamada para compositoresnvolveu
trabalho tedrico-reflexivo (observacdo da biblidigradisponivel sobre colaboracédo) e
ponderacdo sobre o conhecimento empirico adquiadmlaboracdo preparatoria.

A prética colaborativa preparatoria (Apéndice Bhsistiu na preparacdo da obra
Memoéria de um passado que nunca exiptita sua estreia, gravacao e novas performances.
Ao longo dos meses de 2013 que antecederam aaedtista obra para estante de metal solo e
eletrdnica, houve uma colaboragdo intensa entra pssquisadora-performer com o
compositor Marcos Galvdo, na qual a partitura efopmance foram modificadas
conjuntamente. A experiéncia adquirida atravésedasicesso, que precedeu a elaboracéo da
chamada, foi importante para formatar o que sepdé com as colaboracdes da chamada.

Outro aspecto importante e necessario para o smssu foi a clareza textual da
Chamada para compositoresConsideracdes acerca do texto, publico-alvo, mdéo
distribuicdo, objetivos, entre outros, foram funeatais para tentar assegurar 0 sucesso e
garantir que o experimento transcorresse no tengpmmivel - oito meses - delimitado em
ultima instancia pelo prazo de término do mestrado.

A colaboracdo proposta e apresentada na chamaslau grecontato constante e
detalhado entre performer e compositores em todosstagios do processo de criacdo das
novas obras, desde a concepcao da ideia, da boisdaall sonoro (escolha do instrumento) e
do som ideal (técnicas de performance), dos digarsmmentos de preparacdo, da criacao da
partitura, até a estreia da peca.

Desta forma, dadas as demandas do projeto, a rsmessle um cronograma preciso
mostrou-se flagrante, além de evidenciar a necdside comprometimento e concordancia
entre os participantes.

Ao fim, a elaboragéo da chamada elegeu como ppnito@pais e buscou observar 0os
seguintes itens: exposicao clara da proposta,cadetalhado sobre expectativas,
compreensao da importancia do registro total dogaso e da retencdo das versdes
modificadas da partitura e, por fim, prazos bennéds, que possibilitassem a aplicacao do

formato proposto.
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2.1.2 Versao definitiva da chamada para composgore

Figura 1 — Chamada para compositores completapouoefdivulgada em
2013.

Compositores sao convidados a paricipar de projeto de pesquisa que visa investigar a relaceo
compositor-performer, atraves do registro de todos os passos do processo colaborativo desde a concepgdo até a
estréia de peca para percussao solo. Esta chamada visa a encomenda e estréia de pecas solo para instrumentos
de percussio que comtemplem algum dos itens a8 seguir: ndo s3o temperados, N&o possuem tecnica instrumental
cristalizada, ndo tem uso arraigado na musica ccidental de concerto e nAo tem repertnio solo consolidado, Como
estudo de caso, pretende-se registrar todos os passos da colaboragd@o, desde o primeiro contato até a gravagio

da musica desemeolvida coma fruto do trabalho, para posterior analise das influencias mituas no processo de
criagdo. Ao longo dos oito meses, serdo testadas as sete hipoteses apresentadas na pesquisa, que concemem &
notagdn, ergonomia, exequibilidade, expressividade, idiomatisma, técnica composicional e instrumental.
Instrumental. Propie-se tratar, no Ambito da experimentagio, de instrumentos de percussio comumente
marginalizados. Incluem-se nesta definicio somente 0s instrumentos sem pratica instrumental estabelecida, sem
repertorio solista consolidado 2 preferencialmente de altura indeterminada. O objetiva & a exploracio sonora 8
fisica de somente um instrumenta, contudo seria possivel considerar obras para ndmero reduzido de instrumentos
de um mesmao tipo (por exemplo; 2 windchimes ou 2 gongos de Pequim, etc.). Instrumentos possivels; Afouxé,
Agogh, Baguetas, Bamrra de metal, Barra boi, Brakedrum, Bloco de madeira, Bumbao sinfinico, Castanhola,
Clapperdrum, Claves, Fingercymbal, Folha de zinco, Flexatone, Gongo de Pequim, Ocean drum, Pau de chuva,
Prato a dois, Pandeiro Sinfonico, Sirene, Raspadores, Tam tam, Temple Bell, Tamborim, Triangulo, Wind chimes.
Lion's roar e Xequeré. Estes sio somente alguns exemplos, porém serdo aceitas quaisquer outras possihilidades,
desde que se caracterizem comao ‘instrumentos marginalizados’. Forma de trabalho. Serdo trés etapas de
trabalho. Etapa 1 - De 1 de agosto a 1 de setembro; Consiste em conversas iniciais individuais para definicio
dols) instrumenta(s), reunido para apresentacio de tecnicas possiveis e exploracio sonora dofs) instrumento(s),
Tais exploragies poderdo ser feitas tanto atraves da improvisagéo livee e apresentacdo dos sons possivels
segundo a perspectiva do performer, como tambem pela improvisacio anentada pelo compositor, cabendo a este
definir quio ativa deve ser sua participagio nesta primeira etapa de investigacio sonora, segundo suas proprias
necessidades composicicnais, Etapa 2 - De 2 de setembro a 19 de outubro: Consiste na aniculagio dos
resultados das expermentagies sonoras da etapa anterior em idéias composicionais grafadas no papel. Este
periodo & dedicado a construcio da peca: sua transformacio gradual de idéia potencial ate chegar a um conjunto
de sons codificado em partitura. Ao longo desta etapa, 0 compositor terd a possibilidade de conferir
periodicamente se ha divergéncia entre a misica imaginada & o gue foi grafado no papel. Ao final & esperado gue
haja uma composicio bastanie praxima do que sera a “Verséio Final da pariitura” na Etapa 3 e que neste ponto da
colaboragio ja seja possivel identificar a estrutura geral da pega, a proporgio aproximada de suas segies, sua
minutagem, seu grau de dificuldade e a maneira como o discurso musical se da nesta obra. Questies referentes
a notagdn, ergonomia, ecnica, exequibilidade, limite instrumental ou fisico serfo tratadas nesta etapa. Etapa 3 -
e 20 de outubra a 7 de fevereiro: Preparacio da peca para estréia (ensaios), tratando das questiies referentes a
performance, culminando no ensaio geral e estréia da obra, Observagdo sobre as trés etapas: Entende-se que
devido a distancia fisica entre 05 participantes, grande parte do processa descrito poderd ocarrer via internet,
Duragio da obra. Entre 6 e 10 minutos. Cronograma. Ate 30 de julha — inscricio de interessados’ 1 de agosio
— Etapa 1/ 2 de setembro — Etapa 20 12 de sstembro — enfrega da 'Primeira versio’ da partiura’ 22 setembro -
entrega do 'Segunda versio' da partitural 2 de outubro — entrega da ‘Terceira versao” da paritural 20 de Outubro
— Etapa 3! 2 de novembro — entrega da “Versfio definitiva’ da partitura! 22 de novembro — gravagio da ‘Primeira
versan (trechos)' da perfiormances 2 de dezembro — gravagio da ‘Segunda vers8o’ da performance’  3-6 de
fievereiro — enconiro para alimos ajusies antes da estréia/ 7 de Fevereiro de 2014 - Estréia. Para o compositor
interessado. Seguem listados alguns pontos importantes, a saber:  Espera-se do compositor comprometimento
COMa  Proposta e oom os prazos. A paricipacao @ voluntaria e ndo prevé nenhumaforma de remuneragio,
Para participacdo & requernda assinatura de um terma de consentimento lvre 2 esclarecido. Haverd tempo hakbil
para colaboragio em apenas sete pecas, portanto a pesgquisadora se resenva ao direito de, no caso de haver um
namers de compositorss muito superior & este, selecionar quais faro parte da pESQUISaE APOS &5 CONVErsSas
iniciais. Resultados esperados. Espera-se obter, ao final das colaboraghes: O registro em awdio e video das
obras compostas: A publicagio da pesguisa de mestrado contendo o relato das colaboragies feitas durante os
meses descritos nesta chamada, com a reflexdo acerca da dindmica de relagio compositor-performer; A versao
final das partituras disponibilizada em website. Além disso, serdo encorgjadas criagbes conjuntas de artigo
académico sohre 05 oito meses de processo de compasicio das obras.

Fonte: Autora, 2013.
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2.1.3 Escolha dos compositores

Ao longo do més de julho de 2013, enquanto a charasttve postada e circulada no
informativo semanal do Ciddic (Centro de Integraddocumentacédo e Difusdo Cultural da
Unicamp),houve diversos pedidos de informacao e ao fimnforegistradas 35 inscricdes
para participar do projeto. Como o numero de igées foi acima do previsto, foi necessario
desenvolver um método de selecdo entre os inscpara chegar a um numero viavel de
colaboracdes, que permitisse a celebracdo do armmagde realizagdo do projeto.

Optou-se por fazer uma pesquisa sobre o portf@ieatia compositor, levando em
conta seu estilo composicional e suas preocupagiéscas, ponderando de que modo eles se
enguadravam na proposta de colaboracéo. A perfepasguisadora fez uma selecéo de nove
compositores para realizagdo do projeto, e depmscdntatos iniciais, por diversos motivos,
restaram sete compositores para execu¢ao do préjebeandre Ficagna (n. 1.983); Carlos
Malta (n. 1.960); Felipe Rossi (n. 1.980); FernaRdederer (n. 1.977); Mario Del Nunzio (n.
1.983); Rodolfo Valente (n. 1.979) e Rodrigo Mejnel.976).

2.2 REPERTORIO CRIADO

A escolha do instrumento para cada obra foi feitdividualmente por cada
compositor, a partir de uma lista inicial de sugest e em consultas comparfomer
pesquisadora, sendo que nenhum instrumento estp@ndel para ser utilizado em mais de
uma obra. Desta maneira, cada compositor explorea eelacionou com um instrumento

diferente. Seguem alguns detalhes sobre cada usrsetiaobras criadas.

2.2.1 Lista com as pecas criadas

PecaDancas(2013)
Compositor: Alexandre Ficagna
Instrumento: Bumbo (FIGURA 2)
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Figura 2 — Bumbo

Fonte: Autora, 2014.
PecaFagulha(2014)
Compositor: Fernando Riederer

Instrumento: Gongos de Pequim (FIGURA 3)

Figura 3 -Setde gongos de Pequim

Fonte: Autora, 2013.



PecaDas f(r)iccoeq2013)
Compositor: Felipe Rossi
Instrumento: Rugido de ledo (FIGURA 4)

Figura 4 —Setde rugido de ledo

=

Fonte: Autora, 2014.

PecakEpiciclo (2013)
Compositor: Rodrigo Meine
Instrumento: GeoforlgFIGURA 5)

Figura 5 — Geofone

Fonte:Ocean Drum Remes/d.
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" A respeito deste instrumento, hé no dicionaripeieusséo de Frungillo (2003) os verbetes “geophone

“ocean druhem inglés e fjedfond em espanhol. O equivalente em portugués — geofaneegistrado somente

como ferramenta para localizar vazamentos de dguede de tubulac8es enterradas. Este artigo peopde
inclusdo da nomenclatura geofone como instrumenigiaal, em concordancia com sua primeira aparigao n

contexto musical, nBes canyons aux etoil€$974), de Olivier Messiaen, em vez da nomendétiambor

oceénico” em concordancia com a nomenclatura cpadacomercializacdo do instrumento pela Remo na

década de 1990.
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Nome:Revirada(2014)
Compositor: Rodolfo Valente
Instrumento: Tamborim (FIGURA 6)

Figura 6 — Tamborim preparado com fitas

Fonte: Autora, 2014.
Peca provisoriamente sem nome, s/d.

Compositor: Mario Del Nunzio
Instrumento: Folha de flandres (FIGURA 7)

Figura 7 — Folha de flandres

Fonte: Autora, 2014.



Peca provisoriamente sem nome, s/d.
Compositor: Carlos Malta
Instrumento: Zabumba (FIGURA 8)

Figura 8 — Zabumba

Fonte: Autora, 2014.
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3 INFLUENCIAS DURANTE O PROCESSO

Da relagdo com os sete compositores foram seletasnaara esta secdo somente trés, no
intuito de ilustrar a discussdo e evidenciar infliés. Entende-se que a observacdo das
colaboracdes néo listadas aqui sera parte dos lol@sdentos futuros deste artigo e nao incita

menor importancia ou preterigao.

3.1 NO MATERIAL MUSICAL

Ao observar as obras compostas € possivel verijoar a escrita instrumental é
meticulosa e reflete o tempo investido nas etapas2l Tais influéncias podem advir de
diferentes fontes durante o periodo de interacdie en par, sendo uma delas mostrada a

sequir.

3.1.1 Aspectos de influéncia direta entre videaedomposicao

Como fica claro no texto da chamada (FIGURA 1)edsas etapas do processo de
colaboracdo foram marcadas pela confeccdo e trecanaterial audiovisual.. Para esta
discusséo, dentre os videos da Etapa 1, forami@edelos como amostra trés das sete obras,
com a finalidade de ilustrar a possibilidade dduaricia nas composi¢cdes geradas nesta
pesquisa.

Em Fagulha de Fernando Riederer, seis gongos de Pequimt#idados, separados
em trés pares, sendo que cada par esta sobrentifeseperficie (madeira, borracha ou
espuma) tendo 0os gongos em posi¢des opostas (qigmalecima ou para baixo), conforme
mostrado na Figura 3.

A peca é composta predominantemente por sons swaiesdos da friccdo de
diferentes materiais — vassourinha, baqueta del metsaqueta de nylon, conforme mostrado
na Figura 9.
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Figura 9 — Trés tipos de baguetas utilizadas

Fonte: Autora, 2014.

A primeira exploracdo sonora (livre) trouxe a pbiisiade de dois posicionamentos:
cUpula para cima ou para baixo. A segunda explorapiora (guiada pelo compositor)
trouxe o0s sons friccionados sutis, por vontade aldadh do compositor
(“FR_correspondencias_1Dia 10.08.13 AUDO8e 21:45 a 22:30), e as diferentes
superficies de apoio dos gongos, por decisdo dguiseslora no momento de gravacao dos
videos.

Os dois posicionamentos foram mostrados em sujgerfie madeiraborrachae
espuma, como é possivel conferir em “FR_explordgdgida_VIDEQO”.

Vale lembrar que o objetivo de apresentar difegeptesicionamentos e superficies de
apoio foi ampliar o leque de conhecimento de timhie compositor, s6 posteriormente a
pesquisadora percebeu que o compositor combindaiguementos e superficies para té-los
todos presentes na composigao.

Nas quase 80 faixas enviadas ao compositor € gbskiservar a presenca de diversos
elementos da obra composta, como no Excerto déuparil, emque ha o uso de gréos e
papel aluminio - mostrados pela pesquisadora rigpeente nas faixas
“FR_arroz_VIDEOQO”, “FR_feijao_VIDEO” e “FR papel ahinio grande_VIDEO”.

8 A nomenclatura utlizada para os arquivos digi@is\nexo Il segue a padronizacao “Iniciais do cositoo —
tipo de registro — numeracao/detalhes, quando sé&des- formato de visualizagédo”.
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Excerto de partitura 1 — c.44 e 45rBgulha(com setas indicativas para a utilizacio de gedos

papel aluminio nos gongos)
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Fonte: Riederer, 2013, p. 2.

Na obraDancas de Alexandre Ficagna, sdo utilizados diversosisode toque no

bumbo sinfénico (além dos locais da pele do insémbm), conforme o Excerto de partitura 2.

Excerto de partitura 2 — c. 1 e 2 do Il mov.OBncgas(indicagao de locais de toque)
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Fonte: Ficagna, 2013, p. 8.

Em cinco movimentos ha diferentes abordagens coectes a local de toque e
preparacao do instrumento. O rulo interno de tar(&@xcerto de partitura 3) foi apresentado
na faixa “AF_lexploracédo_Rulo no interior da taga¥IDEO”, o rulo do quinto mov.
(Excerto de partitura 4) foi apresentado na faik& “exploracdes sonoras(7) _VIDEO” e o
som da estrutura do bumbo — descrito na bula c@mies‘eventuais que a estrutura faca” — foi

apresentado na “AF_1exploracao_Inclinando o bumhtidE®D".
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Excerto de partitura 3 — Simbolo utilizado par® m# tarraxa

L

fricocionar a madeira da bagueta em movimento de “legue
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-
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realizar trémolc no espago entre a tarraxa

Fonte: Ficagna, 2013, p. 3.

Excerto de partitura 4 — Excerto do V mov.RiEncas(ha rulo da borda para o centro da pele)
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Fonte: Ficagna, 2013, p. 14.

A obraRevirada de Rodolfo Valente, trata de graduais transfofieagle timbre. Na
primeira delas fita crepe € utilizada como prep@rata pele e ao ser paulatinamente retirada,
revela uma sonoridade que vai da maxima contineidéith em toda extensédo da pele) e
maxima descontinuidade (fitas esparsas e postegigamulas).

Na introducdo hd um gestmanissimode friccdo (Excerto de partitura 5) que é
resquicio do som eolio (faixa “RV_exploracdo inlicgpro”) apresentado na primeira
exploracdo (livre). Assim como a utilizacdo do sdenretirada de fita crepe (Excerto de

partitura 6), enviado em agosto de 2013 ao congpsibnforme faixa “RV_exploracao

inicial_fita crepe”.

Excerto de partitura 5 — ¢.1 e 2devirada(a friccdo das unhas do centro a borda do

tamborim)
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Fonte: Valente, 2014, p. 2.
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Excerto de partitura 6 — c. 25 Bevirada(a seta sobre a colcheia indica a retirada datépe da
pele do tamborim)
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Fonte:Valente, 2014, p. 2.

3.2 NO ESPACO E NO GESTO

A colaboracao entre o par remete diretamente abgiduos, principalmente se tiver
havido o compartilhamento dos ideais artisticosad#wos durante o periodo de relacdo
(conforme feito na Etapa 2). Para além da compéeegae grande parte da palheta de sons
utilizada nas obras foi oferecida pela performgyortanto neste primeiro olhar ja se pode
afirmar que as composi¢cdes conectam-se diretanaceli@ — € possivel observar ainda que a
guestao gestual também foi individual.

A estreita relacdo entre compositor e performerepaaxiliar numa utilizacdo mais
abrangente do corpo, ou simplesmente uma utilizagdldada aquele corpo em particular,
fortalecendo um gestual préprio, ja revelado ndea$ ou correspondéncias trocadas durante
0 processo.

Em Dancas de Alexandre Ficagna, o titulo remete ndo soif@sedtes inclinacdes
que o bumbo toma durante o decorrer da peca, comdigersos posicionamentos do corpo
durante o desenvolver da musica: o espaco de pefme é amplo.

Séo utilizados diferentes posicionamentos, comaé°maov. em que o bumbo fica em
posicdo paralela ao chdo e a performer deita seb @mo apresentado na faixa
“AF_exploracdes sonoras(21) AUDIO”. Ja no 3° moa&.ihdicacbes longas de friccdo de
superballno casco, fazendo com que seja necessario cananmhaolta do bumbo (conforme
mostrado pela pesquisadora na faixa “AF_exploragdreras(9)_VIDEO” e explicitado pelo
compositor em “AF_correspondencias_7 Dia 12.02.14DKO” do minuto 49 ao 51). No
geral, observa-se constante modificagdo de posigiento do corpo e do instrumento no

decorrer dos cinco movimentos. O espaco de perfurenéd ampliado pelo material musical.
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Em Fagulhg de Fernando Riederer, ndo ha necessidade dea®soto em torno do
instrumento como na pecga anterior. Entretanto,desi diversos timbres diferentes escritos
consecutivamente pelo compositor, 0 gesto da pedioce passa a ser diferenciado em
relacdo ao comumente utilizado no canone do rapettadicional.

Uma técnica comumente utilizada em percusséao égaateo baquetas (duas em cada
mao, com trés possibilidades dgip mundialmente utilizadas). A primeira versao de
performance foi feita utilizando quatro baquetagj@gndo necessario, fazia-se a troca de
alguma delas na busca de outros timbres. Eram ma$niecas e o tempo disponivel para
cada uma delas era exiguo. Rapidamente ficou deidgne ndo seria esta a técnica
apropriada para a execugao desta composigao.

Notou-se que era necessario ter simultaneament&éssacionadores diferentes
(vassourinha, baqueta de metal e de xilofone) eta o@do. A solucdo para isso foi manter
trés baquetas em cada mao durante toda a pecarmem “FR — versao de performance 1”
no Anexo Il

Dada a diferenca de peso de cada acionador e aulargama de dinamicas pedidas
pelo compositor, a performance estava tecnicamimitimcada. O desconforto de tantas
baquetas em mao foi sanado criando uma baquetdivigsse dois acionadores em um so

cabo: baqueta de xilofone e metal, como na Figora 1

Figura 10 — Baqueta construida

Fonte: Autora, 2014.

A disposicéo utilizada manteve, em menor nivel, eiada presente, a disparidade de
peso entre as baquetas. Posteriormente sera gasstima forma de tocar a peca sem cabos
de baquetas, ou seja, com dedais de distintos imiategm conformidade com os indicados

pelo compositor, com o0s quais a liberdade de maviagdo dos dedos ir4 corroborar a
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maneira como a peca € estruturada: gestos rapgpEses sobre texturas constantes de
friccéao.

Em Revirada de Rodolfo Valente, o tamborim deve ser tocaduojuao corpo,
seguindo uma série de indicacbes de gradacdesstinda do corpo (como comumente
utiliza-se a cabaca do berimbau). Esta informag8oaada a utilizagdo simultanea das duas
maos leva ao que deve ser o0 posicionamento damesito — no colo.

O posicionamento centralizado e proximo ao corpwstra da utilizacéo diferenciada
do instrumento, pois culturalmente é tocado no@kuperior (entre tronco e alto da cabeca).
O compositor utiliza o plano superior somente nginm@?2, quando o gesto funciona como
estimulo visual para transmitir a sensacao de nmhicacdo do som, ou seja, a ressonancia
que o instrumento nao oferece sendo buscada dematreird

O posicionamento do instrumento no colo pode t@o $iuto da mencédo na faixa
“RV_exploracéo inicial_zarb_VIDEQO” que sugeria mishamento e das correspondéncias

em 9 de agosto “RV_correspondencias_ TEXTO”.

® Mais informacdes sobre o gesto na musica podeensentradas em Catalao e Chaib (2012).
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CONCLUSAO

A relacdo entre compositor e performer durante samo estdgios de criagdo de uma
obra pode influenciar tanto a composi¢ao quanterfopnance, num processo em que cada
um empresta sua visdo e permite ser modificadad{frentes intensidades) pelo outro.

No experimento realizado nesta pesquisa foi posgieatificar pontos especificos
vivenciados no processo (gravagdo, audio ou canelgmcias) e relaciona-los a trechos das
composicdes. Entende-se que esta € somente umanaasiras de apresentacdo das
influéncias entre um par colaborativo, tendo entevigie seria possivel — mas demandaria um
tempo muito superior aos 24 meses de um mestradalisar minuciosamente cada etapa da
relacdo e tracar inimeras conexdes com o regigabda partitura e performance.

Entende-se que o formato de colaboracdo proposteeaciado, através da criacao
das sete novas obras para percussao solo, demanezaee exposicao das partes envolvidas,
e em muitos momentos, até um salto de fé. Ested@pmteracdo é tdo atraente, em parte,
porque determinadas modificagBes e certos detalaesbra, frutos de influéncias mutuas,
jamais seriam possiveis se ambas as partes nagrradigsem ver em momentos em que a
propria producao ndo esta finalizada.

Na colaboracdo proposta nesta pesquisa o0 processn ébjeto com funcédo de
autoconhecimento, pois possibilita ao outro o aiteanto das reacdes dos proprios
estimulos. Apesar das linhas de autoria nem sesgyem nitidas, a medida que as ideias
tornam-se rascunhos, para entdo tornarem-se “wrdéegrafia ou performance, cada um é
capaz de reconhecer a origem de certos elementesdtado final e suas transformacdes em
virtude da exposicdo deste material ao outro.

Sua transformacdo decorre ndo somente da exposigaonaterial, como do
desdobramento desta exposicdo no processo criatilgeequente. H4, neste contexto, a
valorizacdo do processo como possivel fonte dend@a&do técnico, artistico, criativo,
humano e musical.

Sob a otica da técnica instrumental e composiciomglresultados sao tanto mais
proficuos quando ha simultdnea confianca na criagodendo haver o enfrentamento de
desafios técnicos — e consciéncia de que € umaaigdp nao finalizada (mutavel), havendo
assim espaco para criatividade e inventividade.

Todas as pecas compostas remetem completamentedadduos presentes em sua

criacdo musical, por terem sido construidas solua wsdo, vocabulario musical e
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criatividade. Desta forma, compreende-se que dewado aspecto idiossincratico da

colaboracdo, mesmo que todos os passos tivessenseguiidos por outro performer e 0s

mesmos compositores, 0s resultados seriam outsta. gesquisa mostrou um formato de
colaboracao e registro total da interacdo que pedseguido por outros pares colaborativos
e, desta forma, auxiliar a pesquisa sobre estal@pelacdo no Brasil.

A relacdo colaborativa € um campo de trabalhoptanjuanto formato possivel da
profissdo de musico/compositor para aqueles coinitespmpreendedor, como uma maneira
de criar uma rede de contatos que os ajudem aofsEgrrno meio artistico e alcancar seus
objetivos profissionais. E também uma maneira deaecar em desafios — técnicos ou
artisticos — podendo resultar em crescimento pksBo@mlmente, para além dos bbénus
profissionais, pessoais e artisticos, ha sempessilplidade de serventia para o coletivo, ou
seja, gerar boas obras que influenciem o desemvehto daquele instrumento, portanto o

desenrolar de sua técnica, concepcéo e utilizaglas proximas geracoes.
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GLOSSARIO?®

Bumbo: Membranofone percutido, substantivo masculinorgblg “bumbos”. Tambor com
duas peles, casco cilindrico de madeira, derivadatdbal arabe. Até o século XIX possuia
basicamente 2 formas: 1. tambor com casco longoe(@0" e 25" de altura) e diametro de
peles entre 17" e 22". Deriva desse modelo o buthelzateria, tocado com pedal e 2. tambor
de casco raso (10" a 15" de largura), diametroede gntre 20" e 25". Derivado do tamburo
turco (ver esse termo), podem ser encontradosumstitos semelhantes na(s) banda(s) e
grupos de musica tradicional (como a zabumba nailgrdendo dado origem ao bumbo
sinfonico, introduzido na musica de concerto endioada forte impresséo causada na Europa
por esse instrumento usado na banda de janizarasmtduo dominio arabe. O primeiro
registro de seu uso em musica de concerto foi re@adperenicede Freschi em 1686,
seguindo-sé.e cadi dupéle Gluck (1761)Die Entfuhrung(1782) ell Seraglio(1792) ambas

de Mozart eSinfonia militarde Haydn (1794). Atualmente est4 relativamentequazido um
bumbo sinfénico entre 28" e 32" de diametro e calcmadeira entre 18" e 22" de largura.
Na(s) banda(s) o bumbo € instrumento indispensavelaipe de percusséo, sendo chamado
de tambor-mor 0 que executa os toques de alinhaneemiarcha e fuzileiro(s) os demais. Na
América Latina é dado o nome de bombo ao tambodudes peles e casco cilindrico de
madeira que possua a sonoridade mais grave demtnstoumentos usados em conjuntos de
musica popular e folclérica, mesmo que suas dinenséjam pequenas. Pela poténcia sonora
pode ser usado para simular tiros de canhdo owdasatnuitissimo fortes, indicado em
partitura como canh&o. O instrumentista é chamaddunbeiro ou bumbista. Pode ser
encontrado como caixa grande, bombo e é chamadmsie drum[ingl.], grosse trommel
[alem.],tamburo grandegran tamburg tamburone catubg rollo e gran cassdital.], gorsse
caisse[fr.], bombo ou tamburdn [espan.],bolshéi baraban[russo], nagy dob[hung.]. A
industria Distin construiu um instrumento com 2,40 de didmetro em 1857. Na
Disneylandia, disneyland Big Bass Drurf1961) tem cerca de 3,20 m de diametro. Outros
instrumentos famosos pelas dimensfes ség Bertha(3,70 m de diametro) e loig red
[EUA]. Ver também bumbo de bateria, bumbo sinfonftat jack pow-wow monster gong

drum rolo enin-an-da-gal-ki(Suméria).

2 Todos os termos do glossario, com excecdo dedypeeir”, foram retirados dDicionario de Percussade
Mario Frungillo.
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Bumbo sinfénico: Membranofone percutido. Expressdo utilizada pdesignar o
instrumento de dimensdes relativamente padronizémasa de 26" de diametro e 22" de
largura), usado em orquestras sinfénicas. Em algcamsos podem ser encontrados
instrumentos com diametro de até 36". Geralmergaspenso numa estrutura e percutido
com baquetas de ponta coberta por uma grossa caeatbaido ou |1a. Em muitas éperas
(especialmente as de G. Rossini e G. Verdi), acagdiocassaou gran cassadeve ser
interpretada como bumbo executado junto com o @a&oQuando o compositor ndo deseja
que o prato seja e executado, indiemsa solaE chamado deoncert bass drunfingl.],

grosse caisse de concéiit]. Ver bumbo e gran cassa.

Caxixi: ldiofone sacudido. Nome dado ao chocalho de retipifeito de palha trancada com
formato cénico tendo a base fechada geralmenteipgpedaco de cabaca. Possui uma alca
na extremidade superior e contém sementes ou pedrisua altura varia entre 3" e 7" e 0

didmetro entre 1,5" e 3".

Folha de flandres: Idiofone sacudido. Chapa fina de zinco, latdo muilar suspensa e
sacudida com as maos. Os movimentos alternadoglecidade (rdpidos e lentos) provocam
vibracdes na chapa que é levemente ondulada prattugons que lembram a friccdo do ar
guando estad ventando. Quando se quer simular o dmrortes ventos de tempestades
acompanhadas de raios, € necessario agitar comiaeeem tempos irregulares. Nesse caso
assume o nome déunder sheebu foil rattle [ing.], trovao [port.],donnerblechou matal
folie [alem.]. Villa-Lobos utilizou na quarta suifeescobrimento do Brasi Dinorah de

Carvalho enMomentos festivod974) para quatro percussionistas.

Geodfona Idiofono sacudido [espan.]. Ver géophone.

Géophone:ldiofono sacudido. Instrumento idealizado paraamd som de areia derramada
ou lembrar ondas do mar. E feito por um tamboruesgeles com cerca de 24” de diametro
e 4” de altura contendo granulos de areia ou peguesferas de vidro ou metal. E segurado
com duas maos e levemente balancado de um laddar@ de modo que o conjunto de
materiais deslize pela pele e produza um som velagnte constante, com inicio suave e
final mais forte, como ondas quebrando na praiaan@o se utiliza areia € chama sknd
machine Fabricado pela indUstria Remo com o nomeodean drumé encontrado como

geofongespan.]. Ver tambésurf effectluminophone e pau de chuva.
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Hihat: Idiofono de choque [ingl.]. Prato de diametro mé¢kmtre 13" e 15”) colocado
suspenso num sistema de estante acionado comrirpéuzido originalmente na bateria, de
conjuntos de jazz, para tornar independente do pedaumbo. Ha um tipo de mecanismo em
que um dos pratos fica preso a uma estante nadpolayizontal com a cupula voltada para
baixo, enquanto o outro € preso também horizontgkn@om a clpula voltada para cima)
por uma haste de metal que passa dentro da estargae esta preso o primeiro. Esta haste e
movida verticalmente por meio de um pedal, fazetwo que esse prato possa ser chocado
com o inferior. Na origem dos instrumentos, osqwdinham entre 10” e 12" de diametro e
ficavam bem proximos do pedal, tendo esse mecanigma de 10” de altura, denominado
low-boy. Atualmente estante tem cerca de um metro deaalar serem entrechocados com o
acionamento do pedal, sdo tocados com as mesmastasa@u escovinhas usadas na bateria
e os efeitos sonoros mais comuns sao prato suspbesgo.open(ingl.], ouvert[fr.], offenen
[alem.]. E chamado dpedal cymbals charleston chokecymbals sockcymbals[ingl.]. Em
portugués o nome popularizado é uma adaptacéo idanélo termo ingléscymbal

pronunciado chimbal.

Lion’s roar: Membranofone de friccdo [ingl.]. Ver rugido dede®ode ser encontrado como
jack-daw

Performer: Neste artigo ha preferéncia pelo uso do termcdfopeer, em vez de

instrumentista. O termo performer parece mais @enate, pois se aplica igualmente a artistas
do tipo (a) atores-musicos, (b) aquele que tocdaalgdetronica com computador em tempo
real, (c) ou a um fazedor de ruido com objetosseja, individuos para os quais o termo

“instrumentista” ndo se aplica com facilidade.

Reco-reco:ldiofone raspado. Tipo de material em cuja supierfia parte dela seja feita uma

série de cortes transversais e paralelos bastaoxemwms, formando uma porcdo dentada.
Entre esses dentes é esfregada uma baqueta oa, varatmovimento relativamente rapido e
continuo. Instrumento tipico do Brasil, € encontrain muitas manifestacbes musicais na

America Latina. Nos materiais mais utilizados estdmmbu e a cabaca.

Rugido de ledo:Nome dado ao tambor de friccdo de uma pele eftre 1.8” de diametro

atravessada por um cordédo (eventualmente uma derdmntrabaixo, de tripa animal), na
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qual se passa breu para que seja esfregado podasnaaos com um pedaco de pano. O
nome deriva do resultado sonoro obtido que lembraugido de ledo. E chamado tambor de
corda e pode ser encontrado coloa’s roar ou string drum{ingl.], tambour a corddfr.],
fabenreibtrommelalem.], ruggio di leoneou ruggito [ital.], rugir de ledn[espan.]. Ver
também tambor de friccdo e berra-boi. Ndo confuodimtambor de cuerdanome de uma

danca no Panama.

Surf effect Expressao inglesa — efeito de ondas. E usadongemté uma lata com 18” de
diametro (ou maior), cerca de 3" de altura conterateia que ao ser balancado
horizontalmente produz o efeito desejado. E denadtirtambénsand pan Pode ser usado

prato escovado para obter efeito semelhante. Vidréen gedphone.

Tamborim: Membranofone percussivo. Variante de tamborinhmimitivo de tambor.
Tamborete de uma pele com cerca de 6” de diameas;o de metal (originalmente de
madeira) com cerca de 1,5” de altura, seguradoaomdo esquerda e tocado com vareta de
madeira na méao direita, difundido em todo o Brasino instrumento caracteristico do
samba. A partir da década de 1970 tem sido undg@peareta multipla (com 2, 3 ou 4 varetas
unidas numa das extremidades) como forma de auneemttensidade das batidas. Usado em
conjuntos populares de samba, é requisito indiggvehsia escola de samba. A pele é muito
esticada, produindo um som bastante agudo. Suadéda execucao inclui, além do uso da
vareta, movimentos parcialmente rotatorios de p{fesrendo o instrumento chocar-se contra
a vareta) e rapidos abafamentos realizados no fdageele pelos dedos da mao que segura o

instrumento (Brasil).

Zabumba: Membranofono percutido. Cada um bumbo de 2 peles cerca de 22" de

didmetro, casco de madeira ou metal com cercaiied8, altura, suspenso no ombro e/ou
pescoco do instrumentista ficando inclinado. Tocaolm uma baqueta de madeira de cabo
curto (cerca de 8”) na méao direita, geralmente @monta coberta por tecido ou couro.
Percutindo a pele superior, e frequentemente com uaneta na mao esquerda, tocando
contratempos na pele inferior. Esta vareta € chan@mbém de bacalhau, macete, acoite,

maraca, massaneta, zambé, repique.
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ANEXO I

Colaboragodes (arquivo digital)

Neste anexo consta o arquivo digital de todo o atontom 0S compositores,

organizado por pastas nominais, incluindo rascundespartituras, videos e audios de

exploracbes sonoras, videos de versdes de perfoemantextos nos quais todas

informacgdes estdo dispostas em ordem cronolégészente. Vide figura 11:

Figura 11 — Organograma do arquivo digital
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APENDICE A

Repertdrio para instrumentos marginalizados

O quadro 1 apresenta uma compilacdo de pecaditizenu instrumentos marginalizados em
variadas formagdes cameristicas, abordagens téanjpacticas. Esta em ordem alfabética pelo titulo
da musica e esta disponivel como forma de iluatfarsicdo destes instrumentos no repertdrio para

percusséao.

Quadro 1 — Repertério para instrumentos marginddiza

Titulo Compositor Ano Formacéo Instrumentacéo
1+1 Philip Glass 1967 solo mesa amplificada
5 estudos Carlos Stasi 1991 solo reco-reco
A maquin Ler I m -
aquina de eroy 1950 S0l0 co maquina de escrever
escrever Anderson orquestra
temple bellthai gong
Aikn.wall Pl.eIU|g| 2012 solo corAn sexteto deitado, gongo pegwm
Billone de camara perdurado no peito,
bellplategrave
Amplifier and Alvin Lucier 1991 solo guardf'sl-_chuva, g;sadelra e
reflector one relégio amplificado
Anvil chorus David Lang 1991 solo metais de EI Ifgrentes
ressonancias
Bells pairings Bob Becker [?] duo gankoguis
Brokendrum Matthew 2003 soIoAcc?m brakedrum
Burtner eletronica
Francisco
Ca entre nos 2003 uarteto andeiros
Abreu a P
Caxixando Ricardo Souza 2002 solo caxixis
Child of tree John Cage 1975 solo natureza
lack . : ' [
Clackers and Alvin Lucier 1989 grupo 3 sirenes e dangannps com
Swoopers blocos de madeira
. Nikol .
Clash Music olaus 1988 trio 3 pares de pequenos pratos
Huber
Clave pairing Bob Becker [?] duo claves
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Concerto de Gabrlgl 2012 solo com bumbo
bumbo Prokofiev orquestra
Concerto para
Florista e Mark 2011 solo com florista
orquestra Applebaum orquestra
Con.certo for Mike Hannikel 2007 SO|O. coAm'banda triangulo
triangle sinfbnica
concerto for e Hannikel 2008 SCI0 com banda pratos
crash cymbals sinfbnica
Gabriel
Conde espatula Amadeo 2000 duo espatulas
Videla
Deux ex
machina James Tenney 1982 solo tam-tata@e-delay
. : placa de zinco, bloco de
Dial b Vink :
1al0go sobre a nxo 1994 solo madeira, chocalhos dentro
terra globokar '
d’dgua
Dimensions Julie Davila 2012 septeto pandeiros
Ein . Mathias 2012 arupo uma parte da.performance
trommelspiel Reumert usa objetos
Etude 3 Michael Udow 2000 solo 2 pratos
Gegolino Carlos stasi [?] duo tamborim e dep0|s
zabumba, pandeiro/reco
Hi hat and me Mathewg 2010 solo chimbal
Schlomowitz
Gabriel uampas e bombas de
Hierba no hay Amadeo [?] duo g P . ~
. chimarréo
Videla
| ching — Il - kalimbg 2temple bells
The gentle The Per Norgard 1982 solo sobre timpano shakemo
penetrating pé
Iris Alexandre 2011/ solo berimbau
Lunsqui 2012
. rt m rtador
It's time Steve Mackey 2009 grupo excerto CO. despertadores
e brinquedos

Ko tha Giacinto Scelsi 1967 solo violao



. Maurici
L art bruit auricio
Kagel
. Bruno
Le gran .
e grand jeu Mantovani
Lirio Harold Budd
Mani.Aikn PlngU|g|
Billone
Mani.de Pierluigi
leonardis Billone
. Pierluigi
Mani.gonxha Billone
Mani.Mono PI?rlwgl
Billone

Mathematics of

resonante bodys John Luther

adams
. . Karlheinz
Mikrophon
'Krophonie Stockhausen
Music for
gamelan
|nlstruments, Alvin Lucier
microphones,
amplifiers and
loudspeakers
. Thierry D
Musica da mesa lerry e
mey
Musica dos Pedro Takano
roncos
Mdusica para
bumbo e 3 Barney Childs

musicos

1994

1999

1970

2012

2004

2012

2007

2002

1964

1994

1987

2007

1964

solo para dois
executantes

solo com
eletrbnica

solo

solo

solo
solo

solo

solo com
eletronica

grupo

quarteto

trio

duo

trio
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castanholas, folha de
papel, tambor, apito, lixa,
2 pratos, bumbo, triangulo,
guizos, bloco de madeira,
vara de pescar, caxixi,
agogb temple bellarroz,
derbak pandeiro, guiro e
tamtam.

congas

tam-tam sob luz azul

2 temple bel, gongo de
Opera de chinés, gongo
tailandés grave, 2

bellplates

4 molas e 1 vidro
2 tibetandsows

springdrum

burst(caixas)fumble
(bumbo),shimmer

(triangulo),roar (gongo),
thunder(tambores)yail

(sirene)crash(pratos),

stutter(caixas)
tam-tam, filtro de banda e
microfones

bonangs microfones e
amplificadores

mesa

tambor rugido de ledo

bumbo



Mdusica para
chimbal e
computador
Mdusica para
ondas
senoidais,
bumbos e
péndulos

N45 immense

Nothing is real

Pendulum
music
Piano concerto
em ré bemol

Pintando o seis

Pratilheiros
catapimbasticos

Qilyaun

Querstromung

Rattleshake
Rrrrrrr

Rumores

Sandpaper
Ballet

Scraping song

Scratch

Cort Lippe

Alvin Lucier

Marianthi
Papalexandri-
alexandri

Alvin Lucier

Steve Reich

Aram
Katchaturian
Renato
Martins
Eduardo
Guimaraes
Alvares
John Luther
adams

Daniel Ott

Thomas
Witzmann

Kagel

Paulo chagas

Leroy
Anderson

David Lang

Rolf Wallin

1998

1980

2002

1990

1968

1936

2011

1994

1998

1997

1994

1982

1992

1954

1997

1991

solo com

eletrbnica

solo

solo

solo

orquestra

solo

quarteto

solo ou grupo

solo

quarteto

duo

duo

solo com
orquestra

solo

solo
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chimbal

bumbos

maca, jornal, tubo de
caneta, mesa de madeira,
plastico transparente,
copo, agua, vitamina c,
pires, corda de violao,
moedas.
piano, bule de cha,
gravador

3 ou mais microfones
solo de flexatone
udu
pratos, megafone, apito e

outros

4 bumbos ou 1 bumbo
com eletronica
pratos pendurados em
movimento ou tocados
sobre caixa ligada, pedras
penduradas e no chao
tocadas com arroz.

flamboyant

varios instrumentos

bumbo

lixa

raspadores e pedacos de
metal

baldo amplificado
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Rafael Alberto
Seeds e Leonardo 2010 duo
Gorosito

caxixi e outros chocalhos

Silver streetcar
for the Alvin Lucier 1989 solo

triangulo
orchestra
So called laws . .
David Lang 2002 guarteto madeiras, vasos e recos.
of nature
Suite para to .
Ul _p y John Cage 1948 solo toy piano
piano
Stele Gerard Grisey 1995 duo bumbos
Temazcal Javier alvares 1984 soloAco.m maracas
eletronica
The sacred fox Alvin Lucier 1994 solo voze cabagg, tigela, caixa
e recipientes
To the earth Frederlck. 1985 solo vasos e voz
Rezewski
Two stones Alvin Lucier 1994 solo 2 pedras de basalto
solo com
Vou-me embora Greg Bayer 2006 orquestra e coro berimbau
feminino
Water music Tan dun 2004 solo agua e instrumentos
banheira, chaleira,
Water walk John Cage 1959 solo anneira, chaleira

telefone, liquidificador

Fonte: Autora, 2014.
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APENDICE B

Pratica colaborativa preparatéria

Antes de dar inicio ao experimento com os comp@site redigir su€hamada para
compositores a autora participou de uma colaboracdo compegédormer em carater
intuitivo no primeiro semestre de 2013 com o contppsMarcos Galvdo, na peca
Lembrancas de um passado que nunca exXpstia estante solo.

A partir de sua vivéncia na preparacdo para aiasiiee obra — ao longo de quatro
semanas e quatro encontros com o compositor stiaiterado o formato de colaboracdo que
a pesquisadora entendia como ideal para as col@imsao projetdlovas Obras 2014

Compreendendo que a colaboracdo pode ocorrer enemtiés estagios do processo de
criacdo, ressalta-se que neste caso a influéncimamdcorreu no periodo posterior a
concepcdo e grafia da peca. Portanto dos sete g@modma serem observados em
colaboracdes, a relacdo teve impacto somente ero: aiotacdo, ergonomia, exequibilidade,
expressividade e técnica instrumental.

O processo comegou com O envio da partitura e addiopeca (tocada pelo
compositor). Com o intuito de ndo ser influenciadeaptar somente as informacdes sobre a
peca que a partitura propiciava, a instrumentiags@u 0s primeiros momentos sem utilizar o
audio. Entendeu-se que esta era uma maneira darategodos os simbolos utilizados eram
eficientes.

Nas primeiras duas reunides com o compositor, far@nficadas lacunas na bula, na
tentativa de eliminar ambiguidades da escrita inafeilitar o aprendizado da peca daqueles
que por ventura néo tiverem acesso ao audio.

Somente apOs todas as davidas referentes a esstdeem esclarecidas, € que o
trabalho de preparacdo da peca teve como auxdiimigdo da gravacao disponibilizada pelo
compositor. A compreensao da peca ja havia aumemste estagio, de forma que o audio
pode ser utilizado como ferramenta para expandinde substituir, o entendimento da
partitura.

Os aspectos ndo abordados neste primeiro procasso & técnica composicional e o
idiomatismo. Nao foram estimulados/testados n&#@elatendo em vista que o contato entre o
par se iniciou quando a partitura ja estava codal@ o compositor conhecia, antes que a

instrumentista, a caracteristicas idioméaticas thnes
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A colaboragdo seguiu ap0s a estreia, em seguidaétarm na preparacdo da primeira
apresentacdo sem eletrénica — e ainda esta em corsoo intuito de alcancar a mais clara

edicao possivel.
Demonstrativo das transformacdes nas diferentes v&ies da partitura

Todas as mudancas decorrentes da relacdo colabosatido demonstradas abaixo,

com imagens dos trechos e descri¢cdo da posturandpositor e da instrumentista.

Notacao

A primeira versdo da partitura tinha diversas iadies de transicdo entre locais de
contato na baqueta, causando excesso de informasdal. A repeticdo deste simbolo,
quando o intuito era somente demonstrar variag@vata forca do aparecimento do simbolo
guando era utilizada para indicar uma troca de étagu

A solucdo desse problema foi incluir na bula umstrutdo textual, dizendo que
durante a peca é desejado que haja bastante wadacécal da baqueta (base, meio ou
ponta). Com isso, foi possivel enxugar os elemedtgartitura e facilitar a notacdo de
grande parte dos oito movimentos.

No trecho do Excerto de partitura 7, a indicacdeate&cao de local da baqueta ndo é
necessaria, pois a mesma se da de maneira indvidavelo a associacdo de todos os
elementos escritos pelo compositor. O trecho jalioampvariacdo na lateralidade em

decorréncia das caracteristicas naturais do instmton

Excerto de partitura 7 — Compassos iniciais dagirarversdo de M. Galvao

[Lembrancas de um passado que nunca existiu

- ML Gialvag,
I - P Ol
I.Hj | | ==t ‘ﬂu

Fonte: Galvao, 2013, p. 1.

No Excerto de partitura 8 € possivel conferir ahoe na compreenséao da parte.
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Excerto de partitura 8 — Segunda versao

Lembranc¢as de um passado que nunca existiu

-« =60
(Euspanio . M.Galvao
I T f-\ [ f“\
A ~. | I | P |
S I S— — |
rp —— fpp —_— _— —fr

Fonte: Galvao, 2013, p. 1.

O ultimo mov. dessa obra também serve como exepgubba discussao de excesso de
informacéo visual devido a utilizacdo de simbole®idos, no qual o simbolo de abafamento
foi substituido. Embora estivesse correta a légemmantica (o abafamento seréa feito com a
mao, portanto faz sentido colocar o desenho dbt@)ye conflito de entendimento por ja
existir repertdrio para percussao que cristalizatilzagéo de + e O para abafado e ressoante,

respectivamente. Como mostrado nos Excertos diéupa9 e 10.

Excerto de partitura 9 — VIIIl movimento — primegimnbolo de abafamento

2 [} & =nll a i ik — —

% o~ 2 -

f o s ﬁ - ﬁ

Fonte: Galvao, 2013, p. 9.

Excerto de partitura 10 — VIII mov. — segunda verdé abafamento

e e —

& =50 l-m . ~ rm ™,

[ L [ [ ikx ik
S T TS S .
L F F

i
Fonte: Galvao, 2013, p. 9.

Ergonomia
A bula da peca néo fornece sugestdo quanto aoi@uaicento do instrumento. No

contato com o compositor, na ocasido da prepa@g@erformance para estreia, foi discutido
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como 0 posicionamento ndo € evidente ou historintaneonstruido, mas somente uma
deciséo pessoal conforme maior organicidade psegpnetacao do que foi composto.

A instrumentista utilizou diferentes combinacdes ategulo e direcdo, conforme
Figura 12: | e Il — posicéo B; IV e V — posicao ggrém com inclinacao de 110°; 1, VIl e

VIII — posicdo B, porém com a cantoneira voltadeapaperformer.

Figura 12 — Amostra das posic¢des iniciais possiveis

—_—

A B C D

Fonte: Autora, 2014.

Exequibilidade

A utilizag@o de arco em instrumentos de percussémnéideravelmente diferente de
seu uso nas cordas, por fazer vibrar corpos dermmaissa e dureza.

No Excerto de partitura 11 ha um trecho em quepedida pelo compositor a
execucado de uma quintina de semicolcheias, a 50bpm,uma méao. Devido a natureza do
som de arco e o tempo que leva entre 0 movimestuesom, era impossivel tocar todas as
notas da quintina com som (ndo somente o gesto).

Existiu aqui uma disparidade entre gesto notaceseltado da acao, pois a realizacéo
do mesmo implicava que algumas notas executadafize8eem a estante soar por completo.

Foi essencial, neste ponto, discutir se a partdaexeria interpretada como acao ou som.

Excerto de partitura 11 — Il mov. — quintina cormcacom uma mao

ﬁ. FPF FF P IF Frf suudlF BT IFFE
| e TT 17 T T ! T |
]

i e s
1 arca
B el

Fonte: Galvao, 2013, p. 3.
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Expressividade

Em seus oito movimentos, ha diversos tipos de fexnsabre som, siléncio ou barra
final. Desta forma, o contato com o compositorifigportante para entender a funcéo de cada
um dos tipos.

No Excerto de partitura 12 ha uma fermata sobre som posterior troca de baqueta,
e no fim do mov. outra fermata, desta vez sob&nsib, mas com a consciéncia que ainda

estara soando a ressonancia da nota anterior (oconfmgadura).

Excerto de partitura 12 — VIl movimento — difereagéio de fermata em som e em siléncio

63008 ﬂ —_— =P
i | | | | * |
Egkﬁ . | T | | |

{batendo) —

i T oz o g lﬁ ~

e S+

Fonte: Galvao, 2013, p. 8.

Técnica instrumental

A concepgéo inicial do timbre de dedo era o sonordente do atrito da mao com a
borda da estante (Excerto de partitura 13). Nagragido da peca foi experimentado o timbre
decorrente da pressao aliada ao deslizamento dlus d®bre a parte central da estante. O
compositor preferiu este som, entretanto esta adeidrouxe a tona questdes de dificuldade
técnica e imprevisibilidade.

Por ser em andamento lento e pela estante ter se®d@rcm, é de dificil execu¢do um
som continuo que ndo tome toda a extensao do nmstro (conforme se percebe entre os
compassos 25 e 26). Sado duas possibilidades: pejaraza do movimento, pode haver
pequenas paradas (resultado do atrito), portamieod linear; ou pode haver pressdo demais
e, novamente, ndo soar por ter o elemento aciorfadr) também como abafador.

Neste momento da relacdo, a discussao foi a respeaitimprevisibilidade deste
timbre, contando que havia ainda mais um fator ddagdo: a umidade da pele da

instrumentista, interferindo no atrito.
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Excerto de partitura 13 — Excerto do Il mov.

Fonte: Galvao, 2013, p. 3.

Nos compassos 26 e 27 ha uma dificuldade aindarn@ritardandofaz diminuir os
40bpm que ja era tempo demasiado lento para a sétedisponivel e em seguida o
crescendo, que infere aumento de velocidade e/ess@o (conforme explicado acima,
aumento de pressado neste instrumento nem semierfarcomo acionamento de som).

O impasse do crescendo esta em atingir aceleragéa menor superficie disponivel.

A solucéo para isso foi aceitar que o0 movimentoeexamente lento notardando poderia
ser inaudivel (mas utilizaria poucos cm de extemsAestante) para que o crescendo tivesse
espaco para acontecer propriamente.

Apesar de todo o planejamento de movimentacao,gsieae outros trechos similares,
foi expresso pelo compositor a consciéncia de qui#osdos timbres pedidos na peca séo
imprevisiveis e, algumas vezes, quase impossieaigmktir de maneira idéntica.

Coerente com seu titulo, € uma peca que valorieéémero. Alguns harmonicos
tirados da estante eram encarados como moment&mnansa associacdo de tantos elementos
MINUCIOSOS que presumiu-se que sdo quase impasgieeetir: angulo de incidéncia da
bagueta de ferro, determinado trecho de sua cec@méia em contato com a estante,
localizag&o da friccado na borda da estante, veddeidaceleracéo e pressdo do movimento.

Assim, assumiu-se que o gestual da performanca sanesmo, com ou sem toda a

sonoridade esperada como resultado dele.
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Sugestdes técnicas
Algumas sugestdes foram feitas para respeitar dajyeoposto na partitura (Excerto

de partitura 14), sempre conforme as caractersstisegas do objeto.

Excerto de partitura 14 — V mov. — escolha do ldealoque apropriado
V {batendo)

|uu::::ETT o
T £ ...E-| " EEEFLE_ | : | 'é_g.hl_i_'“‘_

PP Jp S S

Fonte: Galvao, 2013, p. 6.

Percebeu-se que nas extremidades da estante estvebosxtrair um som mais
ressonante. Entretanto, se o acento da quintinge fec@cado neste mesmo local faltava
definicdo. Para resolver isso foram definidos dmésis de toque: nota longa na extremidade
e o ritmo no centro (onde a base é presa com pagiu

Apesar disso ainda restava um problema comum rsisumentos de percusséo: a
relacdo dinamica de forte e piano. Numa regidoamessoante ndo € possivel tocar uma nota
forte e imediatamente tocar piano, porque a masénida estara em vibracdo. A sugestao foi
atacar o forte, abafar ligeiramente com um dedognelar na ressonancia o som piano
sustentado.

O compositor ndo se op6s a solucdo proposta paditar que sdo detalhes
especificos danétierdo percussionista, disse que embora ele mesméenba composto a

diferenciacéo de local de toque e abafamentosasaavorme a escrita, 0 que é satisfatorio.
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APENDICE C

Partitura da pratica colaborativa preparatoria

Galvéo, MarcosLembrancas de um passado que nunca ex®iii3. Estante de metal.

Lembrancas de um passado que nunca existiu
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muito variado
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APENDICE D

Participacdo em eventos

1. Encontro Internacional de Mdusica e Artes SonorddS), Juiz de Fora
(MG), 2012.

Apresentacdo oralVisbes brasileiras da colaboracdo composiperformer e
conexfes com instrumentos de percussao

A apresentacao oral realizada no Encontro Inteonatide Musica e Artes Sonoras
mostrou o estado da arte da colaboracdo no Beagilelacando nomes de Ray, Domenici,
Borém e Tullio. Para comentar ndo somente a pesguisrelacdo colaborativa, mas também
colaboracdes registradas, foram mostrados parebarakivos como Luciano Berio, Cathy
Berberian, Brian Ferneyhough, Quarteto Arditti enKeth Gaburo, Steven Schick.

A apresentacdo terminou com a explicacdo das spbeebes de pontos positivos
decorrentes de relagbes colaborativas e de quatgaspque utilizam instrumentos
marginalizadosTo the earthde Frederic RzewskMani.Mong de Pierluigi Billone;Silver

Streetcar for the orchestrale Alvim Lucier eHi hat and mede Matthew Schlomowittz.

2. Seminario Nacional de Pesquisa em Musica (SEMPBEMdiania (GO), 2012.
Poster:Relacdo compositgperformerem obras inéditas provenientes da exploragéo
de instrumentos de percussao
A apresentacao do poster no Seminario Nacionakdgufsa em Mdsica contou quais
estagios da pesquisa ja haviam sido concretizalis®e quais seriam 0s proximos passos do

cronograma.

3. Mesa-redonda na Escola de Musica do Estado de &alo FEmesp), Séo
Paulo (SP), 2012.

ComunicacdoMinha pesquisa de mestrado e a estrutura do PP®ésica na UFG.

A apresentacdo foi parte da mesa redohdgads-graduacdo em percussao no Brasil
realizada na Escola de Musica do Estado de Sao.Rdalocasido mestrandos de diferentes
universidades — UFG, Unesp, UFMG - tiveram a ompidade de apresentar a propria
pesquisa e dar um panorama sobre a universidadgialaestudam, a prova de ingresso e
estrutura das disciplinas.
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4. | Festival Latino Americano de Musica Contemporamdotas (RS), 2012
Resumo:Relato e reflexao: trés colaboragcdes em composig@a percussao —
instrumentos marginalizados em foco
O resumo aceito para apresentacdo em poster ddsaamrespeito da colaboracéo feita
no ano de 2011, na ocasido do recital de formatarautora. O texto mostrava as reflexdes
acerca da influéncia causada pelas delimitagbepraldosta na qual os compositores se
basearam para criar as pecas solo para campanagrtaia freio rakedrum) e bumbo

sinfénico.

5. Edital 12/12 Fapeg, Goiania (GO), 2012.

Proposta de fortalecimento do PP8rospeccdo e construgcdo de instrumentos
musicais de madeira: protétipos para estreia breisd de obras para percussao

A proposta aceita pela Fundacdo de Amparo a Pesdaigstado de Goias tem como
objetivo prospectar e desenvolver tecnologia pamastcucdo de instrumentos musicais
percussivos, fundamentada na pesquisa de sonoridadenadeira em trés formatos
especificos (bloco, simantra e tabua). O conhedimprocessual adquirido com esta verba
sera base para a criagdo de uma peca de um dossitorgs da pesquisa de mestrado, bem
como fortalecera o PPG ao deixar no arsenal peveouss instrumentos em trés formatos,
seus manuais de construcdo e sonoridade e asupzartile trés importantes pecas do

repertorio percussivo a ser estreadas.

6. Saldo Nacional de Pos-graduacgédo da UFG, Goiani, (ZaQ3.

Oficina: Instrumentos marginalizados e composicdes inclgsiva

A oficina realizada mostrou rapidamente o estadartia da colaboracdo no Brasil,
apresentando de maneira sucinta todos os autoassebps de artigos sobre colaboracdo
pesquisados na etapa de levantamento bibliogr&iaibjetivo da oficina foi o de aprofundar
o conhecimento de repertério para instrumentos imaigados do publico presente. Foram
mostrados e comentados 30 excertos que utilizatmuimentos marginais (com ampla
variedade) e ao final foi realizada a performaneaitha composi¢cado musical para vadas:
the earth(1985), de Frederic Rzweski.

7. Congresso de Pesquisa, Ensino e Extensao (Congpaigpia (GO), 2013
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Apresentacdo oral:Relagdo compositquerformer em composi¢des brasileiras
inéditas para percussao

A apresentacao no Congresso de Pesquisa, EnsixtergsBo mostrou o estado da arte
da colaboracdo no Brasil, os desafios da criacdamda chamada para compositores e

resultados parciais das relagdes colaborativas aoempes do experimento da pesquisa.

8. Il Congresso da Associacao Brasileira de Perforendhasical (Abrapem),
Vitéria (ES), 2014.
Recital-conferénciaRelacdo colaborativa na criacdo de obras brasilsirpara

percussao
A pesquisadora tocou a pe¢evirada para tamborim, de Rodolfo Valente, e
explanou sobre a criatividade nas relacdes coltibasa apresentando excertos das obras

apresentadas no recital de defesa de mestrado.
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APENDICE E

TCLE (arquivo digital)

Neste apéndice consta o Termo de Consentimente kitsclarecido assinado pelos

compositores.



