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Resumao: O presente texto analisa os modos de producédo sonora utilizados na primeira secdo da pecga
revirada para tamborim solo, dentro do quadro conceitual da sintese por modelagem fisica.
Resultado da colaboragéo entre a percussionista Catarina Percinio e o compositor Rodolfo Valente,
a peca emprega uma série de técnicas (convencionais e estendidas) obtidas pela exploracéo
sisteméatica da interacdo entre excitadores, estruturas vibratérias e caixas de ressonancia.
Reinterpreta-se assim, elementos originalmente desenvolvidos para modelos computacionais de
sintese como motores criativos na composi¢ao para um instrumento acustico.
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The physical model in the context of instrumental writing: revirada for solo tamborim

Abstract: The present text analyses sound production modes employed in the first section of
revirada for solo tamborim, within the conceptual framework of sound synthesis by physical
modelin. Resulting from the collaboration of percussionist Catarina Percinio and composer Rodolfo
Valente, the piece employs several techniques (conventional and extended) obtained by systematic
exploration of the interaction between exciters, vibrating structures and resonant bodies, thus
reinterpreting elements originally developed for computational models for sound synthesis as
creative drives for musical composition in the realm of acoustic instruments.
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1. Introducéo
Escrita para tamborim solo em 2014, revirada tem sua origem no contexto da
pesquisa de mestrado da percussionista Catarina Percinio, voltada para a criacdo colaborativa
de pecas solo para instrumentos “marginalizados”. Tal termo € utilizado pela pesquisadora de
maneira consonante ao trabalho de Carlos Stasi sobre o reco-reco, que o define como um
instrumento “marginal e, por contraste, distante de tudo aquilo que ¢ angelical, pacifico,
ordenado e belo” (STASI, 2011, p. 26). Com o termo marginalizado, o conceito é expandido
“para definir instrumentos de percussdo que se enquadrem nas condic¢des a seguir: ndo possuem
multiplas técnicas instrumentais codificadas e/ou ndo tem uso arraigado na musica ocidental de
concerto e/ou ndo tem repertorio solo consolidado.” (SILVA, 2014, p. 29)
Em seu uso mais convencional, o tamborim estd fortemente ligado ao contexto do

samba, sendo portador de uma identidade timbristica bastante pregnante e caracteristica. Em
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um contexto diverso, o do repertério da masica contemporénea de concerto, hd pecas que
empregam o tamborim em seu instrumentario percussivo, como é o caso de duas obras do
compositor paulistano Flo Menezes: Dialética da Praia (1993) para dois percussionistas e sons
eletroacusticos estereofnicos (com cerca de 70 instrumentos distintos) e Pan-cada(s) (2009),
estudo textural e ritmico para grupo de 8 percussionistas (cuja instrumentacao totaliza 34 peles,
grande tam-tam e 8 instrumentos pequenos). Em tais pec¢as, o tamborim esta inserido em um
universo poético e ritmico radicalmente distinto daquele ligado ao samba. Entretanto, do ponto
de vista timbristico, as caracteristicas arquetipicas do instrumento sdao preservadas e tal “som
de tamborim” ¢ integrado a vasta paleta sonora de cada uma das pecas. Em contexto assim, de
escrita para grupo, as limitacbes espectromorfoldgicas do tamborim sdo contornadas pela
combinagdo com outros instrumentos. Ja a escrita de uma peca solista para este instrumento

postula um desafio bastante diverso.

2. Das experimentac0es iniciais a uma sistematizacio operacional

Para dar inicio ao processo de composic¢do de revirada, o compositor elaborou uma
lista de sons, que foram tocados e gravados pela percussionista, que por sua vez contribuiu com
variagoes e adi¢des diversas. Um catalogo de “técnicas estendidas” ou “novas sonoridades” era
necessario, mas ndo suficiente: sentiu-se a necessidade de um embate corporal mais direto com
o0 instrumento e um engajamento mais efetivo na experimentacéo sonora, levando o proprio
compositor a adquirir dois tamborins (um com o corpo de metal, tipico de escolas de samba, e
outro de madeira, tipico de rodas de choro). Assim, foi possivel ir além da escuta dos aspectos
espectromorfolégicos das sonoridades e investigar de maneira mais aprofundada o carater
gestual de sua producéo, ajudando a agrupar e concatenar as ideias sonoras em combinacdes
ergonomicamente factiveis.

Buscou-se entdo, elaborar ferramentas conceituais para dar sentido composicional
a uma colecdo de sonoridades inicialmente cadtica, disparatada, descontinua e multidirecional.
Agrupamentos por semelhanca e contraste permitiram construir escalas (continuas ou
discretizadas em etapas) a fim de propiciar processos graduais de transformacéo e estabelecer
direcionalidades a curto ou longo prazo, permitindo “fazer sentir o tempo no seu desdobramento
e na sua duracao” (POUSSEUR, 2009, p. 114). Ao desejo de se constituir processos direcionais,
somou-se a ideia de que “um processo musical envolve uma pluralidade de camadas de

operacdes de diversos tipos” (VAGGIONE, 2001, p. 56, tradugdo nossa), levando a criagdo de
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trés categorias de operadores que pudessem organizar uma polifonia de processos da qual a
composicdo emergiria como resultante tangivel. S&o estes:

a) operadores morfoldgicos, que dao conta da maneira de atacar os sons: o continuo
em oposicao ao descontinuo, tendo o granular como situacéo intermedidria;

b) operadores espectrais, que interferem sobre o espectro do som produzido,
manipulando o conteddo frequencial tipico do tamborim: podem ser lentos (processos
gradativos que duram toda uma secdo, por exemplo) ou rapidos (variagfes que tem o tempo de
um gesto, de uma figura ritmica);

c) operadores formais, que estabelecem critérios de distribuicdo temporal dos
materiais, propiciando desde cortes abruptos a transformacgdes graduais, articulando assim a
forma da composicao.

Tais foram os termos utilizados durante o processo de composicao da peca, aqui
reinterpretados a partir do modelo da sintese por modelagem fisica. Os operadores
morfoldgicos sdo, portanto, entendidos como variagBes sobre o excitador e os operadores

espectrais, como variagcdes sobre o ressonador (estrutura vibratoria e caixa de ressonancia).

3. Repensar o instrumento acustico através de seu modelo fisico

A sintese sonora baseada em modelos fisicos (physical modeling) busca
sonoridades verossimeis através de modelos computacionais que simulam as causas fisicas
envolvidas na produgdo sonora de um instrumento musical (diferentemente de outras
abordagens de sintese que trabalham a partir da constituicdo espectral do som). Dentre distintas
implementacBes possiveis, € comum a modelagem fisica entender um instrumento como um
acoplamento modular entre excitadores e ressonadores (FLORENS; CADOZ, 1991, p. 240).
Por excitador entende-se algo que interage com o corpo do instrumento, colocando-0 em
vibracdo de uma maneira particular. O impacto de uma baqueta, a friccdo de um arco, a
turbuléncia produzida pelo sopro, o pincar de um plectro ou um gesto realizado pela méo do
instrumentista sdo diferentes tipos de excitadores, passiveis de serem incorporados a um modelo
fisico. J& o ressonador compreende uma estrutura vibratoria (corda, tubo, membrana, etc.), em
geral acoplada a outra estrutura bastante mais rigida (portanto com vibracGes de menor
amplitude) que funciona como caixa de ressonancia, contribuindo para irradiar de maneira mais
eficiente as ondas sonoras na atmosfera circundante (como o corpo de madeira de um
instrumento de cordas ou a campana de um instrumento de sopro). Um modelo fisico é ativado
pela energia nele injetada, de maneira que “a anatomia do sistema (mecanismos excitador e

ressonador) vai distinguir como tal energia ¢ transformada em som” (GELINECK; SERAFIN,
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2010, p. 52, traducéo nossa).

Embora desenvolvido originalmente para a simulagdo computacional fisicamente
verosimil de instrumentos (existentes ou imaginarios), nos parece util trazer o modelo fisico de
volta para o universo acustico. Desta maneira, 0s modos de producdo sonora podem ser
sistematizados através de uma abordagem modular da interagdo entre excitadores, estruturas
vibratorias e caixas de ressonancia, integrando técnicas convencionais e estendidas no mesmo
quadro de referéncia. Sendo assim, 0 modelo fisico facilita integrar a elaboragdo composicional
0s gestos fisicos e acdes concretas realizadas sobre o instrumento.

Para além do seu potencial uso como ferramenta criativa, entrevemos também a
utilidade dos modelos fisicos para a andlise de repertérios que exploram modos néo
convencionais de producdo sonora. Por exemplo, o piano preparado de John Cage pode ser
entendido como uma série de interferéncias feitas diretamente sobre as estruturas vibratorias
(cordas do piano), introduzindo-se borrachas e objetos metélicos e alterando suas
caracteristicas, mantendo intactos tanto o sistema excitador (tecla que ativa martelo que percute
a corda), quanto a caixa de ressonancia do instrumento. Outro caso exemplar é a peca para piano
Guero (1969) de Helmut Lachenmann, que recusa 0 uso das teclas como parte do mecanismo
excitador das cordas do piano e as converte em estruturas vibratdrias, acionadas através de
modos de excitagdo particulares (RIBEIRO; FERRAZ, 2017).

No caso do tamborim (Fig. 1), consideramos a membrana como estrutura vibratoria
fixa sobre o corpo rigido de madeira ou metal, que funciona como caixa de ressonancia
(eventualmente convertendo-se em estrutura vibratdria, como no caso de ataques sobre o aro).
Segue-se uma analise da composicao revirada a partir deste modelo. Por uma questéo de espaco

disponivel, a analise sera aqui restrita a primeira sec¢éo da peca.

EXCITADOR

¢ tipo de interacdo

estrutura vibratoria

RESSONADOR

caixa de ressonancia

Figura 1. Elementos do modelo fisico, tais como aplicados ao tamborim em revirada

3. Analise de revirada: secOes da peca e clave de tamborim
Em sua forma acabada, revirada € composta por cinco se¢Bes. Cada uma

corresponde graficamente a uma pagina da partitura, excetuando-se a ultima secéo, que acaba
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por ocupar trés paginas, devido a sua escrita em pauta dupla e sua duragdo mais alongada. Além
destas cinco se¢fes principais, ha uma transi¢do de uma pagina entre as se¢des 3 e 4, que faz a
passagem do tamborim de metal para o tamborim de madeira, que € introduzido neste ponto da
peca. Cada secdo explora uma constelacdo especifica de sonoridades, que trabalha
caracteristicas particulares do excitador, da membrana e da caixa de ressonancia (néo
necessariamente todos a0 mesmo tempo). Pode-se entender revirada como um encadeamento
de estudos composicionais para expandir 0S recursos sonoros e expressivos do tamborim.
Toda a peca € escrita utilizando-se uma “clave de tamborim”, que indica a
localizacdo espacial relativa dos gestos sobre o instrumento, sem correspondéncia necesséria
com o conteudo frequencial dos sons produzidos (de maneira semelhante as claves utilizadas
por Lachenmann em algumas de suas pec¢as). Em revirada, a clave consiste em um circulo
posicionado sobre uma pauta de trés linhas, de modo a representar espacialmente a superficie
da membrana do instrumento. A linha central indica o centro da pele; a primeira e a terceira
linhas representam as bordas e eventuais linhas suplementares sinalizam a¢6es sobre as laterais
do instrumento (fora da pele). Visando uma escrita polifonica, solicita-se nas instrucfes de
performance que figuras com hastes para cima sejam tocadas com a mao direita e as com hastes

para baixo, com a mao esquerda.

3.1. Primeira secdo: tamborim colado ao corpo, preparado com fitas crepe

A primeira secdo da peca explora variac6es dos trés componentes do modelo fisico
adotado: excitadores, estrutura vibratdria e caixa de ressonancia. A peca se inicia com a
membrana completamente recoberta por oito tiras adjacentes de fita crepe. Tal preparagédo
modifica as caracteristicas da estrutura vibratoria, amortecendo parciais mais agudos do
espectro sonoro e descaracterizando o som tipico do instrumento. Além disso, torna-se aspera
uma superficie anteriormente lisa, 0 que viabiliza o emprego de uma nova forma de excitacao,
bastante explorada nesta primeira parte da peca: a fricgdo da unha sobre a membrana (que de
outra maneira produziria sons de amplitude por demais reduzida). A seguir, ha um exame mais
detalhado das variagdes timbricas aplicadas ao instrumento ao longo desta primeira secdo,

agrupando-as pelo componente do modelo fisico em que atuam.

3.1.1. Variacg0es sobre o excitador
Na primeira sec¢éo, diversos modos de excitagdo séo utilizados para a obtencédo de

morfologias sonoras distintas: friccdo para sons continuos, impacto para sons descontinuos e
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tremolos ou ataques reiterativos para texturas granulares - o que nos critérios de facture de
Pierre Schaeffer correspondem a sons de tipo tenuto, impulsivo e iterativo (RIBEIRO;

FERRAZ, Op. cit., p. 4).

Com o intuito de variar caracteristicas fisicas do componente excitador como
massa, densidade, area de contato e tipo de interacdo, sdo utilizadas nesta se¢do cinco maneiras
de ataque identificadas na partitura por cabecas de nota distintas: unha, ponta de dedo, primeira
falange, segunda falange e dedo esticado sobre a pele (Fig. 2). Nuances ainda mais sutis séo
criadas variando-se o local de contato com a membrana, bem como especificando-se os dedos
a serem utilizados (indicador, médio, anular, minimo), em combinac¢des de um a quatro dedos
simultaneos. Como mencionado mais acima, durante a escrita da primeira versdo da peca, tais

variacdes sobre o excitador receberam o nome de operadores morfoldgicos.

® o h

Figura 2. Cabecas de nota utilizadas na primeira se¢éo da peca:
1) unha (friccao); 2) ponta de dedo (impacto e granulagdo); 3) primeira falange (impacto);

4) segunda falange (impacto); 5) dedo esticado sobre a pele (impacto e granulagdo).

A partir destas possibilidades de excitacdo, pensou-se cinco tipos de material:

a) sons continuos: friccdo lenta da unha;

b) sons descontinuos: impactos pontuais;

c) textura granular: impactos iterativos (tremolos e repeti¢Ges cerradas);

d) sons variados: combinagéo de todas as formas de excitacao desta secao;

e) sons continuos: friccdo rapida da unha;

A distribuicdo temporal de tais materiais foi feita diretamente na pagina do
manuscrito, com o auxilio de interferéncias graficas que atuaram como operadores formais.
Tais operadores consistem no artificio de tracar linhas diagonais sobre a pagina, delimitando
areas nas quais os distintos materiais seriam distribuidos (Fig. 3). Cada linha tem sua
“frequéncia” especifica. A linha maior vai do canto superior esquerdo ao inferior direito e ocupa
toda a largura da pagina. As duas linhas menores vao dos cantos superiores ao ponto médio da
borda inferior da pagina. Estabelece-se assim, uma proporcao de 2:1, como dois fragmentos
de ondas triangulares a uma oitava uma da outra. Estratégia semelhante é utilizada em todas
as demais secdes da peca, estabelecendo razdes como 2:3, 3:4, 4:3, 4:5 entre as linhas

diagonais (ou ondas triangulares).
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Figura 3. Distribuicdo espacial das variages sobre o excitador na primeira pagina da partitura.

3.1.2. Variacdes sobre a estrutura vibratoria

Os movimentos de fricgdo se iniciam no mesmo sentido das fitas crepe, mas ha logo
uma variagao sutil: um giro de 90° do instrumento e uma mudanca na dire¢do do movimento
mudam esta relacdo e resultam em quase imperceptiveis irregularidades micro-ritmicas. Ao
longo da primeira secdo, o0s oito pedacos de fita crepe sdo arrancados um a um, em gestos
incorporados ritmicamente a escrita. Tem-se assim, uma diminuicdo progressiva do atrito da
pele, silenciando aos poucos 0s sons continuos obtidos por fricgdo, a0 mesmo tempo em que a
estrutura vibratdria recupera paulatinamente suas caracteristicas ressonantes tipicas. Desta
maneira, uma dupla direcionalidade de transformacdo timbrica perpassa toda a secéo,
concluindo-se o inicio da segunda pagina, na qual o ultimo pedaco de fita crepe € arrancado.
Processos gradativos como este foram denominados operadores espectrais lentos.

DRI O
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Figura 4. Claves de tamborim em dez etapas de variagdo: hachuras indicam fitas, tracos mais grossos, o sentido
do movimento. Na segunda etapa, o giro de 90°, depois as fitas sdo arrancadas uma a uma (“|” é presenca de fita;
“0”, auséncia). Na ultima fase, a auséncia de hachuras indica que a membrana é totalmente desvelada.

A distribuicdo temporal dos momentos de inicio de cada nova etapa também fez
recurso ao artificio dos operadores formais, aproveitando-se pontos em que as linhas diagonais

anteriormente descritas interceptam as linhas da pauta (Fig. 5).
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Figura 5. Pontos em que linhas diagonais interceptam linhas da pauta, aproveitados para articular
temporalmente as etapas de transformacéo timbrica aplicadas @ membrana.

3.1.2. Variac0Oes sobre a caixa de ressonancia

Para além do processo lento e gradual de transformacdo timbrica anteriormente
descrito, pensou-se também operadores espectrais rapidos, com a velocidade de um gesto, sem
fazer recurso a operadores formais, pensados como detalhamentos localizados de escrita. Na
primeira secdo isto levou a optar por um posicionamento particular do tamborim, com a boca
da caixa de ressonancia junto ao abdémen, tal qual se faz tradicionalmente com a cabaca de um
berimbau, possibilitando a variar a irradiagdo sonora do instrumento de acordo com sua
distancia em relagédo ao corpo.

A primeira secdo apresenta este recurso em trés gradacdes: colado ao corpo, semi-
colado ao corpo e descolado do corpo. O primeiro gesto da segunda secao (que coincide com
0 completo desvelamento da membrana) introduz um quarto nivel: o tamborim afastado do
corpo, posicionando o instrumento pela primeira vez no plano superior, posicdo em que é
comumente utilizado (Fig. 6). Neste ultimo caso, “o gesto funciona como estimulo visual para
transmitir a sensacdo de maior duracdo do som, ou seja, a ressonancia que o instrumento nao

oferece sendo buscada de outra maneira” (SILVA, Op. cit., p. 45).

Figura 6. Simbolos utilizados na partitura para gradagdes de afastamento do instrumento em rela¢éo ao corpo,
indicando: 1) colado ao corpo; 2) semi-colado ao corpo; 3) descolado do corpo; 4) afastado do corpo

Como ilustragdo final desta breve andlise da primeira se¢éo de revirada, a proxima
figura traz o primeiro sistema da primeira pagina da partitura com o intuito de exemplificar a

maneira que os elementos até aqui apontados se apresentam em conjunto no contexto da peca
(Fig. 7).
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Figura 7. Trecho inicial da primeira secdo de revirada.

4. Consideracoes finais

Em 2014, revirada foi apresentada pela primeira vez ao publico no recital de
mestrado de Catarina Percinio, realizado na Universidade Federal de Goias, em Goiania. Na
ocasido, ndo foi possivel ao compositor estar presente no concerto e a preparacao da peca foi
realizada a distancia, através do envio de videos com trechos da peca e conversas por e-mail e
Skype. Em julho de 2018, o trabalho com a peca foi retomado por conta de sua apresentacao
em um concerto integrante da programacdo comemorativa de 40 anos do grupo de percussdo
do Instituto de Artes da UNESP, o Piap. Tal retomada da peca possibilitou elucidar detalhes de
execucdo que tinham anteriormente permanecido ambiguos, experimentar nuances de
interpretacdo, possibilidades de organizacdo do set para performance e fazer pequenos ajustes.
Para além disso, durante os ensaios presenciais houve uma percep¢do conjunta de que o final
deveria ser ligeiramente mais longo, sendo sete novos compassos escritos e enxertados um
pouco antes do fim. Tais compassos ndo apresentam qualquer material novo, mas prolongam
por variagdes ritmicas o material previamente existente naquele trecho.

Para além destas questdes praticas relacionadas a performance, o reencontro com a
peca permitiu repensar elementos do processo composicional (em especial os operadores
morfolégicos e espectrais) a luz do quadro conceitual da sintese por modelo fisico, trabalhado
pelo compositor em sua atual pesquisa de doutorado. Como se buscou demonstrar nesta breve
analise, a abordagem do instrumento aclstico a partir do modelo fisico revela-se
particularmente produtivo, tanto no processo criativo quanto na analise de discursos musicais
gue incorporam técnicas estendidas ndo somente como variantes locais da sonoridade, mas

como elementos estruturantes da composicao.

Referéncias:

FERRAZ, Silvio; PADOVANI, José Henrique. Proto-historia, evolugao e situagao atual das
técnicas estendidas na criagao musical e na performance. Musica Hodie, Goiania, v. 11, n. 2, p.
37-58, 2011.

FLORENS, Jean-Loup.; CADOZ, Claude. “The Physical Model: Modeling and Simulating the
Instrumental Universe”. In: DE POLI, Giovanni; PICCIALI, Aldo; ROADS, Curtis (org.).
Representations of Musical Signals. Cambridge, The MIT Press, 1991.



wrn XXX Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduacdo em Musica — Pelotas - 2019

GELINECK, Steven; SERAFIN, Stefania. A Practical Approach towards an Exploratory
Framework for Physical Modeling. Computer Music Journal, Cambridge, v. 34, n. 2, p. 51-65,
2010

KAFEJIAN, Sergio; FERRAZ, Silvio. O uso das técnicas estendidas e o conceito de
instrumento musical em Helmut Lachenmann. Musica Theorica. Salvador: TeMA, 201708, p.
198-214, 2017.

POUSSEUR, Henri. “Por uma periodicidade generalizada”. In: POUSSEUR, Henri. Apoteose
de Rameau e outros ensaios. Sdo Paulo: Ed. Unesp, 20009.

RIBEIRO, Guilherme; FERRAZ, Silvio. “Guero: musica concreta instrumental e
direcionalidade na peca-estudo para piano de Helmut Lachenmann”. Revista Vortex, Curitiba,
v.5,n.1, p.1-22, 2017.

SILVA, Catarina Percinio Moreira da. Sete Obras Brasileiras Inéditas para Percussao:
Concepcéo, Colaboracéo e o Processo de Criagdo de Solos para Instrumentos Marginalizados.
74f. Dissertacdo (Mestrado em Musica). Escola de Musica e Artes Cénicas, Universidade
Federal de Goias, Goiania, 2014. STASI, Carlos. O instrumento do “Diabo”: musica,
imaginacdo e marginalidade. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2011.

VAGGIONE, Horacio. “Some Ontological Remarks about Music Composition Processes”.
Computer Music Journal, 25:1, pp. 54-61, Spring 2001.

VALENTE, Rodolfo. revirada. Partitura. Sdo Paulo: Rodolfo Valente, 2014. Disponivel em:
<http://www.rodolfovalente.com.br/p/trabalhos.html>. Acesso em: 16 jun. 2019.

10


http://www.rodolfovalente.com.br/p/trabalhos.html

