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1. ldentificagao do Projeto

Titulo
“Inovacao na producéo de Frame, pedal, motor e tubos ressonadores para teclados
de percusséao: construgao e desenvolvimento de pegas incrementais.”

Chamadal/Edital:
PROAPP Edital No. 006/2014

Instituicao Executora:
Instituto Federal de Educacéo, Ciéncia e Tecnologia de Goias - IFG

Coordenador:
Ronan Gil de Morais

2. Resultados Finais

Resumo: O presente relatério procura demonstrar as atividades realizadas no decorrer do
projeto “A construgdo de instrumentos microtonais em metal para percussao: Os desafios
na constru¢cao do primeiro Sixxen brasileiro para a interpretacao de obras de referéncia”.
Ocorreram inumeras interfaces com outras areas de conhecimento para a fabricacdo do
primeiro protétipo brasileiro de Sixxen. Para que tal realizacido fosse possivel, pesquisas e
revisdbes especificas foram focadas nos conceitos fundamentais e descritivos do
instrumento, no histérico de construcdo do instrumento, nos modelos e protdtipos
espalhados pelo mundo, na analise da obra para a qual o Sixxen foi originalmente
concebido, no repertério que se expandiu apos Pléiades e na luteria de teclados de
percussao (especificamente no que tange aos frames e aos sistemas de abafamento). O
objeto de estudo foi entdo amplamente abordado e deriva do presente projeto: um
conjunto completo de Sixxen (com as seis unidades microtonalmente afinadas) além de
outros protoétipos desenvolvidos, 02 artigos publicados e ainda 3 artigos que serao
enviados para publicacdo em revistas indexadas, um manual de construgdo de Sixxen,
um website de difusdo e acesso as informagdes sobre o instrumento e sobre o atual
projeto, 05 palestras e participagdes em mesas redondas difundindo e divulgando o
projeto, o desenvolvimento de modelos de baquetas para o instrumento e a comparagao
com modelos comercializados. Os desdobramentos futuros do projeto sao visualizados na
medida em que existe a possibilidade dos presentes capitulos se tornarem partes de um
livro completo; ha um projeto de mestrado em andamento pela UFG relacionado ao
Sixxen construido; ha a encomenda e trabalho com compositores para a composicdo de
novas obras e para realizagdo de espetaculos artisticos.

Palavras-chave: Sixxen, Pléiades, lannis Xenakis, Percusséo, Luteria.



Introdugéao

A obra Pléiades foi composta em 1978 por lannis Xenakis e € sua segunda
colaboragcédo direta com o grupo Les Percussions de Strasbourg - a primeira sendo
Persephassa (1969). Depois da primeira composigao para esse sexteto de percusséo,
Xenakis culmina, quase dez anos depois, em uma obra de propor¢des gigantescas
(quase 1 hora de pega) e a mais longa pecga instrumental depois de Kraanerg (com 74
minutos de duragao), peca de 1969 e concebida para balé, 23 instrumentistas e tape
quadrifénico (HARLEY, 2004). Sobre o tempo total da obra BATIGNE (1981) afirma:

A partitura [de Persephassa] choca em um primeiro momento lugar - e isto,
para a histéria da percussao, ja € um ponto fundamental - pela sua duracdo: 30
minutos. Nunca antes um compositor tinha escrito para percussédo acima de 13
ou 15 minutos. Si acrescentarmos que a segunda pega escrita para hosso grupo
por Xenakis, Pléiades, dura 50 minutos, compreende-se facilmente porque eu
falo destas obras como eventos. Hoje estas duas obras preenchem com esmero
0 que nés esperavamos quando formamos 0 nosso grupo em 1962.

Pléiades ¢ dividida em quatro movimentos (Peaux, Métaux, Claviers e Mélanges)
sendo uma obra marco e referencial para a percussao, como em geral é toda a obra de
Xenakis para percussao. Os quatro movimentos podem ser tocados em ordens variadas,
havendo algumas sequéncias prévias sugeridas pelo compositor. Xenakis utiliza para esta
composicdo basicamente trés grupos de instrumentos para o sexteto: tambores,
instrumentos de teclado (3 vibrafones, xilofone, marimba e xilorimba) e um instrumento de
metal até entdo impensado, o Sixxen. Trés movimentos foram compostos com apenas um
grupo de instrumentos: Peaux exclusivamente para as peles, Claviers somente com
teclados de percussao e Meétaux somente com Sixxen. O movimento Mélanges (do
francés ‘misturas’) é o unico movimento com associagao timbrica entre instrumentos de
natureza diferente, fazendo uma juncdo de todos os trés grupos de instrumentos dos
outros movimentos em um s6. Para mais informagdes sobre questbes analiticas
especificas sobre Pléiades, pode-se consultar DE MAULE (2001) que faz uma
contextualizagdo historica e analisa especificamente o movimento Claviers, além de
mencionar certas passagens dos demais; HARLEY (2004) que faz uma analise mais
ampla da obra correlacionando-a com outras obras de Xenakis; e MARANDOLA (2012)

que faz uma analise interpretativa especifica do movimento Peaux. Para mais detalhes



sobre as teorias composicinais que Xenakis utiliza nesta obra é preciso consultar seu livro
Kélelitha sobre a Théorie des Cribles (em inglés Sieve Theory, XENAKIS, 1994).

Pléiades foi comissionada praticamente 10 anos depois de Persephassa (1969)
para ser estreada com balé na Opéra du Rhin em Strasbourg (Franga), em maio de 1979,

conforme pode ser visualizado no site do Les percussions de Strasbourg:

lannis Xenakis (né en 1922) a composé « Pléiades » au cours des années
1978-79 sur une commande de la Ville de Strasbourg. Cette piéce a été jouée
pour la premiere fois par les Percussions de Strasbourg lors d’'un concert avec le
Ballet du Rhin le 3 mai 1979. Le titre Pléiades fait référence aux six membres des
Percussions de Strasbourg. Mais pour Xenakis, la référence a la multiplicité de
I'existence semble plus importante. (LES PERCUSSIONS DE STRASBOURG,
s.d.).

A obra teve sua estreia nos Estados Unidos em 10 de novembro de 1981 pelo
Oberlin Percussion Group, no Oberlin College sobre a direcdo de Michael Rosen, que
contou com a presenga de Xenakis na plateia (NEWS, 1982). No Canada foi o Nexus que
fez a primeira audicdo da obra. Para outros paises as informa¢des sdo um pouco mais
dificeis de serem conseguidas, mas poderdo ser agregadas a presente pesquisa com o
decorrer e continuidade da revisao.

A construcdo de Sixxen € assim uma condicdo sine qua non para a execugao
completa da obra Pléiades de lannis Xenakis. Nessa obra monumental ele descreve a
utilizacdo de uma série de seis instrumentos (que ele classifica os instrumentistas e suas
disposigdes de A a F, como nos demais movimentos) ainda ndo presentes na literatura
para percussdao e ainda nao concebido ou construido antes. Segundo REED (2003),
“‘Nesta obra, os percussionistas sao solicitados a construir Sixxen, denominado pela
quantidade de instrumentos a construir (six) e o inicio do sobrenome do compositor (xen).”
A denominagao six € também relacionada ao Les Percussions de Strasbourg, sexteto
icbnico para o qual a obra foi composta e dedicada. Na elaboragdo do nome Sixxen, 0
compositor acabou assim registrando e eternizando o seu nome e o dos percussionistas
com quem trabalhou.

Em 2018, a composicao de Pléiades e a concepg¢ao do Sixxen fardo 40 anos,
mesmo assim algumas informagdes carecem de atengdo e registro. Muitos
percussionistas, musicélogos, teodricos, estetas e historiadores musicais trabalham na
pesquisa e analise de referenciais tedricos e praticos sobre a obra de lannis Xenakis.

Contudo, nenhum trabalho se dedicou exclusivamente a coleta de dados, registro e
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discussdo sobre o panorama do Sixxen na atualidade. Algumas perguntas permanecem
sem resposta: Quantos protétipos de Sixxen foram construidos? Quem construiu? Quais
suas caracteristicas? Pléiades é a unica obra para este instrumento? Quais os aspectos
histéricos que caracterizam a construgcdo do primeiro Sixxen e a relacdo de Xenakis com
o Les Percussions de Strasbourg para tal?

Assim, com o intuito de se discutir um panorama histérico e de difusdo, as
caracteristicas ontolégicas e estruturais e o repertério constituido para o instrumento, o
presente artigo aborda o objeto de estudo através de revisao bibliografica e documental
ampla (registros fonograficos, sites, imagens e fotos em inumeras fontes) para tecer uma

compreensao sobre a relevancia do instrumento na histéria do Séc. XX e XXI.

Capitulo 1 - Conceitos e definicoes

1.1 Sixxen, a definicdo xenakiana e os fundamentos conceituais do instrumento

Na primeira pagina da grade completa de Pléiades (Fig. 1), Xenakis aborda

algumas questdes sobre o Sixxen, segundo suas préprias palavras:

“A segunda tentativa foi de ter um novo instrumento metalico construido,
chamado de SIX-XEN, compreendendo dezenove alturas irregularmente
distribuidas com distancia de quartos de tons ou tercos de tons ou seus
multiplos. Além disso, as seis copias dos instrumentos tomadas como um todo
nunca deve produzir unissono. Quanto a primeira questdo, apds inumeras
tentativas eu construi uma série (escala) que, surpresa !, tinha semelhancias
com as escalas da Grécia antiga, do Oriente Médio ou da Indonésia. No entanto
a minha escala, ao contrario dessas escalas tradicionais, ndo se baseia na
oitava; possui simetrias internas e consegue cobrir o espaco cromatico total em
trés coépias consecutivas (periodos), permitindo assim criar, por si sé, sem
transposi¢cdes, campos harmonicos suplementares quando superposi¢des
polifénicas sao feitas.” (XENAKIS, 1978).



PLEIADES
by

IANNIS XENAKIS

Commissioned by the Opéra du Rhin for

The Six Percussionists of Strasbourg

Pléiudes : « pluralities », « several », since there are six percussionists and four seq; The primordial e is rhythm, in other words
the ordering in time of events, the combination of durations, intensities, timbres. It is constructed in several parallel fields but with transverse circulations,
Le. figures are simultaneously deformed or not, as the case may be. Some of the fields are made manifest by accents which superpose thythms onto the
normal beat. The timbres of the b are also functional, being subject to specific rhythmic fields.

The sole source of this polyrhythm is the idea of periodicity, repetition, duplicati copy. faithfulness, pseudo-{aithfulness, un-.
faithfulness. For ple : a beat i ly rer d with the same pattern represents a faithful copy of a rhythmic atom ( of course a metre in ancient
music is already a repeating rhythmic molecule). In this way, small variations in the pattern produce internal rhythmic activity without damaging the funds-
mental period. Greater and more complex variations of the initial period create a disfiguration which may lead to immediate non-recognition. More diverse
variations, of still greater complexity or (which often comes to the same thing) resulting from the chance distribution of a particular stochastic procedure,
leads to total arhythm, to a knowledge through mass of events, to notions of clouds, nebulae, dust galaxies of rhythmically organized beats. Moreover, the
speeds of these transformations create new disfigurations superposed upon the preceding, ranging from little continuous accelerations to rapid, not to sxy

p tial £ ions (still continuous) which sweep the listener along like a whiriwind, dragging him as though to inevitable catastrophe or to a con-
torted universe. Again infinitely great speeds, corresponding to brutal breakings-up of the transf: ions, move i ly from one kind of evolution
to another of an essentially different type,

An axiomatisation together with 2 f lisation, as rep d by the theory of pitch-series
of transformation in all domains, spaces or ordered bl

lopes a certain ber of such probl

In Pléiades this basic ides of the duplication (recurrence) in time of an event or of s state of being in which our physical but alse human uni-
verse is submerged is also taken up in another musical « dimension », that of pitch. In this di ion European ( ) music has remained _obil
since Greek antiquity. The system of the diatonic scale still holds sway, 2ven, indeed especially, in those kinds of music (such as serial music) in which total
chromaticism is the basis for the choice of notes. Moreover its extension to a scale in which the unit would be the comma would not change the « climate »,
the force-field of the melodic lines or the pitch-clouds.

This is why | have undertaken this double endesvour. The first, as wae already the case in Jonchaies for orchestra, being to construct 8
frankly non-western scale of sufficient firmness and character, but capable of being played on Ji ic keyboard instr mc.h - men-tln!n.’x)jo-
phone, vibraphone. The second essay was to have a new metallic instrument built, called the SIX - XEN. comprising nineteen irregalarly P
with steps of quarter-tones or thirds of tones or their muitiples. In addition the six copies of the instrurents tahn & 3 whole should never produce
unisons. As far as the first question is concerned, after long trisl I constructed a series (scale) which, surprisc !, was similar to the scales of ancient Greece,
of the Near East or of Indonesia. However my sacale, unlike these traditional scales, is not based on the octave ; it p internsl sy tries and s
to cover the total chromatic space in three consecutive co.ies (peﬂodl). thus enabling it to create by itself. without ury trar.spositions, supplementary har-
monic fields when polyphonic su; ~rpositions are made.

Fig. 1: Pagina introdutoéria a grade geral de Pléiades.

Percebe-se assim que Xenakis descreve de modo muito sucinto e com poucas
especificagbes estruturais a maneira como este conjunto instrumental deve ser
construido. As pouquissimas indicacbes de Xenakis para descricdo do instrumento
deixam inumeras possibilidades de interpretacdo. Em resumo, o instrumento deve ser de
metal, ser constituido de 19 tons diferentes em cada unidade, ser multiplicado por seis
unidades com afinacdo sem unissonos (resultando em 114 laminas a serem cortadas),
formar uma colegao de notas que nido é puramente cromatica e nem puramente diatonica,
conter relagdes intervalares que estejam entre os quartos de tom e/ou os tergos de tons,
ser influenciados pela constituigio do material metalico de origem utilizado em sua
construcdo e formar assim uma colegdao arbitraria de notas com frequéncias nao

necessariamente temperadas. Manoury traz algumas considerag¢des sobre os anseios de

Xenakis:



Quoi qu’il en soit, dans I'état actuel des choses, on peut affirmer plusieurs
choses. Premiérement que la nature assez inharmonique de leurs sons rend
difficile toute exactitude quant aux quarts de ton que Xenakis souhaitait.
L'inharmonicité, comme on le sait, éloigne la sensation de hauteur fondamentale.
Ces instruments se composent de 19 lames marchent par groupes de six (d’ou
leur nom six = 6 et xen = Xenakis) et, seraient « théoriquement » censés étre
tous « accordés » sur une échelle en tierce mineure, le second sixxen sonnant
un quart de ton au dessus du premier, et troisieme au quart de ton au dessus du
second, etc. Lambitus total, en partant de la premiére note du premier sixxen (la
plus grave) jusqu’a la derniére du sixieme sixxen (la plus haute) couvrirait alors
une octave plus une sixte majeure. Pour des raisons de commodité d’écriture,
ces instruments proposent des claviers a I'image de celui des pianos partant du
fa3 et allant jusqu’au si4 (le la 3 étant celui du diapason). Bien sdr, les lames
jouées ne correspondent aucunement a ces notes.

Por outro lado, Xenakis deixa uma série de elementos a critério dos construtores,
entre os quais: a escolha do material metalico a ser utilizado, o timbre e afinagao final de
cada lamina, as escalas resultantes das notas desejadas para cada instrumento, o
tamanho das laminas e do corpo do instrumento, a disposigdo das notas, a maneira com a
qual cada nota sera amarrada ao corpo do instrumento, a necessidade ou nao de
mecanismo de abafamento das ladminas em funcdo do tempo de ressonancia,
necessidade de estruturas anexas como ressonadores ou outros.

Por ele explicitar de maneira sucinta o que deseja, alguns detalhes de construgao
e de escolha de material sdo deixados a escolha dos construtores/performers. Ainda
assim, segundo REED (2003), baseado na amostragem das gravagdes disponiveis de
Pléiades, as instru¢cdes de construgdo dadas por Xenakis produzem instrumentos com
similaridade suficiente para serem reconhecidos como um sé tipo de instrumento ainda
que cada um reflita uma identidade sonora prépria. Philippe Manoury corrobora com esta

afirmagao ao mencionar que:

On peut imaginer que différents jeux de sixxens peuvent sonner
differemment (ce qui est d’ailleurs le cas dans la réalité car, comme je lai
expliqué, ces instruments ne sont absolument pas standardisés) tout en
reproduisant une structure musicale qui gardera sa cohérence formelle quelque
soit la nature des hauteurs qui la composera. (MANOURY, 2012).

REED (2003) complementa algumas consideragdes a partir das linhas

preposicionais de Xenakis. O compositor especifica as relagdes de afinacado entre os seis
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Sixxens que devem ser construidos para execugdo de Pléiades. Ele exige que os
instrumentos adjacentes (por exemplo, instrumento A e B, B e C, e assim por diante) ndo
tenham nenhuma nota em unissono perfeito tendo diferenca de 14 de tom. Além disso, a
diferenca de altura entre laminas equivalentes nos instrumentos ndo deve ser maior do
que 34 de tom. Tais exigéncias do compositor requerem uma minuciosa pesquisa
microtonal para a construgao e afinagao de tais instrumentos.

Para P. Manoury, que trabalhou diretamente com o Sixxen aceito por Xenakis, as

suas caracteristicas de afinagao :

La nature « individuelle » de ces instruments qui ne fusionnent pas
ensemble est trés pratique dans le cas de polyphonies et de polyrythmies. En
effet, la perception simultanée des couches est renforcée par le fait que les
lignes ne se rencontreront pas autour de lignes communes mais au contraire
s’affirmeront dans leur indépendance. La cohérence est alors a rechercher dans
un tout autre domaine que celui des hauteurs harmoniques, tel que c’est le cas
dans l'utilisation des instruments « classiques », ici ce sera les traitements
rythmiques et le jeu des figures entre elles qui assureront cette fonction.
(MANOURY, 2012).

Assim, percebe-se a peculiaridade de um “instrumento” afinado com sutis
diferengas microtonais mas que é concebido como um conjunto instrumental. Ele deve ser
construido em seis unidades que tenham afinagbes ligeiramente proximas, mas que de
certa maneira sejam relativamente desafinadas entre si, fazendo soar atritos frequénciais
em funcao destas sutis diferengas. A concepgao xenakiana demonstra assim um conceito
de totalidade, no sentido em que as caracteristicas do que ele deseja sdo postas em
evidéncia através do conjunto, em toda sua integralidade, ainda que hajam
particularidades caracteristicas, especificas e proprias a cada unidade. Ele ndo parece o
conceber como seis instrumentos colocados em agéo conjuntamente, mas pelo contrario
como uma unidade total constituida por seis partes interdependentes, intrincadas e
conexas, sendo cada uma tocada por um instrumentista (Qque aqui serdo denominadas de
parte unitaria). E a confluéncia das partes unitarias que da sentido ao todo, é tocar junto
que confere o resultado desejado, a unidade totalizada, o conjunto que sera aqui
denominado assim de Sixxen (com S maiusculo) em contraposicao a uma de suas partes
denominada aqui de unidade ou sixxen (com s minusculo).

Quando Xenakis denomina “SIX-XEN”, ele esta se referindo a uma unidade (pois

segue afirmando que “comprising nineteen irregularly distributed pitches with steps of
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quarter-tones or thirds of tones or their multiples.”) mas logo na sequéncia ele da a
entender que € com a totalidade que o efeito desejado sera produzido (“In addition the six
copies of the instruments taken as a whole should never produce unisons.”). Assim,
Sixxen denomina, para ele um conjunto inseparavel e interdependente composto por seis
copias nao exatas sonoramente. Esta sutil diferenca pode mudar conforme a perspectiva
de analise das obras posteriores a Pléiades e pode ainda mostrar a mudanga do conceito
original de Xenakis que ocorreu quando outros compositores passaram a escrever para
sixxen solo ou para musica de camara utilizando somente um sexto (uma unidade), trés
sextos (trés unidades) ou partes do conjunto original.

Com tal ideia, Xenakis contribuiu ndo s6 para a composicdo de nova obra mas
para a propria definicdo e aumento da diversidade de estruturas e arranjos instrumentais
possiveis e historicamente registrados. Assim, percebe-se como compositores que
passam a escrever para um novo meio de expressao musical sdo responsaveis por toda
uma nova concepgao instrumental, estilistica e interpretativa muitas vezes. Em suas
partituras marca-se e registra-se toda a génese de um novo campo que se abre na arte
musical. O que quer dizer que cada nova pega de um compositor experiente adiciona um
importante, mas potencialmente desestabilizante, peso ao crescente e rapido senso da
definicao de percussao (SCHICK, 2006).

As definicdes e maneiras de descrever o Sixxen foram se diversificando, sendo
encontrado em diversos meios (impresso ou digital). Para Stillitano & Simon (s.d.), pode-
se descrever o Sixxen como um instrumento “constituido por uma sucessao de laminas
metalicas afinadas em uma escala de quartos de tons e repartida entre seis teclados
utilizados, cobrindo no total um ambito de quase duas oitavas.” Os autores ainda afirmam
que as baquetas utilizadas sdo “baquetas de vibrafone” ou de “gong/tam”. Xenakis nao
menciona que o material deveria resultar em laminas (ainda que este seja o resultado que
ele aprovou para o Les Percussions de Strasbourg), ele se restringiu a definir a fonte
(metal) e a descrever aspectos relacionados as frequéncias, pois ele tampouco afirma
quais as baquetas a serem utilizadas. Ainda assim, os autores acima concebem o total de
teclas como uma gigantesca escala que é repartida em seis unidades (“seis teclados”),
muito proximo das consideragdes de Xenakis sobre sua idéia.

Em um site de divulgacdo de um evento em Haia (Holanda) 1é-se:

“Os instrumentos consistem todos de dezenove placas de metal com o
SIXXEN todo microtonalmente afinado com diferengas. A peca em si é baseada
na mudanca de tempi, com seis SIXXEN eventualmente se encaixando. Como
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eu entendo, os seis SIXXEN devem ser considerados como um
instrumento.” (DAY OF PERCUSSION, 2012).

Em outro site pode se ler: “Para Pléiades Xenakis inventou um tipo de vibrafone
de metal, o Sixxen (Six para 6, xen para Xenakis) com som dificilmente suportavel para
orelhas sem protegdo”. (WANDERER, 2013). Em outro: “O instrumento microtonal de
metal com 19 notas, similar em aparéncia a uma marimba, foi projetado para ressaltar
harménicos discordantes entre as notas tocadas. O efeito & estridente e
hipnotizante.” (LESNIE, 2012). Estes dois conceitos o aproximam de um teclado de
percussao (tendo sido até mesmo chamado de vibrafone e comparado a marimba), mas
Xenakis nunca afirmou que este se enquadraria em tal categoria, ele talvez ndo pensasse
necessariamente que seria mais um tipo do grupo dos teclados, mesmo se o modelo
original assim foi construido.

O grupo Clocks in Motion o define da seguinte maneira:

“Sixxen are made up of six 19-pitched metal keyboards. Each of the six
keyboards are not exactly in tune with one another, but are always within 3/4
tones of each other. The result is a sort of messy non-repeating scale. The sixxen
are extremely loud and resonant. A variety of mallets and implements sound good
on sixxen.”

O grupo também o concebe como um teclado de percussdo e deixam a total
liberdade para o compositor no que diz respeito a baquetas utilizadas, quantidade de
unidades utilizadas e relagdo com outros instrumentos para a composi¢cao de novas obras
para o grupo. O compositor Philippe Manoury também o considera um teclado, até por
isso insere dois movimentos com sexteto de Sixxen no Le livre des claviers. Ele afirma:
“Moreover, the construction of new acoustic instruments like the sixxens permitted me to
tackle new scenarios in this sense: the notion of pitch is no longer predominant, but rather,
it becomes more complex.” (JUILLIARD, s.d.).

Para os integrantes do grupo Third Coast o Sixxen € um instrumento nao standard
mas configurado como marimba ou vibrafone em muitos aspectos, ndo sendo
comercializado e, por isso, devendo ser construido pelo grupo interessado “partindo-se do

zero”:

Some of these keyboard instruments are the “standards” (marimbas and a
vibraphone) but two of the movements call for an instrument called a “Sixxen”.
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Sixxen were invented by Greek avant-garde composer/architect lannis Xenakis
for his monumental percussion sextet, “Pleiades”.

Although Sixxen are set up like a marimba or vibraphone in many ways,
they are not standard instruments and cannot be purchased anywhere in the
states. So it’s up to us to build the instruments from scratch.

Just like a marimba or vibe, they look a bit like a piano with “white keys”
and “black keys” all laid out horizontally. The major difference is that each Sixxen
is purposefully  slightly out of tune with every other Sixxen. When all six
instruments play together, these slight difference result in a kaleidoscopic whirl of
competing resonances that when experienced live create a sound that is so thick
and vibrant one feels as if you could almost reach out and touch it. (THIRD
COAST, s.d.).

MEACHAM (2011) afirma:

“The composer invented the "sixxen" for Pleiades, Constable says. "Or
rather, he gave a fairly loose description of what he thought they should sound
like. Each one had to be 19 bars of brass or steel alloy or similar. But in the score
| have, Xenakis also left a note indicating that he wasn't happy with any of the
sixxens he had heard so far.”

Each of the sixxens in Pleiades has to have a slightly different configuration
of the 19 bars, in terms of their length and resonance.” (MEACHAM, 2011).

Robin Engelman cita em uma nota de rodapé de seu site individual algumas

afirmacgdes que seriam do proprio Xenakis sobre Sixxen:

“SIXXEN is a specially constructed instrument named from Six (Strasbourg)
and Xenakis. But the SIXXEN is not yet fully satisfactory. It would be desirable to
construct a new one. This is its description: each one of the six percussionists
use 19 metal pieces (made of brass, steel, etc) of approximately the same
timbre. It is highly desirable that the timbre be a really interesting metallic one. By
interesting | mean astounding, strange, full, resounding, and without too much
reverberation, so that the minute rhythmical patterns be clear for the
audience. These 19 metal pieces should be tuned to produce 19 pitches but
which should absolutely not form an equally tempered scale. The whole range of
the 19 pitches is arbitrary and should depend on the available pieces. However,
this range should be nearly the same for all the six percussionists and placed
within the same extremes of pitch. This means that for a given pitch out of the 19,
and for any of the six SIXXEN, the other 5 corresponding ones must not form
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unisons. The deviation could be slight but should still be noticeable.” (XENAKIS
in ENGELMAN, 2010).

O percussionista relembra ainda alguns fatos sobre a primeira vez que tocou a
obra:

“My first encounter with Pleiades was in the early 1980s in Walter Hall of
the University of Toronto. Xenakis was the featured composer on flutist Bob
Aitkin’s New Music Concerts.

| believe our performance in Toronto was the Canadian premiere. The work
is 43 minutes in duration and besides drums, marimbas and glockenspiels,
Pleiades requires six instruments which Xennakis claimed to have invented, but
never built. He called these “imaginary” instruments Sixxen.

If memory serves, Xenakis’ description of Sixxen was vague. Each Sixxen
was to consist of 19 slightly out of tune metal bars pitched within a tessitura
similar to each, but avoiding unisons. The father of a percussion student at the
University of Toronto faculty of music worked in a foundry about 45 miles north of
Toronto. He made these instruments free of charge and delivered them to Walter
Hall.

They arrived covered with oil, grime and metal filings. By the time they were
unloaded and ready to be played, our hands were filthy. We rehearsed and |
remember very little about the piece except that it was brutally loud, very difficult
to play and its pages black with notes. The late John Wyre would have said, “It
doesn’t pass the light meter test”. Wags have suggested that Xenakis’ loud music
was the result of his progressive deafness and that seemed confirmed by him
asking repeatedly for us to play louder.

Xenakis arrived to coach the last couple rehearsals. As soon as he heard
our version of his imaginary Sixxen, he objected, stating that the sound was not
at all what he had in mind.

| remember being struck by the fact that he was ungracious. He didn’t thank
us or recognize in any manner our attempt to realize his sometimes fanciful
instructions, but still his program note claimed the Sixxen were his invention and
the heart of Pleiades. Many years later | learned that Xenakis had objected to
the original Sixxen built by the Strasbourg Percussion Ensemble and indeed, to
every Sixxen built during his lifetime.” (ENGELMAN, 2010)

O trecho acima talvez mostre com clareza o que sintomaticamente era a relacao
de Xenakis com a construcdo, a preocupacgao intensa, repetida e insistente com o timbre,
o buscar constante por uma sonoridade, somada a uma insatisfacdo mas acima de tudo

pela necessidade de pesquisar e explorar os sons sempre.
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1.2 Sixxen e o gamelao

Com as primeiras afirmacdes de Xenakis em sua introdugdo a partitura de
Pléiades fica bem evidente sua relacdo com musicas nido ocidentais, com tradicoes extra-
européias e a associacdo sonora do instrumento entdo solicitado para com instrumentos

‘étnicos’. Ele afirmou:

“As far as the first question is concerned, after long trial | constructed a
series (scale) which, surprise!, was similar to the scales of ancient Greece, of the
Near East or of Indonesia. However my scale, unlike these traditional scales, is
not based on the octave” (XENAKIS, 1978).

Este conceito assimilativo foi sendo passado e inumeras definicdes de Sixxen
carregam este trago de caracterizagdo. Os musicos que trabalharam com ele trazem esse
tipo de comparacgao e associagao sonora e imagética entre Sixxen e gamelao ou sons nao
ocidentais. No proprio site do Les Percussions de Strasbourg encontra-se a seguinte

afirmacao:

A I'écoute du sixxen, on pense immédiatement au gamelan d’'Indonésie, en
particulier & ceux de Bali, aux instruments utilisés dans la musique de féte au
Japon, aux carillons des églises du bassin méditerranéen et aux cloches a vache
des Alpes. La richesse de timbre du sixxen est en quelque sorte I'expression des
différents types de vie menés par ’lhomme dont les métaux sont partie intégrante.
Tout en donnant une absolue liberté au concept d’'une multiplicité de I'existence,
Xenakis a su imposer une regle de diversité et d'unité dans la structure
temporelle de sa recherche vers la création d’'une seule et unique composition.
(LES PERCUSSIONS DE STRASBOURG, s.d.).

Jean-Paul Bernard (diretor artistico do grupo por muitos anos) afirma:

E um metalofone de constituido de 19 laminas que n&o sdo acordadas de
maneira temperada e que se aproximam de um gameldo. (BERNARD in
BARTHEL-CALVET, 2011).

Em uma troca de e-mails com Jean-Paul, ele reafirmou a mesma correlacdo com

0 gameldo e complementa:

Xenakis tinha uma idéia de um instrumento muito particular, soando um
pouco como “as orquestras de gameldo”, muito rico em harmdnicos e com
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afinacbes de tercos de tons. A primeira nota do 20. sixxen soaria 1/3 de tom
acima da primeira nota do 10. sixxen... etc...

P. Manoury aborda tal questdo comparando a sonoridade do Sixxen com o0s

modos e materiais escalares dos demais movimentos de Pléiades:

Le fait que ces instruments [0os sixxens] dialoguent aussi avec des
vibraphones qui jouent, eux, trés souvent sur le mode pelog (gamme balinaise
pentatonique sur le mode phrygien 1, 2, 5, 1, soit mi, fa, sol, si et do) laisse
penser que linfluence des sonorités des gamlans n'a pas été absente de sa
conception de ces instruments.

No site do Centro Nacional de Criagdao Musical da Franga, por exemplo, pode-se ler ainda:

A l'écoute du sixxen, on pense immédiatement au gamelan d’Indonésie, en
particulier a ceux de Bali, aux instruments utilisés dans la musique de féte au
Japon, aux carillons des églises du bassin méditerranéen et aux cloches a vache
des Alpes. La richesse de timbre du sixxen est en quelque sorte I'expression des
différents types de vie menés par ’lhomme dont les métaux sont partie intégrante.
Tout en donnant une absolue liberté au concept d’'une multiplicité de I'existence,
Xenakis a su imposer une regle de diversité et d'unité dans la structure
temporelle de sa recherche vers la création d’'une seule et unique composition.
(CENTRE NATIONAL DE CREATION MUSICALE, 2011).

Ou seja, o centro é mais especifico ainda ao afirmar que ele se aproxima de um
gamelao de Bali. Onde de certa maneira Xenakis esteve e que pode ser constatado em
suas notas pessoais (MACHE, 2002, p.108). Outras publicacdes vdo ainda corroborando
com esta perspectiva. Na descricdo da obra Pléiades, o site da Sociedade de Musica

Contemporanea do Quebec afirma:

Pléiades has all the force of an incantation. Hearing it transforms two
thousand years of Westernization into something exotic, and listeners who
encounter the sounds and measures of Ancient Greece and even Bali take part in
a strange, “religiously secular” ceremony. [...] Xenakis invented an instrument
especially for this work called the “sixxen” (“six” percussionists and the “xen” of
Xenakis). It consists of nineteen plates made of brass, steel and other metals, all
tuned to irregular pitches. Xenakis constructed a striking new scale that
resembles those of ancient Greece, the Middle East, and Indonesia. (SOCIETE
DE MUSIQUE CONTEMPORAINE DU QUEBEC, 2015).
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Sob outros pontos de vista, pode-se encontrar em diversas meios e veiculos de
informagéo afirmagdes como “gamelan-tinged phasing of sixxen” (SHOEMAKER appud.
LONGSHORE, 2007) e “Gamelan-like structures and sonorities also permeate Pleiades
(1978), where the harrowing sound of ‘Sixxen’, metallic plates in sets of 19, microtonally
tuned to each other, produce a shimmering glaze of overtones, at times almost producing
the glissandos so important to Xenakis’s theories of the relationship between pitch and
time.” (GOLDSTEIN appud. LONGSHORE, 2007).

Capitulo 2 - Por uma “histéria sixxeniana”

2.1 Consideragoes historicas sobre o primeiro Sixxen construido, a relagao entre
Xenakis e Les Percussions de Strasbourg

“[Os percussionistas de Strasbourg] Sao fabricantes do som no seu estado concreto,

ja eu os fabrico no estado abstrato...”
(XENAKIS in BATIGNE, 1981).

Foram reunidos aqui alguns aspectos que podem trazer luzes sobre os primeiros
momentos da criagdo original e do trabalho comum entre lannis Xenakis e Les
Percussions de Strasbourg quando da estreia da obra e escolha do protétipo que
representaria a sonoridade desejada pelo compositor. Para Jean Batigne (um dos
criadores do grupo francés), “Encontrar Xenakis é algo de muito importante. E ir em
diregdo a historia.” (BATIGNE, 1981). Isso se torna menos metaférico e mais concreto
com o primeiro trabalho em conjunto entre o seu grupo e o compositor. Assim, quando
Batigne solicitou que Xenakis compusesse a primeira pega para o0 grupo, este respondeu
“‘Quando escreverei para vocés, esta serd uma obra fundamental para a percussao” e
assim surgiu Persephassa em 1969 (BATIGNE, 1981) estreada nas ruinas de Persépolis
durante o primeiro Shiraz Festival, nada poderia ser mais emblematico, representativo e

real.

Situar Xenakis, como eu disse no comeco, é encontra-lo. E para encontrar
alguém é preciso fazer a metade do caminho enquanto o outro percorre a outra
metade. De 1969 a 1979 é isto 0 que ocorreu entre Xenakis e o grupo. [...]
Quando da criagédo de Pléiades, eu pensei com meus amigos que o caminho do
encontro tinha sido feito. Se a atitude de Xenakis no primeiro ensaio de Pléiades
foi o mesmo que em Persépolis, nds ali conseguiamos compreender e acalmar a
nossa propria inquietude. Na verdade, 0 que ocorre com este homem nestas
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circunstancias, € que ele descobre de repente a concretude de sua obra. Como
ele ndo consulta ninguém sobre sua musica, ele vem escutar... 0 que ela da.
(BATIGNE, 1981).

Em troca de e-mails sobre a construgdo do primeiro Sixxen e sobre as
particularidades que envolvem tal momento historico, Jean-Paul Bernard (diretor artistico

do Les Percussions durante anos) afirmou:

Aos meus conhecimentos sei da existéncia de 2 versdes de sixxens na
época: a primeira Kolberg, sem abafadores e com outra afinagéo, e a segunda
que ficou sendo a aceita por Xenakis. A segunda versao é a atual, com o
instrumento que permaneceu e que foi construido por Robert Hébrard que é
genial para a construgdo de instrumentos derivados de madeira, canas, novas
criacoes.... O problema desse sixxen é que ele nao respeita a afinacéo
imaginada por Xenakis. Por outro lado eu sei que lannnis gostava muito deste
instrumento porque ele era rico em harmdnicos, parciais... Mas, finalmente,
como ele era um compositor sempre ligado a pesquisa sonora, a procura dos
sons continuamente, tentamos buscar um novo sixxen com a firma Yamaha,
também era para comercializa-lo. Infelizmente, apesar de varias viagens de
lannis para o Japao, na apresentagcdo do novo sixxen construido pela Yamaha,
Xenakis ainda quis mudar e o projeto com a Yamaha foi abandonado.

Finalmente, os percussionistas [de Strasbourg] tocam ainda com os
sixxens de Hébrard. Philippe Manoury também escreveu algumas pegas muito
interessantes com 0s nossos sixxens que infelizmente sdo unicos. O grupo
Kroumata queria comprar os mesmos sixxens com Heébrard mas ele nao
conseguiu refazé-los exatamente iguais!

O protétipo de Robert Hébrard € entdo o modelo que passa a fazer parte de todas
as apresentagdes de Pléiades do grupo. O perfil das Iaminas deste € em U invertido com
arestas abauladas e as laterais proporcionalmente 1/15 de superficie da face de ataque.
As 19 laminas sao dispostas horizontalmente indo das mais graves para as mais agudas
da esquerda para a direita. Ha diferenga de altura entre o teclado mais préximo ao
executante e o mais afastado (como em uma marimba com as teclas F#, G#, A#, C# e
D#), ha ainda a diferenca de cor entre os dois tipos de jogos de lamina (como em um
piano com as teclas brancas e teclas pretas). Os tamanhos das teclas se configuram
entre os maiores até entdo encontrados em todos os Sixxens revisados até a redagao do
artigo. O corpo de sustentacao é caracterizado por um quadro em metal relativamente fino

e com rodas, se apoiando assim ao solo por uma base estavel de aco em contato por
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quatro pontos de apoio. Nos espacos entre as teclas pretas (as laminas representadas na
partitura por F#, G#, A#, C# e D#), existem mesinhas para se colocar e se deixar as
baquetas ou instrumentos pequenos. Ha um sistema de pedal presente mas, diferente do
sistema de um vibrafone comum, este sistema mantém as laminas livres continuamente e
o acionamento do pedal pressionando-o faz com que os abafadores encostem nas teclas.
Ele é assim um sistema de abafamento com agao inversa ao do vibrafone, ele abafa os
corpos vibratérios quando acionado e deixa os corpos livres quando nao pressionado. O
sistema de abafamento esta presente no protétipo de Hébrard ainda que Xenakis nao
tenha exigido tal mecanismo e mesmo que na partitura ndo haja nenhuma indicagcao de
pedal. Este instrumento acima descrito sera chamado de protétipo-tipo, assim
denominado para diferencia-lo das demais unidades prototipicas que foram criadas tanto
para os percussionistas de Strasbourg quanto por outros grupos e instituicées.

P. Manoury realizou uma gravagao e analise pormenorizada dos sons do Sixxen

quando de seus trabalhos com o grupo para compor suas pegas. Ele afirma:

Parmi les instruments les plus imaginatifs qui ont été construits au cours de
la fin du XXéme siécle on doit citer les sixxens. Son invention est du au facteur
d’instrument Robert Hébrard qui I'a congu a la demande de lannis Xenakis. Ce
phénoméne est d’autant plus intéressant que la recherche dans le domaine
acoustique a été, depuis de nombreuses années, totalement supplantée par celle
en électronique. Il existe bien sir de nhombreux cas dans lesquels de nouveaux
instruments acoustiques ont été inventés ('exemple le plus célébre est celui du
compositeur américain Harry Parch) mais généralement les utilisateurs de ces
instruments se limitaient aux inventeurs eux-méme. Plusieurs générations de
sixxens ont vu le jour avant celle que nous connaissons aujourd’hui. Il n'y a
cependant pas de standards dans ces instruments qui sonnent assez
differemment suivant leur construction. On sait, par des témoignages, que
Xenakis voulait que ces instruments soient accordés sur une échelle en quart de
ton, et qu’il N’avait pas émis d’idées trés précises sur la maniére dont il voulait les
entendre sonner. Il souhaitait simplement qu’ils ne sonnent pas de « fagon
classique » ce qui est loin d’étre précis. On sait qu’il avait imaginé qu’ils soient
non pas en métal mais en porcelaine trés dure.

As consideragbes de Manoury sao interessantissimas e importantes para se
compreender o ‘fendbmeno’ Sixxen. A afirmacao sobre o fato de Xenakis imaginar a

matéria-prima ser porcelana parece suscitar novas interroga¢cdes sobre essa constante
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busca sonora do compositor, sobre o0 seu eterno escutar, experimentar e revisar ideias e

possibilidades. Sobre o protétipo-tipo, Jean-Paul Bernard afirma:

Este instrumento (em todo caso, a versdo que nés temos) é absolutamente
fantastico, porque ele é de uma riqueza absoluta: podemos tocar pppp ou ffff, ele
nao satura nunca e, para mim, & importante ressaltar isso pois, as vezes, se
confunde isso com uma certa brutalidade, sendo que na verdade se trata de uma
matéria e de um timbre excepcionais. (BERNARD in BARTHEL-CALVET, 2011).

Manoury nos traz alguns mais detalhes sobre tais caracteristicas:

Les sixxens possédent une caractéristique toute particuliere. Comme dans
tout instrument frappé, les variations dynamiques font résonner des densités
spectrales différentes : un son de faible intensité n’aura que peu de partiels
quand un son de forte intensité en fera ressoritr un grand nombre. Dans le cas
des sons a forte harmonicité (tel que le piano ou le marimba par exemple) la
sensation de hauteur ne variera pas avec le niveau dynamique puisque la nature
harmonique restera I'élément déterminant pour la perception de la hauteur
fondamentale (principe de fusion spectrale). Dans le cas des sixxens, de par leur
forte inharmonicité, les variations d’intensités feront ressortir des partiels qui
n’entreront pas en fusion avec une quelconque hauteur fondamentale, mais au
contraire produiront des « couleurs » supplémentaires et étrangéres au spectre
d’'une méme note jouée dans une dynamique faible. La sensation de hauteur
variera donc suivant les niveaux d’attaque des sons. C’est ce que jai utilisé dans
le fragment suivant basé sur des forts contrastes dynamiques et sur une
limitation des profils mélodiques. (MANOURY, 2012).

A partitura inicial de Métaux e os excertos com Sixxen de Mélanges eram
constituidas por 6 partes individuais com inumeras linhas cada. A notagao original para
Sixxen imaginada representaria uma linha para cada altura, para cada frequéncia,
dispostas simetricamente do grave ao agudo de baixo para cima e em dois tipos de
claves. Eram usadas as claves de sol e de fa, mas obviamente nao existia relagao direta
com as frequéncias dispostas nestas claves. As 19 linhas permaneciam constantes e
dificilmente se relacionava as alturas que deviam ser tocadas (dispostas basicamente em
duas claves e com quase 4 oitavas para serem lidas) com a disposicao das laminas de
Sixxen (que representava basicamente a disposi¢cdo de uma so6 clave e com 1 oitava e
meia de extensdo) e por essa e inumeras outras questdes os percussionistas de

Strasbourg resolveram mudar sua disposigao.
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Segundo Jean-Paul Bernard:

Na verdade eu acho que foram os proprios percussionistas que fizeram
primeiro uma transcricdo para a notagao tradicional, depois esta foi assim
editada. A clave de sol € inutil: era apenas para reescrever a partitura original
que tinha 19 linhas por sistema ao invés de uma pauta normal de 5 linhas. Claro,
0 que lemos né&o corresponde a altura exata dos sons.

Percebe-se entdo que a partitura original tinha um grande desafio a ser vencido, a
partitura era dividida entre clave de fa e clave de sol com um ambito bastante abrangente
com pelo menos 3 oitavas, porém o Sixxen tinha suas teclas dispostas de maneira mais
restrita com uma geografia especifica para uma oitava e meia. Percebe-se entdo que a
partitura original seria muito proxima de Thirteen drums de Maki Ishii mas ainda com 6
linhas a mais. Talvez este ponto seja importante de ser enfatizado pois inicialmente
Xenakis talvez ndo estivesse pensando em um teclado de percusséo, ele parecia mais
distante de pensar o Sixxen como um teclado de percusséao. A notagdo de Métaux talvez
estivesse originalmente muito mais préxima de uma notacédo de percussao multipla e o
tipo de resultado grafico (ainda que trés vezes maior) estaria mais proximo das partes
individuais de Peaux do que de Claviers, o que se alterou radicalmente com a atitude dos
intérpretes. Com a aplicagcdo da clave de sol (ainda que esta seja completamente
relativisada pela falta de correlacdo real com as frequéncias especificas, como bem
relembra Jean-Paul), o Sixxen passou a ter uma apropriagdo visual através da partitura
correlata a leitura dos teclados de percussdo. Um dos motivos para a mudanga da
partitura era a possibilidade de se ler com mais agilidade as notas em seus mais sutis
intersticios, o que foi corroborado ainda mais pela disposicdo das laminas feita como em
um teclado de percussédo. Este foi um divisor de aguas no que tange a morfologia do
instrumento e, como sera visto mais adiante, nenhum modelo até hoje construido fugiu
desta disposicéo e desta forma de organizar as frequéncias.

Ainda sobre as relacbes de Xenakis com o Les Percussions de Strasbourg,

Batigne afirma:

Ele mesmo é de fato mais inquieto que o poderia ser a totalidade de seus
intérpretes; ele sabe escutar e é por isso que ele nao fala e ndo responde as
interrogagdes imediatas do intérprete, pois no siléncio ele procede a analise, até
mesmo a autocritica do que ele acaba de perceber. (BATIGNE, 1981).
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Esta inquietacdo de Xenakis para com sua obra foi também percebida por Jean-

Paul Bernard especificicamente para com Pléiades e com o Sixxen:

“Eu sempre tive a impressado que, mesmo sendo uma obra tocada durante
muitos anos, cada vez Xenakis a redescobria em parte por causa deste
instrumento prototipico.” (BERNARD in BARTHEL-CALVET, 2011)

Jean-Paul Bernard afirma que o primeiro contato que teve com lannis Xenakis foi
relacionado com a pega Pléiades e, para ele, o Sixxen “E quase o ultimo elemento criado
pela lutaria instrumental acustica no século precedente (...) e existem so
protétipos.” (BERNARD in BARTHEL-CALVET, 2011).

2.2 Os Sixxens construidos pelo mundo e consideragoes estruturais

A pesquisa bibliografica e documental realizada considerou as fontes de
informacdo as mais diversificadas (fontes bibliograficas, periddicos, sites, registros
audiovisuais, programas de concerto, notas criticas e revisbes de gravagbes e outros
meios). Assim, o presente incluiu o levantamento de dados a respeito do quantitativo de
grupos que construiram Sixxen pelo mundo. Tem-se como resultado atual um total de 45
instrumentos construidos e diferentes grupos que o construiram, de maneiras variadas e
com caracteristicas as mais diversas. Os grupos até o presente momento catalogados e
os instrumentos repertoriados, estao situados por 18 paises e sdao mostrados de modo
sintético na Tabela 1. Alguns instrumentos podem estar repetidos pois podem ser um
mesmo instrumento utilizado por diferentes grupos. Assim, o protétipo do Quenn College e
do grupo Talujon pode ser o mesmo, o protoétipo utilizado para o concerto TROMP

Laureates pode ser o mesmo de alguma outra instituigdo ou pode ter sido alugado.

E perceptivel somente com esse quantitativo, que em pouco mais de trinta anos,
o Sixxen é um instrumento que vem se consolidando em diversos paises, mas com maior
predominéncia nos EUA, seguido por Franca e depois Alemanha. Observa-se ainda que a
maioria dos Sixxens construidos tem laminas feitas a partir de aluminio e ha uma certa
preferéncia pelo perfil em U invertido. Uma série de informagdes ainda faltam e serao
coletadas nas proximas etapas do projeto. Se ja considerado o protétipo elaborado pelo

presente projeto, passa-se a 46 grupos inclusos e 19 paises-sede.
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Tab. 1) Organizacao dos dados sobre pais de origem, tipo de material metalico utilizado, perfil das
teclas, presenca ou auséncia de estrutura de abafamento ou tubos ressonadores.

Perfll das teclas Presenga
. Tubo de Presenca
Pais Material U invertido Lamina
constitutivo quadrado estrutura de tubo
Lados | adnc para ressonador
iguais desiguais abafar
4-Mallety Inglaterra Aluminio X
Academia Cervantina México ?
Baylor PG/ Line
upon Line / Meehan- USA ?
Perkins Duo
Bell Percussion * Inglaterra Aluminio X
Bergerault * Franga ? X X X
1 set de bronze
Brake Drum . (X) (X)
. Italia e 1setde R e
Percussion lurmini AIUMINIo Bronze
aluminio
Centre International
de Percussion de Suiga ?
Genéve
Chamber Cartel USA Aluminio X
Clocks in motion USA Aluminio X
nnnnnnn bmiva Ao
rUTIDOTI VALVIIT UT
Saint Cloud - Eve Franga Aluminio X X X
Payeur
Dartiinal 2
Portugal
Alemanha ?
und Darstellende Alemanha Aluminio X
Kunst Frankfurt
USA Aluminio X
USA Aluminio X
Kolberg * Alemanha ?
Kroumata .
. Suécia ?
Percussion Group
Kuniko Kato Japao Ago Inoxidavel X
Les Pléiades - Sylvio
Francga ?
Gualda
ae DavAaillacinna ~
CTO rTivUuoIIVIIO UT
Franca X X
Strasbourg
Martin Grubinger/ L n
Austria Aluminio X

Percussive Planet
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Juntamente com o levantamento do quantitativo dos grupos, foi iniciado uma
coleta de imagens disponiveis na internet que contivessem o Sixxen, ou informagdes a
respeito (pecas, ferramentas de construcéo, etc.). Desse modo foi possivel avaliar os

designs e protétipos desenvolvidos por cada grupo.

O grupo que vai tocar, na maioria dos casos, participa do processo de construgao
do instrumento. Eles acabam coletando algumas fotos no processo de construgdo e
acessibilizando esse material, fazendo com que possa compreender melhor as escolhas
estruturais por eles realizadas. Nessas fotos se percebe também a diferenga no corpo do
instrumento, no modo de suspensdo dos metais (se por cordas ou se diretamente

pousado no corpo do instrumento, entre outros).

Diferentemente do prototipo-tipo dos percussionistas de Strasbourg, o grupo
Slagwerk Den Haag construiu as teclas com um perfil de lamina, usando ainda tubos de
ressonancia (qQue nao estdo presentes no prototipo-tipo) e com auséncia de qualquer

sistema de pedal. O tamanho das teclas ao se comparar os dois modelos € muito dispar.

O protétipo do Synergy, grupo de percussédo australiano, utiliza ainda uma
organizacao com diferentes tipos de laminas e metais constitutivos espectro do grave
para o agudo. Assim, 2 tipos de metal em 3 diferentes tipos de perfis podem estar
presentes em um unica unidade de Sixxen. Como pode ser visualizado no site do grupo,
existem teclas de uma liga de aluminio com formato de U invertido (tipo 1), teclas uma liga
de ferro fundido com perfil de U invertido (tipo 2) e teclas de uma liga de ferro fundido com
perfil laminar (tipo 3). Certas unidades possuem os dois primeiros tipos de teclas (1 e 2),
outras possuem trés formatos diferentes (tipos 1, 2 e 3) e as demais possuem dois tipos
de teclas (1 e 3). Eles usam assim combinacdes diferentes para cada unidade. E notéria
ainda a discrepancia entre os comprimentos de cada tecla quando ha diferenca de
material constitutivo, sendo as teclas feitas com aluminio (tipo 1) muito maiores do que as
teclas que séo laminas de ferro fundido (tipo 3). Ndo séo utilizados tubos ou pedal, no
caso desse constructo, utiliza-se uma caixa de madeira para dar ressonancia as alturas,
processo similar a alguns modelos de glockenspiel ou aos instrumentos Orff. Este
conjunto instrumental foi construido a partir de doagdes feitas ao grupo por um anénimo

como explicitado no site do grupo.
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Fig. 2: Modelo de Sixxen do grupo Clocks in Motion, mostrando a diferenga de corpos de
sustentacao para as laminas mais proximas ao instrumentista e as mais afastadas.

Na imagem acima, pode-se visualizar o corpo de sustentagcado das teclas feito em
madeira do grupo Clocks in Motion. Percebe-se que € passada uma corda por baixo dos
metais, similar a alguns modelos de glockenspiel. Ha uso de duas partes separadas (Fig.
2) para sustentar as teclas, uma para as “naturais” e outra para os “alterados”, diferente
do Sixxen do grupo Slagwerk, por exemplo, onde vocé tem apenas um “movel”’ para

sustentar todas as teclas.

O quarteto de percussdo norte-americano SO Percussion, em conjunto com
Meehan/Perkins duo, construiram o Sixxen com teclas de perfil cilindrico quadrangular

(Fig. 3), como pode ser visualizado na figura abaixo.

Fig. 3: Modelo de Sixxen do grupo SO Percussion, mostrando o perfil cilindrico quadrangular e as
teclas em duas alturas diferentes.

O corpo de sustentagao tem certa similaridade com o do grupo Clocks in motion,
pelo fato das alturas serem colocados em cima de uma espécie de corda emborrachada
diretamente em contato com o corpo do instrumento, e a estante de sustentagdo do
corpo. Até o momento este € o Unico grupo que utilizou este tipo de perfil metalico, tubo

quadrangular.
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Sobre questbes comerciais do instrumento, existem quatro empresas que
parecem ter se interessado em uma produgdo inicialmente (Kolberg, Yamaha, Bergerault
e Bell Percussion), sendo que somente uma a oferece através de encomenda. Existem no

mercado ainda inumeras gravagdes em CD ou DVD da obra completa de Xenakis.

Poucos protétipos sdo aqui descritos pois todos estardo acessiveis no site com
links e maiores informacdes, tornando possivel sua visualizagdo e o0 acesso as
informacdes diretamente com os grupos construtores ou com os ensembles que tocaram
as obras para o instrumento. Favor ver ainda o relatério do bolsista Khesner Sousanne

que expde outros modelos ainda.

Capitulo 3 - Consideragdes estruturais e construtivas

3.1 Sixxen, uma multipla ou um teclado de percussdao? Os teclados de percussao

Com os dados coletados sobre modelos e prototipos de Sixxen construidos pelo
mundo, evidencia-se que todos os grupos de construtores chegaram muito proximos de
um modelo de teclado de percussdo. Mesmo o modelo construido originalmente com as
especificacbes e acompanhamento do préprio Xenakis chegou a um design final
diretamente ligado aos instrumentos da familia dos teclados de percussado. Existem
algumas variagdes no seio destes instrumentos mas ele poderiam ser classificados em
certos tipos fundamentais:

- com teclas na mesma altura

- com teclas em alturas diferentes

com pedal

sem pedal

- com corpo de sustentagao

- com caixa de sustentacao e ressonancia

com tubos de ressonéncia

sem tubos de ressonancia

A primeira etapa abrangeu assim ainda uma busca e um revisdo sobre o0s
chamados “teclados de percussado”. Esses instrumentos sao representados por uma
grande variedade de tipos, cada qual com uma diversidade de modelos. Pode-se afirmar

que os teclados de percussdo sao constituidos em esséncia por laminas idiofénicas
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(sendo teclas cujos materiais constitutivos podem divergir de um tipo de instrumento para
outro — como madeira, metal, pedra ou polimeros sintéticos) sustentadas por um corpo
que posiciona as teclas para a execugao musical (corpo de sustentagdo, denominado
também de Frame), possuindo ou ndo estruturas ressonadoras (tubos, cabacgas, caixa de
ressonancia ou outros) que amplificam o som das laminas. Alguns tipos podem ter
mecanismos de abafamento das teclas se estas tiverem tempo muito elevado de
sustentacdo das notas (teclas com muito sustain podem conflitar entre si). E possivel
ainda constatar-se a presenca, em certos modelos, de motores que foram desenvolvidos
para produzir o efeito de vibrato nas notas percutidas.

Para marimbas e xilofones, a disposigdo das teclas €, em geral, diferente da do
vibrafone. Enquanto no vibrafone elas estdo na mesma altura, para a marimba e o
xilofone cria-se duas alturas de teclas, ficando algumas mais altas do que outras (passivel
de visualizagdo nos capitulos sobre estruturas de teclados de percussao).

O Sixxen, é considerado por muitos um tipo inovador de teclado percussivo.
Mesmo se a liberdade de construgdo do instrumento é enorme e poderia se conceber
uma configuragdo completamente distinta, em todos os modelos encontrados durante a
pesquisa encontra-se um arranjo muito homogéneo baseado nos tragcados de
instrumentos convencionais. O compositor especifica as relagées de afinagdo e alguns
parametros que norteiam a construgdo, mas, por outro lado, ele deixa uma série de
elementos a critério dos construtores, dentre os quais: a escolha do material a ser
utilizado na sua estrutura, o tamanho do corpo do instrumento, a disposicdo das notas, a
maneira com a qual cada nota sera sustentada pelo corpo do instrumento, a necessidade
ou ndo de pedal de abafamento das laminas em funcdo do tempo de ressonancia. Ainda
que ele explicite de maneira sucinta o que deseja, alguns detalhes de construgdo e de
escolha de material sdo deixados a escolha dos construtores/performers. Porém, mesmo
com toda esta liberdade, historicamente o Sixxen foi sendo construido e configurado de
modo recorrente em estrutura de teclado de percussdo. Percebe-se que os elementos
comuns a varios tipos de teclados de percussao sao o corpo de sustentagcdo e tubos
ressonadores e os elementos especificos sdo pedal de abafamento e motor de vibrato
(n&o encontrado em quase nenhuma das marcas brasileiras de vibrafone). Assim,
independente do teclado mencionado até aqui (vibrafone, marimba, xilofone ou sixxen)
todos tém sido desenvolvidos com estruturas de sustentacdo, ressonancia e abafamento

similares.
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3.2 Estruturas de sustentagao de teclados percussivos

Esta parte da presente pesquisa, busca nas diversas solugdes encontradas em
instrumentos tradicionais (como o balafon, marimba guatemalteca, gameldo, entre outros)
e industrializados -(vibrafone, marimba, xilofone, glockenspiel e campana) observar
caracteristicas e solugdes criadas para cada tipo de necessidade especificamente com
relagdo as estruturas de sustentagdo (também denominadas em seu conjunto de frame),

buscando contribuir com a luthieria tradicional e industrial.

Estruturas de sustentacao (frame) para Teclados de Percussao
Termos e defini¢oes

v Barra transversal: liga os cavaletes horizontalmente, evitando que os pés se
distanciem ou se aproximem entre si, estabilizando a estrutura como um todo.
Barra diagonal: liga o cavalete a barra transversal, evitando que o instrumento
balance

Cavaletes: barras verticais que sustentam o instrumento como um todo.

Pés: apoio que liga o cavalete ao solo

Rodas e freios: rodas podem estar na base do cavalete mantendo contato com
o solo, com a fungdo de auxiliar no deslocamento, podendo ou nao conter
freios.

v Quadro: sustenta os corpos vibradores (teclas)

R

3.2.1 Instrumentos tradicionais

Instrumentos tradicionais: Balafon (Africa)

Uma das principais referéncias, e provavelmente o instrumento que deu origem a
varios outros instrumentos do género de teclas percutidas, € o balafon, que se encontra
em diversas regides da Africa, onde em cada localidade recebe um nome e pequenas

variantes de suas caracteristicas.

Figura 4 — Balafon baragnouma?

2 Fonte: pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: < https://www.google.com.br/search?q=balafon
+baragnoumad&espv=2&biw=1517&bih=692&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=0CAcQ_AUoAmoVChMIzL
JjTIN2SxwIVCpseCh2RawOs&dpr=0.9#imgrc=AtwxXgs T4WvY-M%3A>. Acesso em: 15 jul. 2015.
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O balafon baragnouma (Fig. 4), por exemplo, possui o quadro de sustentacédo das
teclas levemente arqueado, enquanto o balafon bwaba, possui 0 quadro bem arqueado,
chegando quase a formar um semicirculo de 180 graus, possibilitando que ressonadores
da regido grave tenham maior comprimento. Mas a forma geral do instrumento se mantém
com teclas de madeira, ressonadores de cabacga com furo lateral, barras de sustentagao
verticais de pequena altura (para se tocar sentado).

Apesar do jeito tradicional de se tocar o balafon ser sentado, ha exemplares com
alca para se tocar em pé e até mesmo, em uma das suas formas mais antigas, as teclas
sao colocadas sobre um buraco no ché&o, servindo assim como caixa de ressonancia.
Tradicionalmente, todos os tipos de estruturas, sao construidos com uma madeira

maleavel, oriunda de uma palmeira comum em varias regides da Africa, chamada rattan.

Instrumentos tradicionais: Marimba (América)

Os instrumentos de teclas de madeira percutidas estdo presente na cultura de
varios paises, onde a hipotese mais plausivel € que tenha ocorrido primeiro em paises
africanos e chegado & América Central, junto aos primeiros escravos trazidos da Africa. O

pesquisador Garfias (1983, p.2-3) afirma:

The strongest evidence of the African origin of this marimba type rests on
three factual elements: first, the name marimba is itself a word of Bantu origin;
second, the rattan or thin strip of wood that goes around one side of the
instrument is commonly used throughout Africa; and third, the use of the vibrating
membrane attached to the wall of the resonator under each key is also
widespread in Africa. Although it is possible that any one of these elements might
have occurred simultaneously in Africa and the New World, the existence of all
three of these elements in the NewWorld and in Africa presents too strong an
argument for a historic connection to be swept aside as coincidence. Chenoweth
touches on each of these points, along with other facts concerning the
connections between the African xylophone and Guatemalan marimba.3

3 A evidéncia mais forte da origem africana deste tipo marimba assenta em trés elementos de fato: em
primeiro lugar, o nome da marimba & em si uma palavra de origem Bantu; segundo, o rattan, ou fina tira de
madeira que gira em torno dos lados do instrumento, € comumente usado em toda a Africa; e em terceiro
lugar, o uso da membrana de vibragdo ligado a parede do dispositivo de ressonancia em cada tecla é
também utilizado na Africa. Embora seja possivel que qualquer um desses elementos possa ter ocorrido
simultaneamente na Africa e no Novo Mundo, a existéncia de todos estes trés elementos no Novo Mundo e
na Africa apresenta também um argumento forte para uma ligagao histérica a ser posta de lado como
coincidéncia. Chenoweth toca em cada um desses pontos, junto com outros fatos, sobre as conexdes entre
o xilofone, a marimba africana e a marimba da Guatemala.
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Segundo Garfias (1983), das trés evidéncias que denotam sua origem africana,
duas repousam sobre o frames. Uma das evidéncias é o rattan - fina tira de madeira que é
usada para sustentar as laminas, com a funcdo de apoio e protecdo das teclas de
madeira. A outra € o uso da membrana de vibracdo ligada a parede do ressonador. Sao
grandes as variagdes na forma, onde, na Africa, o comum é encontrarmos, frames de
xilofones conhecidos como os balafon baragnouma, ou também balafon bwaba, para se
tocar sentado no chao, com ressonadores feitos de cabaca, com um furo lateral, e uma
membrana que emite um zumbido. As marimbas encontradas na América Central (Fig. 5),
e no norte da América do Sul, tocam-se de pé, ou sentado em uma cadeira. Tem teclas de
madeira, ressonadores de cabaca e sua estrutura é feita basicamente do quadro que

sustenta as teclas e quatro pés que apdiam o quadro no solo.

Figura 5 — Marimba da Guatemala*

Essas duas formas diferentes de se tocar o balafon - em pé ou sentado - ja
condicionam a forma como é pensada a estrutura. Instrumentos para se tocar sentado
possuem cavaletes de pequena altura, limitando o espaco vertical, e, por sua vez, a altura
dos ressonadores, devido a proximidade do quadro do instrumento com o chdo. Ja a
marimba guatemalteca tem em geral dois cavaletes laterais simples, com altura pra se
tocar de pé, feitos de madeira, em forma de retdngulo, com uma barra transversal ligando

a base dos dois cavaletes e evitando que essas bases se abram ou se fechem.

Instrumentos tradicionais: Gamelao (Asia)

Gamelao é uma manifestagdo cultural tradicional da Indonésia, que envolve

essencialmente musica, dancga e teatro. A palavra gamelao, segundo Jo Hilder (1992, p.1),

4 Fonte: pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <http://www.tiwy.com/pais/guatemala/
telon_de_platanos/viewphoto.phml?marimba>. Acesso em: 15 jul. 2015.
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Refers to the complete sets of instruments, it gets is the name from the low
javanese Word ‘Gamel wich means a type of hammer, like a blacksmith’s
hammer. The name Gamelan thus refers to the method of playing the instruments
— by striking them, as they are almost entirely percussion®

Embora Hilder (1992) relacione a palavra gameldo apenas ao conjunto de
instrumentos ou a forma de tocar, o termo também se refere a manifestacao cultural. A

instrumentacdo do gamelao envolve xilofones, metalofones, gongos e tambores (Fig. 6).

Figura 6 - Gamelao®

3.2.2 Instrumentos industriais

Observado varios modelos de frames industriais para teclados, percebe-se que a
arquitetura, antes de mais nada, se atém a extensio, peso e dimenséao do teclado que ira
suportar, tendo em si, de acordo com a necessidade, ressonadores, abafadores,
reguladores de altura, reguladores de largura e rodas para deslocamento com trava. Em
geral sdo desmontaveis para facilitar o deslocamento.

Desenvolvido inicialmente por uma empresa norte-americana, que o chamou de
steel marimbaphone, o vibrafone tornou-se instrumento solista de varias pegas por ter

ganhado o apre¢o de compositores e percussionistas na primeira metade do século XX.

Dentre os instrumentos musicais emergentes da primeira metade do
século XX, o vibrafone recebeu especial atencdo de compositores e
percussionistas ao protagonizar estudos ligados ao desenvolvimento de meios

5 Refere-se aos conjuntos completos de instrumentos, e 0 nome vem da palavra javanesa Gamel, um tipo
de martelo, como o martelo de um ferreiro. O nome Gamelan refere-se, assim, a forma de tocar os
instrumentos - por ataca-los, uma vez que sao instrumentos de percussao

6 Fonte: pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <http://percussion12.blogspot.com.br/>. Acesso
em: 15 jul. 2015.
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originais de extragcdo do som e na produgdo de diversos e inéditos tipos de
colorido sonoro (CHAIB, 2008, p.01).

Ja a Marimba industrial possui teclas de madeira), ressonadores e frames que
estruturalmente sdo semelhantes ao vibrafone citado acima, mas sem o motor de vibrato
e sem estrutura de pedal de abafamento (ainda que hajam pesquisas para introdugao de
pedal na estrutura da marimba).

Outro instrumento industrial importante estruturalmente de ser considerado é a
campana (ou as campanas tubulares), onde tubos afinados sao dispostos verticalmente
sendo sustentados e suspensos por uma estrutura com ferragem robusta para suportar o
peso das campanas e abafadores que se alinham préximos a altura média do frame.

Como os mesmos instrumentos possuem variantes estruturais de acordo com a
marca, classificar-se-a aqui como tipologia de classificacdo e analise dos frames para

teclados de percussao industriais a partir dos tipos de cavaletes.

Cavaletes em X

Figura 7- Cavaletes em X 7

Cavaletes em X (Fig. 7) sdo como os adotados pela industria de instrumentos
Adams na construcdo de xilofones, marimbas, vibrafones e glockenspiel a pedal.
Possuem barra transversal em altura média, ligando o centro dos cavaletes em X. Esse
tipo de cavalete possibilita, devido ao eixo central do X, um avanco na regulagem de
altura, onde em outros tipos de cavalete seriam necessarios quatro mecanismos de
regulagem. Nesse caso, necessita-se apenas de dois, localizados no centro do X,

regulando a altura do instrumento através de uma pequena manivela.

7 Fonte: pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <http://www.steveweissmusic.com/product/adams-
mspv43-marimba/marimba>. Acesso em: 15 jul. 2015
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Cavaletes em H

Figura 8 — Cavaletes em H8

Este é o formato mais comum de cavalete, presente na fabricacdo de
instrumentos da marca Yamaha (Fig. 8) e Marimba One. Ele exige quatro reguladores de
altura, um em cada lado do cavalete, barras transversais de altura média ligando o centro

dos cavaletes, ou em altura baixa, ligando a base dos cavaletes.

Cavaletes em A

Figura 9 — Cavaletes em A°®

Formato usado na fabricagdo de instrumentos da Marca Musser (Fig. 9), possui
barra transversal em geral em altura média, ligando a base ou meio do cavalete e quatro

reguladores de altura, localizados na base do cavalete, logo acima das rodas com trava.

8 Fonte de pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <http://www.steveweissmusic.com/product/
yamaha-ym5100ac-rosewood-marimba/marimba>. Acesso em: 15 jul. 2015

9 Fonte de pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <http://www.steveweissmusic.com >. Acesso
em: 15 jul. 2015
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Cavaletesem M

Figura 10 — Cavaletes em M1°

Cavaletes utilizadores pela Marca Malletch (Fig. 10), possui dois reguladores de
altura a manivela, localizados na parte superior do cavalete. Esse tipo de cavalete
possibilita o suporte de um maior peso por parte da estrutura em relagédo aos outros
cavaletes, por possuir mais barras de sustentacédo vertical. Possui barras transversais

inferiores.

Cavaletes em |

Figura 11 — Cavaletes em I

Modelo utilizado pela marca Musser (Fig.11), possibilita a utilizacdo de apenas

dois reguladores de altura. Barra transversal geralmente ligando a base dos cavaletes.
3.2.3. Instrumentos Inovadores/Experimentais
No século XX varios luthiers que ndo se conformaram apenas com a construgao

de instrumentos ja consagrados e acabaram buscarando, sobretudo, a construgdo de

instrumentos sob novos padrdes, contribuindo significativamente para o desenvolvimento

10 Fonte de pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <https://www.mostlymarimba.com/
instruments>. Acesso em: 15 jul. 2015

" Fonte de pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <http://www.musser-mallets.com/xylophones/
product.php?model=M7051>. Acesso em: 15 jul. 2015
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da lutheria. Harry Partch, norte-americano nascido em 1901, foi um musico, compositor,
luthier e tedrico musical reconhecido como um dos principais pesquisadores da musica

nao temperada no ocidente do século XX.

Figura 12 — Quadrangularis Reversum'?

Um instrumento com estrutura de sustentacdo com formato bem peculiar é o
quadrangularis reversum (Fig.12). Instrumento com trés modulos de teclas, em que, ao
lado esquerdo e direito do instrumentista, ficam dois niveis de teclas no formato
tradicional de instrumentos de teclas de percussao, além de uma fileira que fica sob outro
nivel de teclas superiores. Ao centro, um losango formado por varias teclas de madeiras -
diamont marimba. Esses trés modulos sdo sustentados por um grande cavalete com uma
barra transversal inferior, uma barra transversal mediana, onde estdo fixados os trés
modulos de teclas, e outra barra transversal superior, de onde pendem hastes que se
ligam aos mdédulos com fungado de evitar a vibragdo dos mesmos.

Contemporaneo a Harry Partch, temos, no Brasil, o musico, professor e mistico,
Walter Smetak. Suigo radicado no Brasil, ele foi professor da Escola de Mdusica da
Universidade Federal da Bahia, inventor de cerca de 150 instrumentos denominados
Plasticas Sonoras, que nao possuem fungdo apenas musical; Smetak criava seus
instrumentos para conversar com o cosmos. Além de uma elaboragao acustica prépria, os
instrumentos eram microtonais e tinham, também, uma elaboragao plastica bem peculiar.
Partch foi muito influenciado pelas matérias-primas oriundas do estado brasileiro onde se

radicou, a Bahia. Ele afirma:

Nos primeiros instrumentos, utilizava cabaga como caixas acusticas,
aquele fruto da cabaceira onde o nordestino come sua farinha e bebe sua agua.

12 Fonte de pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <https://upload.wikimedia.org/wikipedia/
commons/8/81/Quadrangularis_Reversum.jpg>. Acesso em: 15 jul. 2015
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Atava a elas um cabo de vassoura e uma corda de viol&do, e colocava uma casca
de coco dentro. Trata-se de uma estrutura mais simples que existe, um
monocordio (...) Descobri depois que € visivel a semelhanca dos meus objetos
sonoros com os instrumentos hindus, africanos e dos indios brasileiros, que
sabiamente empregam ha milénios essa concha acustica natural, a cabaca.
(SMETAK appud RIBEIRO, 2004, p.94)

Assim como em Harry Partch, ha uma diversidade muito particular nas formas das
estruturas dos instrumentos desenvolvidos por Smetak. No instrumento de sopro
denominado por ele de pindorama, observamos que a estrutura de sustentagdo do
instrumento assemelha-se a um cabideiro, com base em formato de tripé, enquanto no
instrumento de corda friccionada interregno, o frame séao duas traves fixas a um retangulo
de madeira deitado ao solo. Uma haste transversal liga as traves a média altura, sendo,
na verdade, uma roldana que gira duas cabacas deitadas, em forma de ampulheta, que,
por sua vez, tém a funcdo de cavalete/caixa acustica e apoiam as cordas a serem
friccionadas.

Ao falar de Smetak, ndo podemos deixar de citar um dos seus alunos, que viria a
ser, posteriormente, um dos mais relevantes construtores de instrumentos brasileiro:
Marco Antonio Guimaraes, do Grupo Uakti. Observamos, em varias de suas invencgoes, a
influéncia direta de Smetak, como por exemplo 0 uso da cabaga como caixa ressonadora,
visualizado no instrumento gig, que possui uma estrutura formada por uma haste de
madeira vertical, apoiada diretamente ao solo e segurada pelo instrumentista.

Dentro da perspectiva de instrumentos inovadores, sao relevantes ndao sé as
pessoas que inventaram, mas também as que ressignificaram e deram uma nova fungao
a determinado objeto, que, antes, ndo tinham funcdo de instrumento musical. Podemos
citar no Brasil, O musico, instrumentista, Hermeto Pascoal, que, ao longo de sua carreira,
transformou em instrumento musical sugador de dentista, chaleira, brinquedo de
borracha, garrafa, etc.

Ha também os que ressignificam os proprios instrumentos musicais, como, por
exemplo, o piano preparado de John Cage. Na peca, o compositor propbée uma
intervengado nas cordas do piano, colocando objetos dentro dele, sobre e entre as cordas,
inevitavelmente produzindo novos timbres.

Sem duvida, uma das maiores contribuicbes da lutheria do século XX para a
musica foi o desenvolvimento dos instrumentos eletrénicos. O desenvolvimento deles
acompanhou a construgao de equipamentos de gravagao e um dos primeiros projetos de

instrumentos eletroacusticos foi concretizado em 1897, com a construcdo do telarmdnio
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ou dinamofone, projetado por Thaddeus Cahill (RUSSCOL, 1972). O instrumento possuia
um dinamo eletrénico, associado a indutores eletromagnéticos, capaz de produzir
diferentes frequéncias.

Um dos primeiros instrumentos puramente eletrénicos foi o teremin (Fig.13).
Construido pelo Inventor Russo Léon Theremin e patenteado em 1928, ele é controlado
sem nenhum contato fisico pelo instrumentista. O instrumento consiste em duas antenas
de metal que captam o movimento das m&os do musico, sendo que uma controla

osciladores de frequéncia e a outra controla a amplitude (volume).

I\

Figura 13 — Teremin?3,

3.3 Pedal de abafamento

Esta parte da pesquisa tem como objetivo estudar a importancia do trabalho
artesanal na construgdo de instrumentos musicais a fim de compreender o trabalho de
luteria. Discutir as diversas solugcdes encontradas na elaboracédo do sistema de pedal de
abafamento em teclados de percusséo tradicionais e industrializadas, contribuindo para a
ampliacdo dos conhecimentos sobre instrumentos de percussdo em metal com
necessidade de sistemas de abafamento em fungdo do amplo tempo de ressonéancia de
suas partes ressonadoras.

Nesta primeira etapa da pesquisa realizou-se um levantamento bibliografico sobre
instrumentos tradicionais e industrializados com mecanismo de pedal de abafamento para
teclados de percussao (livros, artigos, periddicos etc.). Foram feitas comparagdes de
diferentes modelos de Vibrafone, Glockenspiel e campana, sendo fator decisivo para
conceber na segunda etapa da pesquisa um protétipo desse mecanismo a fim de aplica-lo
na construgao do Sixxen. Foi pesquisado também técnicas de abafamento sem o recurso
do pedal, ou seja, com a utilizagdo de baquetas e/ou as proprias maos dos

instrumentistas.

13 Fonte de pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <https http://kenmooredesign.blogspot.com.br/
>. Acesso em: 15 jul. 2015
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Existem inumeras formas de disposi¢ao utilizadas em sistema de pedal para
abafamento sonoro. Aplicado em instrumento vibrafone construido a partir de um sistema
de alavancas composto por um eixo de movimento vertical que ao se articular por um
pedal rebaixa um tirante vertical e por consequéncia uma barra horizontal que libera as
teclas metalicas do instrumento vibrante; o eixo tem as suas extremidades acopladas por
elementos de fixacdo com capas plasticas em mancais de apoio consolidados em vigas
contrapostas na base do instrumento vibrante, sendo que em seu centro apresenta uma
junta universal que se liga ao tirante vertical; a barra horizontal atua balanceada guiada
por pinos guia associado a orificios de condugao equipados com molas helicoidais e uma
membrana de feltro; a barra horizontal atua de forma longitudinal ao centro sobre a
estrutura do vibrafone, sob as teclas e entre os tubos sonoros.

Foi constatado, que os instrumentos xilofone e marimba (em geral) ndo tém
abafadores, pois a madeira é pouco ressoante e por isso nao se faz necessario o sistema
de abafamento das teclas. As teclas de metal sdo mais ressonantes, assim sendo, os
instrumentos descritos aqui sdo basicamente de metal.

Abaixo sera realizada uma descri¢ao geral dos itens, partes e pecas necessarias
para que teclas (para vibrafones e glockenspiel) e tubos (para campanas tubulares) sejam

abafados.

3.3.1. Vibrafones

E indicada na Fig. 14 um modelo tipico de estrutura de abafamento em vibrafone.

As partes serdao sempre separadas por letras e cores como indicado na Fig. 14.

Fig. 14: Vibrafone com um eixo. 14

4 Fonte de pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <http://www.percustudio.com/
paginasdeprodutos/vibrafones_musser.htm>. Acesso em: 19 nov. 2014
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Na figura acima, as representagdes indicam:
— Pedal (item utilizado para acionar o eixo de tragao vertical);
B — Eixo de tragao vertical (ao ser acionado pelo pedal rebaixa um tirante vertical
e por consequéncia a barra de abafamento);
C — Barra de abafamento (a barra de abafamento esta localizada abaixo das

teclas de forma longitudinal, tendo contato direto com estas quando devem abafa-las).

Nesse modelo, tem-se a disposicdo de uma barra horizontal para dar estabilidade
ao frame e para apoiar o pedal que fica assim estabilizado (Fig. 14, item A) e que esta
fixado para criar um sistema de alavanca composto por um eixo de movimento vertical
(Fig. 14, item B) que ao ser articulado pelo pedal rebaixa um tirante e por consequéncia a
barra horizontal (Fig. 14, item C) que libera as teclas metalicas do instrumento vibrante

para soarem livremente.

Fig.15: Instrumento Vibrafone Bergerautl. 15

Observa-se no modelo acima que o pedal de abafamento (Fig. 15, item A)
acompanha praticamente toda a extensdo horizontal do instrumento, possibilitando o
acionamento independente do posicionamento do musico. Dispde de apenas uma barra
horizontal de fixagdo do Frame na qual o pedal esta fixado, sendo que as teclas estao
também na mesma altura. Esse modelo dispde de dois eixos verticais (Fig. 15, item B) e

as teclas encontram-se na mesma altura.

15 Fonte de pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <http://www.percustudio.com/
paginasdeprodutos/vibrafones.htm>. Acesso em: 19 nov. 2014
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Fig.16: Vibrafone sem barra transversal. ¢

O pedal de abafamento (Fig. 16, item A) nesse modelo n&o é sustentado por uma
barra horizontal, e o eixo vertical (Fig. 16, item B) ndo mantem o mesmo padrdo como nos

exemplos anteriores (cabo de ago) as teclas continuam na mesma altura.

3.3.2. Campana

Fig. 17: Campana. 7

Dentre os modelos de campana temos o primeiro tipo, cujo sistema de
abafamento funciona de forma bastante diferente dos modelos de Vibrafone, acoplado a
uma barra horizontal o pedal (Fig. 17, item A) ao ser acionado movimenta um eixo vertical
(Fig. 17, item B) que constringi os tubos (Fig. 17, item C) em uma determinada altura com
a intengdo de abafar o som. Assim sendo o movimento da barra de abafamento néo é

vertical como descrito para os modelos de vibrafone, mas horizontal.

6 Fonte de pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <http://www.musicalroriz.com.br/percussao-
sinfonica/vibrafones/vibrafone-03-oitavas-musser-m75-century>. Acesso em: 19 nov. 2014

17 Fonte de pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <http://www.adams-music.com >. Acesso em:
21 fev. 2015
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Fig. 18: Campana. 18

No modelo de campana acima o sistema de pedal de abafamento (Fig. 18, item A)
pode ser ajustado de acordo com a altura do executante, ele tem dois niveis possiveis de
apoio (assim um executante mais baixo que precisar de apoio para se elevar ainda tera
contato com o pedal). Existem também dois eixos verticais (Fig. 18, item B) e o
posicionamento do abafador (Fig. 18, item C) que ndo esta na horizontal e sim
perpendicular aos tubos, abafando os tubos na sua extremidade mais proxima ao solo. A
extremidade do tubo possui uma importante expansdo quando este esta soando e tem
relacdo direta com o ponto de expansao da nota fundamental (som mais grave), assim
abafar diretamente este ponto pode cortar as vibragées mais rapido (pelo menos as da
nota fundamental). Ainda que tecnicamente seja mais dificil construir tal estrutura ela
parece bastante eficaz e mesmo recomendada no caso de tubos. A diferenca de pressao
entre os dois eixos verticais de tamanhos diferentes deve ser compensada para criar uma
tensdo homogénea em todos os tubos para criar um abafamento equilibrado, preciso e
eficaz em todos os tubos, independente de seu tamanho, som fundamental e posigdo no
instrumento. O desafio de compensar e equilibrar a diferenga de nivel dos eixos verticais
parece suprir as necessidades de abafamento mais rapido e preciso para este
instrumento que tem um dos mais longos tempos de ressonancia de suas estruturas
vibrantes (por serem tubos e por serem extremamente grandes permanecem por muito

tempo ressoando e vibrando).

8 Fonte de pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <http://bergerault.com/products/professional-
percussions/chime/symphonic-serie/c20-symphonic-chimes-20-bells >. Acesso em: 18 fev. 2015
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3.3.3. Glockenspiel

Fig. 19: Glockenspiel. 1°

Nesse modelo de Glockenspiel as teclas estdo em alturas diferentes, assim o
abafador ao ser acionado por uma alavanca lateral (Fig. 19, item A) movimenta duas
barras horizontais (Fig. 19, item C) que libera as teclas de notas diatbnicas (abaixo) e de

notas pentatdnicas (acima).

Fig. 20: Glockenspiel. 20

O acionamento do sistema de abafamento também pode se dar através de uma
alavanca manual (Fig. 20, item A), porém o que difere do modelo acima sao as teclas que
se encontram na mesma altura movimentando apenas uma barra horizontal central (Fig.
20, item B) localizada nas extremidades das teclas. Como estas estdo na mesma altura, a
barra de abafamento pode entrar em contato com ambos os conjuntos de teclas ao

mesmo tempo e na mesma regido do instrumento (regido central).

Fig. 21: Instrumento Glockenspiel. 2!

19 Fonte de pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <http://www.feelingmusique.com/glockenspiel-
lame-acier-majestic-b3525s_688_3888.html >. Acesso em: 21 fev. 2015

20 Fonte de pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <http://www.lefima.de/en/concert/
glockenspiels/portable/glockenspiel.html >. Acesso em: 21 fev. 2015

21 Fonte de pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <http://www.thoman.de >. Acesso em: 21 fev.
2015
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Esse modelo tem uma caracteristica peculiar referente ao pedal de abafamento
(Fig. 21, item A) pois ele transmite a informacado de acionamento através de um cabo de
tensao (Fig. 21, item B) que aciona a barra horizontal (Fig. 21, item C) que movimenta um

abafador para os dois conjuntos de laminas simultaneamente.

Fig. 22: Instrumento Glockenspiel. 22

O modelo acima de Glockenspiel utiliza-se de um pedal de Chimbal (Fig. 22, item
A) que ao ser acionado movimenta um eixo vertical (Fig. 22, item B) e assim desloca a
barra horizontal (Fig. 22, item C) que a abafa as teclas metélicas. O construtor pensou em
adaptar uma estrutura de deslocamento vertical que ja existe e adaptou-a para que

cumprisse a fungao com outro tipo de instrumento.

Fig. 23: Instrumento Glockenspiel. 23

No modelo de Glockenspiel acima, o pedal (Fig. 23, item A) acompanha toda a
extensdo do instrumento, ao ser acionado articula os dois eixos verticais (Fig. 23, item B)
que movimentam a barra horizontal de abafamento (Fig. 23, item C). As teclas ficam na

mesma altura.

22 Fonte de pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <http://www.lefima.de >. Acesso em: 21 fev.
2015

23 Fonte de pesquisa iconografica do Google. Disponivel em: <http://www.rythmes-sons.com/yamaha-
glockenspiel-3-1-2-octaves-with-sound-dampen ing-id6428.html >. Acesso em: 03 jun. 2015
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3.3.4. Abafamento sem sistema de pedal

De acordo com apud CHAIB (2012)

Ao perceberem a limitagdo técnica do pedal relacionado aos abafamentos das
ldminas (pois quando acionado, sua interferéncia da-se em toda a extensdo do
instrumento) os vibrafonistas procuraram desenvolver diversas técnicas de abafamento
que pudessem auxiliar os fraseados, encadeamentos harmoénicos, duragdo de
ressonancia das notas, ampliando as possibilidades interpretativas que o instrumento
pode oferecer para o instrumentista expressar-se musicalmente. As varias técnicas de
abafamento que foram desenvolvidas até o momento permitem a exploragdo de
ressonancias e a auséncia de som, em simultdneo, em laminas distintas. O artefato
principal utilizado para a realizagdo desses abafamentos é a propria baqueta utilizada
para tocar o instrumento. Em alguns casos, o uso da méo ou dos dedos também sera
uma possibilidade relevante. E como se as proprias maos do intérprete (auxiliado pelas
baquetas) se tornassem uma espécie de segundo pedal, abafando apenas as notas
desejadas. Em geral, identificamos o sinal de abafamento em uma obra (sem a utilizacao
do pedal) por um “x” sinalizado logo apds a nota que se deseja abafar: “Um ‘X’ marcado
imediatamente apdés a nota significa que essa deve ser abafada sem a utilizagdo do
mecanismo de pedal, mas pressionando a ldamina com o auxilio do dedo ou de uma
baqueta” BURTON (1966, p.1).

CHAIB (2012) descreve algumas dessas técnicas:

1 — Toque preso (dead strok): Ataque sem rebote de baqueta sobre a
lamina. Ao realizar-se um ataque sobre a lamina a baqueta permanecera sobre a
mesma, inviabilizando a sua vibracgéo.

2 — Abafamento em deslize (slide dampening): Podera ser realizado com
as duas maos ou com uma apenas. A baqueta deslizara de uma lamina para
outra (geralmente em grau conjunto ou em movimento cromatico), abafando-a.

3 — Maos combinadas (opposite hand combinations): Consiste na
realizacdo da articulagdo nas laminas com uma das maos e o abafamento das
mesmas laminas com a outra mao, logo apds o ataque. Diferentemente do
abafamento em deslize executado com a mesma méo (onde a nota é abafada
subsequentemente ao ataque realizado em outra nota), as notas devem ser
abafadas em simultaneo as laminas subsequentes atacadas.

4 — Combinagdo com a mesma baqueta (same mallet combinations): Sera
o abafamento das laminas efetuado pela mesma mao que efetua o ataque. Para
percebermos esse tipo de abafamento visualizaremos a mao esquerda abafando
as notas que executa na regido grave do instrumento e a mao direita realizando

0 mesmo gesto (alternadamente com a mao esquerda) na regido aguda.
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5 — Abafamento com as méaos (hand dampening): O vibrafonista fara uso
da prépria mao para abafar as laminas. Podem ser usados os dedos, o punho.
Nao ha uma forma exata de se aplicar essa técnica. Cada intérprete utilizara da
forma que melhor convier a posicdo da mao para a realizacdo desse tipo de
abafamento.

6 — Abafamento de intervalo (double stops): Aqui o vibrafonista deve ter
obrigatoriamente duas baquetas em cada mao. Um intervalo deve ser abafado
pela mesma mao que realizou seu ataque, ao mesmo tempo em que a outra
mao executard um ataque em outro intervalo. Frisemos que o intervalo deve ser
atacado ao mesmo tempo (um unissono), alternadamente entre a mao esquerda
e a méo direita.

7 — Baqueta com baqueta (mallet to mallet): Esse tipo de abafamento é,
tecnicamente, bastante peculiar e dificil, pois consiste em atacar uma lamina e
abafar a outra utilizando as duas baquetas de uma mesma méo. Ou seja, se
pensarmos por exemplo na mao direita, atacaremos uma nota com baqueta 3
(ou 4) abafando, em simultaneo, outra nota com a baqueta 4 (ou 3).

8 — Abafamento com corpo (body dampening) Realiza-se, geralmente, com
a parte abdominal do corpo (podendo expandir-se para outras regides). Para
exemplificarmos esse tipo de técnica de abafamento consideraremos a seguinte
situacdo: podemos nos deparar com passagens onde a mao esquerda esteja
sobre a regido grave do instrumento e a mao direita sobre a ultima oitava.
Considerando que ambas as maos estejam realizando figuras numa determinada
velocidade que as tornassem incapazes de se deslocarem para regides opostas
no intuito de realizarem abafamentos, o corpo podera executar esse papel
encostando-se nas laminas interrompendo a sua vibragao.

Além do vibrafone que utiliza as técnicas de abafamento com os dedos ou

baquetas, outros instrumentos, como os presentes no Gameldo, ndo contam com um

sistema de pedal de abafamento. Eles acabam exigindo dos instrumentistas o

desenvolvimento de outras formas de abafar o som das laminas de acordo com a

necessidade de cada peca e a intencdo dos compositores e intérpretes.

O gameldo é um conjunto de percussdo encontrado em toda a Indonésia. E

formado principalmente por metalofones, xilofones e gongos. As técnicas de abafamento

com as maos ou baquetas para estes instrumentos sdo extremamente desenvolvidas,

exigindo um nivel de desenvolvimento técnico bastante apurado. Cita-se este fato como

forma de considerar todos os recursos que foram desenvolvidos no aprimoramento das

habilidades técnicas e especificas para instrumentos de teclados percussivos com muita
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ressonancia. Ainda que nao necessitem de mecanismos construidos, estes sao formas

desenvolvidas de abafamento que devem ser consideradas.

Procurou-se, através desse capitulo, discutir as diversas solugcdes encontradas na
elaboracao dos tipos de sistemas e mecanismos de pedal de abafamento em teclados de
percussao tradicionais e industrializadas. Procurou-se assim contribuir para a ampliagao
dos conhecimentos sobre instrumentos de percussdo em metal. Esta etapa foi importante
para a elaboragao de protétipos e teste de tipos de sistemas de abafadores e pedal que

resultou no modelo de Sixxen com sistema de abafamento aqui construido.

3.4. Historico e caracteristica dos sistemas de afinagao

Os avangos da tecnologia e das técnicas de fabricacdo de instrumentos musicais é
cada vez mais especifico e refinado. Ao longo da histéria observa-se um dialogo
constante entre a necessidade de novas possibilidades sonoras e a tecnologia que se cria
em fungao disso. O contrario também acontece, quando a partir de uma nova tecnologia
novas possibilidades sonoras sdo criadas. Essas agbes acontecem em um cenario de
multiplas identidades que acompanham a histéria do homem desde que este passou a se
expressar musicalmente com instrumentos musicais. As teorias musicais, os estilos de
cada regiao e cultura, os instrumentos criados para serem utilizados em diversos tipos de
ocasiao e o tipo de afinacdo utilizado representam o pano de fundo no qual a musica se
sustenta e toma forma. Todo instrumento musical €, portanto, uma forma de sintese de
um momento e cultura na histéria. A relagcdo da musica com os tipos de instrumentos e
formas de afinag&o € tao intrinseca que € comum o Ocidental estranhar a sonoridade de
um instrumento oriental e vice-versa. O primeiro pode entender, por exemplo, como
desafinado o outro em relacao as suas proprias referéncias. Observa-se que a afinacao é
um dos elementos mais fundamentais que caracterizam a musica de uma regido ou de
um tempo especifico. E comum expressar-se dizendo por exemplo que determinada
escala remeta a musica chinesa, como fez Debussy em algumas de suas composigdes,
ou Xenakis em relagdo a musica balinesa. As questdes de afinagao serao tratadas tendo
como foco os instrumentos de percussdao composto por teclas, por exemplo os
instrumentos modernos ocidentais como Marimba, Xilofone, Vibrafone, Glockenspiel e
também os instrumentos de percussao do Gamelao balinés, como o Saron, o Gender,
Bonang, etc. Escolheu-se trabalhar com os instrumentos de percussao, tendo em vista
que o trabalho tem como objetivo oferecer a base inicial para se pensar em mudangas e
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criagdes de novos instrumentos de tecla, como € o caso do Sixxen. Dessa forma, péde-
se comparar principalmente os sistemas de afinagdo utilizado por ambos os grupos de
instrumentos. Para se chegar propriamente nesses instrumentos foram apresentados
temas como os modos de vibragdo de uma tecla, um histérico sobre a afinagdo no
ocidente e no oriente, sistemas comuns de afinacdo e a relacdo entre os formatos dos

instrumentos e suas caracteristicas.

3.4.1 QUESTOES FiSICAS E ACUSTICAS

Para haver som € necessario que um corpo material vibre, produzindo assim uma
onda que se propagara pelo ar, agua ou solidos. Essa é uma verdade cientifica que pode
ser testada e estudada através da fisica. E por esse fendmeno que o ouvido humano é
capaz de absorver o som, e pelo cérebro, decodificalo e identificalo — assim sera ao ouvir
um ruido de uma conversa ou os acordes de uma sinfonia. Dessa forma, identificamos
duas formas distintas na concep¢ao do que é o som. Uma de ordem fisica e outra de

ordem psicologica. Essa distingdo é importante, como aponta Sethares:

Atributos fisicos de um sinal como frequéncia e amplitude devem manter
distancia de seus correlatos perceptivos tal como altura e intensidade. Os
atributos fisicos sdo propriedades mensuraveis de sinais, ao passo que 0s
correlatos perceptivos se encontram na mente do ouvinte. Para o fisico, o som
€ a pressao da onda que se propaga por um meio elastico. Moléculas de ar
sao alternadamente agrupadas e entdo espalhadas separadamente em rapida
oscilagdo que por fim colidem contra o timpano do ouvido. Quando o timpano
agita, sinais sdo enviados para o cérebro, causando o “som” em seu sentido
psicolégico. (SETHARES, 2005, p. 12, grifo do autor).

Vibragbes mecanicas, acusticas ou elétricas sdo as fontes sonoras dos
instrumentos musicais. Na maioria dos instrumentos, a produgdo do som dependera do
comportamento coletivo de diversos corpos vibradores; essa relacao entre as fontes de
vibragdo e os corpos vibradores sera identificada por parametros basicos do som como
altura: relacdo frequencial que nos permite identificar sons agudos de sons graves;
duraggo: intervalo de tempo no qual o som se propaga e intensidade: relagdo de
amplitude da onde que nos permite identificar sons fracos de sons fortes.

Cada corpo possui uma reacao especial de vibragdo. Todo tipo de vibracao,
segundo La Favre, € chamado de modo de vibragcdo. Com os instrumentos musicais,
dependendo do material € da maneira como eles sao estimulados a vibrar, obtersea um
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resultado sonoro caracteristico esses elementos juntamente com o espectro harménico e
o envelope sonoro do instrumento determinardo o que chamamos de timbre e que, por
sua vez, é a propriedade que nos permite identificar sons distintos entre vozes, objetos e
instrumentos musicais, por exemplo. Quando se fala em resultado sonoro pela vibracao,
tratase da onda sonora.

Na fisica, o som pode ser descrito como uma onda. No caso da onda propagada
pelo ar, a experiéncia visual da onda sonora ndo é possivel, dado que o movimento das
moléculas de ar em vibragdo é invisivel. No entanto, o fenébmeno das ondas pela agua é
bastante familiar a todos. E o caso de quando uma pedra é langada em um rio e tio logo
a pedra atinge a agua, ondas propagam-se através de um padrao circular. O principio
que se aplica a onda criada pelo exemplo anterior pode ser comparado a onda sonora.
Primeiro, existe um meio — ar, agua ou sélido pelo qual o deslocamento de particulas é
levado de um lado ao outro. Segundo, existe uma fonte original da onda, algum objeto
vibracional capaz de deslocar a primeira particula do meio. Esse deslocamento pode ser
criado pela vibragdo das cordas vocais de uma pessoa, pela vibragdo de uma corda de
violino, pelos pratos de uma bateria, e por todo o conjunto de objetos a que se agregue a
qualidade de emissor sonoro.

Para entendermos melhor a onda sonora, La Favre (2007) expde o seguinte
grafico (G.1):

Grafico 1 - Dimensao da onda sonora. Fonte: http://www.lafavre.us/tuning-
marimba.htm

Nesse grafico, é representada primeiramente a no¢cdo da dimensao da onda. Para
que se visualize mais claramente, usarsea o exemplo supracitado da onda formada pela
agua. Nesse exemplo: no eixo x temos a dire¢cado da propagacéo da onda, e no eixo y sua
amplitude. O nivel normal da agua é representado por y = 0 e o apice da onda por +y m.
O comprimento da onda, representado por A, € dado pela distancia em que o padrao da
onda comega a se repetir. Os dois pontos chave deste grafico para este trabalho sdo o

49



que chamaremos de né ponto compreendido pelo local onde a onda atravessa o eixo x e
contran6 as posi¢coes de maxima distancia acima ou abaixo desse mesmo eixo.

O n6é compreende a posicdo de menor vibracdo de um modo observado,
enquanto o contrand é a zona em que havera maior excitagdo do mesmo. Exemplificando:
se 0 modo de vibragcdo que observamos € o modo da frequéncia do harmdnico
fundamental de uma lamina, o n6 sera o ponto de menor ocorréncia dessa frequéncia,
enquanto o contrand sera o oposto.

Com o conhecimento dos nds e contranés dos modos fundamental e dos
harménicos de um perfil de |amina, sabersea exatamente onde interferir retirandose e
moldandose seu material para se chegar aos harménicos mais proximos da fundamental.
A seguir, identificarsea os principais modos de vibragdo de um perfil de lamina e a relagéo

com seus harmoénicos.

3.4.2. MODOS DE VIBRAGAO APLICADOS AS TECLAS DA MARIMBA

Com o intuito de visualizar o comportamento das vibragées de uma lamina, tomar-
se-a por base o estudo de La Fevre com as teclas da marimba. Identificam-se, em uma
tecla D6 3 (d6 abaixo do do central), 25 modos de vibragao (Bork et al. 1999). O estudo
de La Fevre comega por identificar os 12 modos de uma tecla D6 2. Diversos métodos
foram utilizados para identificar os modos, como o toque em areas distintas como a
superficie da tecla e suas extremidades; gravacdo e analise do resultado do toque;

identificagcdo dos modos com o uso de granulos de sal.

3.4.2.1 PRIMEIRO MODO TRANSVERSAL

Considera-se como primeiro modo (modo 1), a menor frequéncia vibratéria da
tecla. Modos transversais sao os identificados pelo movimento cuja vibragao ocorre para
cima e para baixo ao longo de seu comprimento. Nesse caso, a localizagdo desse
movimento na tecla sera o contrané. Ja as partes onde ndo se encontra movimentagao
vibratoria, duas apenas, serdo os nés. Na primeira imagem (F.1), a tecla é representada

por uma unica linha, cujas curvas apresentam as posigdes extremas do ciclo vibratorio.
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Figura 1 - Movimentagao vibratéria da tecla. Fonte: http://www.lafavre.us/tuning-
marimba.htm
A imagem da tecla D6 2 mostra o sal acumulado exatamente nos nds, apos o
toque repetitivo da baqueta no centro da tecla. Ao ser tocada no centro, a tecla obtém
maxima excitacdo do modo 1, por ser essa a localizagcdo de maxima deflexdo. Esse

tipo de toque destaca a nota fundamental.

Figura 2 - Sal acumulado nos nés. Fonte: http://www.lafavre.us/tuning-marimba.htm

3.4.2.2 PRIMEIRO MODO TORSIONAL

O primeiro modo torsional ndo é provocado pela vibragdo em qualquer grau, a
nao ser quando a tecla é tocada préximo da lateral, onde encontramse os contra-nos.
Uma caracteristica desse modo de vibragdo € que quando deixado fora da afinagdo nao
causa diferenca consideravel em seu resultado final, pois as ondas sonoras que se
propagam dos cantos adjacentes da tecla tendem a se cancelar entre si. Esse modo é
caracteristico pelo seu movimento de tor¢do. Na figura abaixo (FIG. 3) & possivel
visualizar como ocorre esse movimento. A seta vermelha descreve o movimento da tecla
durante metade do ciclo da vibragdo e a seta azul descreve o movimento da outra
metade. Ao passo que o canto frontal esquerdo da tecla se move para baixo (seta
vermelha), o canto frontal direito se move para cima. Ao mesmo tempo, o canto esquerdo
traseiro se move para cima enquanto o canto traseiro direito se move para baixo. Esse
modo possui dois nos, que estao representados por linhas pontilhadas. Um n6 passa pelo
centro do comprimento da barra e o outro perpendicularmente ao comprimento da barra

no centro. Nao ha nenhum movimento nas linhas dos nés durante a vibragao.

51



Figura 3 - Primeiro modo torsional. Fonte: http://www.lafavre.us/tuning-
marimba.htm

Figura 4 - Nesse modo o sal se acumula no centro. Fonte: http://www.lafavre.us/
tuning-marimba.htm

3.4.2.3 SEGUNDO MODO TRANSVERSAL

O primeiro, segundo e o terceiro modo transversal sdo os normalmente afinados
na marimba devido aos atributos basicos que contribuem para o timbre da tecla. O
segundo modo transversal vibra em um padréo similar ao primeiro modo transversal, com
a diferenca que o segundo possui trés nés comparando aos dois nés do primeiro. O n6 no
centro da tecla é um trago importante do segundo modo transversal. Se a tecla for tocada

exatamente no centro, sobre esse nd, havera pouca excitagdo do modo.

Contra-no

No6 N6 Né6
Figura 5 Fonte: http://www.lafavre.us/tuning-marimba.htm

Figura 6 - Observe atentamento no centro da tecla onde um pequeno apunhado de
sal se acumulou, marcando entdao o né central. Fonte: http://www.lafavre.us/tuning-
marimba.htm
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3.4.2.4 SEGUNDO MODO TORSIONAL

Diferentemente do primeiro modo torsional, esse modo possui contra-nés no
centro da tecla, localizados em seu limite. Esse modo de vibragdo pode ser provocado
quando a baqueta toca a tecla mais em direcdo ao limiar do centro. Esse é um modo

mais problematico para afinar devido a sua forte distribuicdo sonora.

Figura 7 - Segundo modo torsional. Fonte: http://www.lafavre.us/tuning-
marimba.htm

g
|
)

Figura 8 - Segundo modo torsional, sal acumulado ao centro. Fonte: http://
www.lafavre.us/tuning-marimba.htm

3.4.2.5 TERCEIRO MODO TRANSVERSAL

O tipo de vibragdo desse modo é similar ao primeiro e segundo modo
transversal, mas nesse caso ha quatro nés. Particularmente, um contra-n6é ocorre no
centro da tecla. Em contraste com o segundo modo transversal, esse modo é
provocado quando a tecla € tocada no centro, como no primeiro modo transversal.
Esse modo é afinado também, mas somente na regido grave do teclado. O terceiro

modo transversal normalmente é afinado em trés oitavas e uma terca maior sobre a

/C ontra-nos
| \

fundamental.
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3.4.2.6 PRIMEIRO MODO LATERAL

Os modos laterais de vibragdo sdo transversais em seu tipo, mas o movimento
nao ocorre para cima e para baixo. O movimento vibratério ocorre entre esquerda e
direita (sob a perspectiva de quem esta tocando). A fim de provocar esse modo de
vibragédo, pareceria que a tecla deveria ser tocada no seu extremo, no centro do
comprimento. No entanto, o primeiro modo lateral € caracteristico pelo seu elemento
vertical, pelo menos em algumas teclas. Portanto, um toque vertical normal na tecla
pode ativar esse modo. Afinadores profissionais sdo conhecidos por aplicar métodos
de afinagdo como a “cunhagem” para esse modo, quando ha conflito com um modo
transverso afinado. A ilustragdo abaixo indica a direcdo da vibracdo com setas

vermelhas e azuis. Os dois nds estao representados pelo circulo preto.

/‘f. ‘f .‘f#
|

3.4.2.8 QUARTO MODO TRANSVERSAL

Esse modo é similar ao terceiro modo transversal, exceto que ele possui cinco
nos ao invés de quatro. Notase também que esse modo possui um né no centro da
tecla, como no segundo modo transversal. Portanto, esse modo nao sera provocado

em grande escala quando a tecla for tocada no seu centro.
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3.4.2.9 QUARTO MODO TORSIONAL

O quarto modo torsional € unico comparado a todos os outros modos torsionais
apresentados. Ele possui duas linhas de nés que percorrem o comprimento da teclado

ao invés de uma.
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3.4.2.10 SEGUNDO MODO LATERAL

Tanto o primeiro quanto o segundo modo lateral comumente incluem alguma
vibragao vertical além do elemento lateral. Essa é a razdo do porque eles sao ativados
até certo grau quando a baqueta toca locais especificos sobre a superficie da tecla
encontraram um significante elemento vertical de vibragdo no segundo modo lateral de
sua tecla C3. A ilustragdo abaixo inclui o elemento vertical detalhado. Os nés da lateral
sao representados por circulos pretos. Os nds da vertical sdo representados por linhas

pontilhadas e sao similares ao terceiro modo torsional.
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3.4.2.11 QUINTO MODO TORSIONAL

Esse modo é similar ao terceiro modo torsional, exceto por possuir quatro linhas

de nos através da largura da tecla ao invés de trés.

3.4.2.11 QUINTO MODO TRANSVERSAL

Esse modo é similar ao quarto modo transversal, exceto que ele possui seis nés
ao invés de cinco. Também notase que esse modo possui um contra-ndé no centro da
tecla, como no terceiro modo transversal. Portanto, esse modo sera provocado quando

a tecla for tocada no centro.

O reconhecimento desses modos e a maneira como eles se comportam servem
para identificar os harménicos e dessa forma afina-los da maneira que for mais
conveniente. Deve-se levar em consideragcdo que ao tocar uma tecla, de qualquer
instrumento, os modos poderdo se misturar dependendo da forca que € colocada no

toque e também o tipo de baqueta utilizada.
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3.4.3. HISTORICO SOBRE AFINAGAO

A musica e sua forma tiveram mudangas consideraveis no ultimo milénio; o trato
com as texturas, por exemplo, a mudancga gradual do uso da melodia homofénica para
a harmonia tonal triadica, o aparecimento das modulagdes e tonalidades estendidas, a
emancipacao da tonalidade; a invengao de novos instrumentos e o aperfeicoamento de
outros, sao alguns dos elementos a que a musica esteve sujeita e que continua a estar,
evoluindo e mudando sempre.

Os sistemas de afinagdo acompanharam essas mudangas dentro das tradigdes
musicais do ocidente e do oriente, cada um com suas particularidades e com origens
distintas. Apesar dos timbres de conjuntos de instrumentos distintos, ou mesmo a
ritmica particular de cada cultura musical, a maneira com que a afinacédo € manejada
deve ser considerada como um elemento essencial na identificacdo da expressao
musical de determinado povo em determinada época.

Na musica ocidental os sistemas de afinagdo mudaram tanto quanto seu proprio
género. Cada sistema adequouse as necessidades musicais e acusticas especificas. A
afinacdo Pitagorica foi o padrao vigente durante a idade média; nela, a construgédo de
intervalos é baseada em relagbes de quintas e as notas resultantes serdo sempre
quintas perfeitas puras, 0 que se encaixava nas necessidades consonantais da musica
da época. No entanto, esse sistema nao favorecia a consonancia das tergas. Logo,
esse tipo de sistema nao servia muito bem para a musica que utilizavase de harmonias
triadicas, sendo suprimido pela afinagao justa. Ainda para resolver os problemas de
entonacao, o temperamento e as divisbes multiplas foram saidas encontradas para
esse proposito, possibilitando aos compositores fazer uso da modulacdo e da
harmonia extendida. O temperamento igual (explique brevemente o temperamento
igual) também pareceu uma boa solugéo para o cromatismo de escalas atonais e para
a musica serial.

E claro que nenhum sistema de afinagdo surge de maneira imediata, com o
unico propdsito de solucionar questionamentos basicos de propor¢cédo entre
consonancias e dissonancias. No entanto, os exemplos citados acima servem para
demonstrar que os sistemas de afinagdo desenvolveramse de acordo com as
necessidades de entonacao de cada época. Assim, vemos que na simplicidade de uma
monodia da Idade Média, os problemas de entonacdo eram diferentes dos problemas

de uma polifonia renascentista, ou de uma obra sinfénica politonal.
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Ao acostumado com o sistema de afinacdo temperado, comumente utilizado no
Ocidente, ao ouvir uma musica tipica de algumas regides asiaticas, oriente médio e norte
africano, por exemplo, algumas notas podem parecer soar mais desafinadas do que
outras, justamente pelos sistemas de afinacdo dessas regides serem distintos do

temperado.

Os padrboes de afinagdo também se alteram por diversos motivos. O que
conhecemos hoje, por exemplo, o La afinado em 440Hz, ndo é um consenso em
termos de afinagao. Isso difere a partir dos costumes, tradi¢cao, cultura, etc. Em 1917, a
Federagdo Americana de Musicos (AFM — American Federation of Musicians) aceitou o
La 440 como afinagao standard. No entanto, somente depois de 1939 essa afinagao foi
aceita internacionalmente e entdo padronizada pela Organizagado Internacional para
Padronizacéo (/IOS - International Organization for Standardization) em 1955 para
servir como a frequéncia auditiva referéncia para a afinacdo de pianos e violinos, por

exemplo.

John Calhoun Deagan, fundador da centenaria J.C. Deagan, empresa criada
em 1880 e reconhecida pela produgao de instrumentos de percussao, era defensor da
afinacado do La 440Hz. Na citagao abaixo, do mesmo ano em que a AFM aceitou o La
440 como afinagdo padrdo, Deagan demonstra sua preferéncia a esse sistema, em

oposicao ao dos franceses:

Musicos e fabricantes de instrumentos que insistem ser A=436 o tom baixo correto
nao levam em consideracgao o fato de a Comissao do Governo Francés, em oficial
draft, ter estipulado que o tom deve ser A435 em uma temperatura de 15 graus
centigrados, mas que nao foi sua intengao fornecer uma separagaoo ou qualquer
outro mecanismo afinado nessa aultura a essa temperatura. (Deagan, 1917, p.
587).

O que se conclui desses exemplos € que cada instrumento e ambiente possuem
caracteristicas proprias no que se refere a como se pensar a afinagdo. Na citagao
acima, € possivel perceber a diferenca entre padrées de dois paises ocidentais de
continentes diferentes, porém ainda ocidentais. No caso do oriente, podese encontrar
exemplos ainda mais distintos em termos de padrdo de afinagdo, por exemplo o

gamelao de bali ou shamisen japonés.
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3.4.4 Formas e métodos de afinagao

Todos os instrumentos de percussdo pertencem a grupos que compartilham
entre si algumas particularidades, por exemplo instrumentos que séo tocados com o
auxilio de uma baqueta (marimba, caixa, triangulo, etc) e instrumentos que sao
tocados com as maos (conga, bongd, cajon, etc). Essa ndo é a unica caracteristica
pela qual os instrumentos de percussdo podem ser divididos, mas podese ter uma
ideia de que ha inumeras possibilidades de se categorizar a extensa quantidade de
instrumentos existentes. Um outro importante critério de classificacdo é o fato de um

determinado instrumento possuir altura indefinida ou definida.

Entendese aqui altura como uma das propriedades do som que esta
intimamente ligada a percepg¢ao sonora (HOSKEN, 22) e que apresenta propriedades
fisicas que podem ser medidas e que indicam qualidades especificas do som, como
por exemplo, sons graves ou agudos. A propriedade fisica que esta relacionada a
altura é a frequéncia. Segundo Hosken (p. 20) “A frequéncia é medida pelo nimero de
ciclos de compresséao/rarefagdo que ocorrem por segundo. Ciclos por sequndo, ou cps,
€ uma medida conhecida como hertz, ou Hz.” Quanto menor a frequéncia mais grave

sera o som e o contrario acontecera quando ela for maior, conforme exposto no grafico

abaixo:

Som grave

Som agudo

Quando a onda é constante e regular obtémse a caracteristica dos sons com
altura definida (notas musicais). Na percussédo alguns instrumentos possuem essa
peculiaridade, como os teclados (marimba, xilofone, glockenspiel...), timpanos,
crotales, etc. Quando a onda nao é regular, os sons sao indefinidos. Nessa categoria

entram a maior parte dos instrumentos de percussdao, como a caixa, bumbo, prato,
pandeiro, castanhola, tridngulo, etc.
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Para os instrumentos que possuem altura definida sdo empregados métodos de
afinacdo especificos. Na presente pesquisa tratarsea especificamente dos
instrumentos de percussdo com teclas. Nao ha um unico método de afinagcao, tendo
cada instrumento uma condi¢cédo, dependendo do seu material e do resultado esperado.

Serado apresentados a seguir os métodos de afinagdo em quintas ou em oitavas.

3.4.4.1 Afinagao em quintas

Segundo Bob Becker (http://nexuspercussion.com/), a afinagdo em quintas € um

método de colocar o primeiro harmbénico de uma tecla uma oitava e uma 52 sobre a
fundamental. Ainda segundo Becker, o sistema de afinagdo em quintas que é aplicado
na maioria dos xilofones fabricados hoje em dia € um conceito relativamente novo
introduzido pela companhia Deagan em 1927. Consiste em afinar a 32 parcial da nota
em relagao a fundamental, que dentro da série harmdnica se refere a uma quinta.

Esse tipo de afinagdo produz uma qualidade especifica do instrumento
resultante na sonoridade dos harmdnicos. Na imagem abaixo (x), observase um
oscilograma das primeiras trés parciais de um A3 (220Hz) de uma tecla de marimba.
Segundo Rossing (p. 58), “notase que a segunda e a terceira parcial estdo perdem a
duracdo muito mais rapidamente que a fundamental. De fato, a terceira parcial decaiu

completamente antes que a fundamental tenha atingido sua maxima amplitude”.
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O efeito que isso produz € uma percepg¢ao na qualidade da nota fundamental.
Em diferentes contextos isso pode ser tanto um ponto positivo quanto negativo.
Segundo Youhass, quando a 52 pode ser ajustada, o corpo podera ser diminuido
dependendo de quao perto os harmdnicos se encontram, bem como o tamanho das

barras. No entanto, isso dependera do material utilizado e do formato da tecla.
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3.4.4.2 Afinagao em oitavas (Temperamento igual)

A afinagdo em oitavas, ou de igual temperamento, € o padrao utilizado pelos
instrumentos de teclas modernos, como o piano e também os teclados de percussao.
Nesse método de afinagdo, uma unica nota € usada para fornecer duas ou mais
afinacdes com nomes diferentes. E o0 que se chama de tons enarménicos, ou seja,
usase a mesma tecla para um Sol# e um Lab. Dessa forma, uma oitava se divide em
12 teclas, cujos semitons sédo equidistantes — o que n&do acontece no temperamento
justo presente em instrumentos de sopros e voz , por exemplo. Para entender como

isso acontece matematicamente, Blatter explica:

A matematica por tras deste sistema de afinagdo é razoavelmente complexa.
Como uma maneira de discutir e comparar tons e sistemas de afinagao,
especialistas em acustica utilizam uma medida chamada cent. A oitava é divida em
1200 cents, o que significa que (mesmo em afinagédo igualmente temperada) cada
semitom equivale a 100 cents. Portanto, na afinacdo igualmente temperada, a
quinta justa é 700 cents; todavia, uma quinta justa (pitagérica) deve/deveria ter a
medida de 702 cents. (BLATTER, p. 268).

A proposta desse tipo de afinagcdo € que as proporgdes sejam iguais em
qualquer tonalidade. Assim, tornase possivel fazer a transposicdo de qualquer
tonalidade sem que as caracteristicas intervalares sejam alteradas. Segundo Blatter, o
que acontece com esse tipo de afinagdo (arrumar) é todas as quintas justas soam
fechadas, as quartas justas soam abertas, as tercas maiores soam abertas e as tergas
menores fechadas, o que, em situa¢des de musica vocal e ensemble instrumental, nao
€ algo positivo. (Blatter, p. 268).

Todavia, segundo Youhass, para os instrumentos de teclas como a marimba e o
vibrafone,a afinacdo em oitava pela 42 parcial foi revolucionaria, pois estes até entao
eram afinados em uma nota para cada tecla (primeiro modo de vibracdo da

fundamental), o que prejudicava a homogeneidade entre as teclas. O autor diz:

Creio que o maior salto na atual evolugéo da afinagdo de instrumentos de mallet
foi a descoberta pelos afinadores Deagon, cerca de 80 anos atras, da vantagem
de afinar a 42 parcial em marimbas e vibrafones e a 32 parcial em xilofones. Isso
revolucionou o som destes instrumentos. Um numero consideravel de avangos
aconteceu desde aquela ocasido, especialmente nos ultimos 15 anos, que
refinaram ainda mais a arte de se afinar teclas e ainda ha mais por vir, tenho
certeza.
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Até hoje esse sistema € o utilizado mais comumente para a afinagéo dos teclados

como o xilofone, marimba e o vibrafone. E comum também que em um mesmo teclado

hajam regides afinadas de ambas as formas, pela 42 parcial e pela 32 parcial.

3.4.4.3. Afinagoes tradicionais (Gamelao)

Nem todas as afinagbes seguem o sistema de temperamento igual. Sabe-
se que no oriente o desenvolvimento musical de notas, escalas e afinacao € distinto do
sistema ocidental. Um bom exemplo € o da musica da Indonésia e da Tailandia,
similares em alguns aspectos. S40 musicas naoharmdnicas — no sentido de que nao
ha uma progressdo harménica como acontece na musica Ocidental — sdo melddicas,

ou lineares. Sobre o carater dessa musica, Morton diz:

Entre os pontos estruturais onde os tons coincidem (unissono ou oitavas) cada
linha individual segue o estilo idiomatico do instrumento que o toca. O
complexo vertical em qualquer ponto intermediario ndo segue nenhuma
progressdo estabelecida; a aderéncia linear em estilos regulares. Assim,
diversos tons que frequente criam uma altamente complexa estrutura
simultanea podem ocorrer em qualquer ponto entre os tons estruturas. A
musica “respira” contraindo para o tom e ai expandindo em uma vasta
variedade de tons e assim sucessivamente.(Morton, 21)

Esse tipo de musica se desenvolve no gameldo — um tipo especifico de orquestra
classica de Java e Bali. O gameldo geralmente consiste de sete até 75 instrumentos de

percussao, sendo na maior parte gongos, gong chimes e metalofones. Dentre os

metalofones existem grandes e importantes familias de instrumentos, como o saron,

bonang e o gender. Além desses instrumentos, € comum acrescentar na orquestra

elementos como a flauta, zither, ou outros instrumentos. (CARTERETTE;KENDALL,
59).

Existem dois sistemas de afinagdo do gameldo javanés. Um sistema de cinco
tons chamado de sléndro e um sistema de sete tons chamado pélog. O pélog possui
sete intervalos espagados desigualmente; ja o sléndro possui 5 intervalos espacados
de forma relativamente igual. Contudo, cada grupo de gameldes possui uma afinagao
distinta entre seus pélog e slendro. Sobre esse atributo, Sethares conta um

questionamento que ele costumava fazer durante sua viagem pela Indonesia:

p.
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Por que seu gameldo esta afinado desta maneira? Enquanto viajava pela
Indonesia, perguntei esta questdo muitas vezes. Os que afinam gameldes,
aqueles que os tocam e também aqueles que os constroem frequentemente
estavam dispostos a comentar, e suas respostas iam de conselhos praticos de
afinagdo até explicagbes misticas; de detalhadas justificativas histéricas até
amistosos, porém irbnicos, sorrisos que significavam: que pergunta boba.
(Sethares, p. 217).

E interessante pensar no espectro inarménico do gameldo em relagéo aos tipos
de intervalos que sao utilizados nas escalas do pelog e do slendro de forma mais ou
menos analoga a maneira que pensamos os intervalos e escalas derivados do

espectro harménico dos instrumentos de tradigdo Ocidental.

3.4.4.4 Afinagao Microtonal

Apesar do amplo desenvolvimento no Ocidente com uso de recursos
microtonais no século XX, a presenca desse tipo de afinagdo, ainda que com outros
nomes, esta ligada a culturas ndo ocidentais antigas e também a experimentos que
remetem ao periodo renascentista europeu.

A divisdo de tergos, quartos, quintos e sextos de tom sao proprios do que se
chama microtonal. Douglas Keisler considera microtonal qualquer sistema de afinagao
com mais de doze notas por oitava. (KEISLER, p. 18). Tratandose do microtonalismo
fora do Ocidente, podese identificalo por exemplo na musica indiana, arabe, indonésia,
tailandesa, etc. No proprio Ocidente, o compositor e tedrico italiano Nicola Vicentino
(1511 — 1576 ) trabalhou com intervalos microtonais e construiu um teclado com mais

36 teclas para uma oitava conhecido como “archicembalo”. Barbour diz:

Enquanto, teoricamente, uma interpretacdo da antiga teoria tetrachordal grega, na
realidade, Vicentino apresentou um sistema circulante de semitom de quarto de
coma, mantendo tercas maiores afinadas em afinacéo justa em todas as tonalidades.
(Barbour, 117-18)

Sem embargo, a maior concentragcdo de experimentagbes e aplicagbes do
microtonalismo no Ocidente ocorreu de fato a partir do século XX. Compositores da
primeira metade do século XX como Alois Haba, Julian Carrilo, Ivan Wyschnegradsky e
Harry Partch desenvolveram os mais variados tipos de criagbes e aplicagbes

microtonais.
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O desenvolvimento dos teclados eletrbnicos e de programas especiais de
computador facilitou também a exploracdo das possibilidades microtonais. Em 1954,
Karlheinz Stockhausen concebeu seu eletrénico Studie /| em uma escala de 81 tons
comecgando de 100Hz com intervalos de 5'245 entre as notas. (Sotckhausen, 1964,
37).

Recentemente, o numero de aplicacbes das escalas microtonais € bastante
presente entre as linhas contemporaneas de criagao — inclusive na musica popular?. Um
destaque expressivo € o da musica espectral, como a de Gerard Grisey que procura
gerar tanto conjungdes inarménicas quanto harménicas. O resultado s&o timbres
distintos e relacbes harmbnicas nao convencionais. O que também é importante notar,
como coloca PORRES (p. 65) é que o material microtonal ndo implica, por si s6, em
uma estética especifica, por tratarse de um recurso com inumeras possibilidades

expressivas.

3.4.5. INSTRUMENTOS: FORMAS, MATERIAIS E CONSTITUICAO

Um importante elemento que influencia nas qualidades das propriedades
sonoras de um corpo que produz som é a sua constituicdo material. Cada instrumento
possui um envelope sonoro préprio que traz as caracteristicas de seus harmédnicos, a
duracdo de suas parciais, timbre, etc. Dentre essas diferencas podese encontrar
aproximacgdes de acordo com marcas constitutivas do instrumento. Por exemplo,
apesar da diferenca timbrica, um vibrafone possui qualidades que podem ser
encontradas também em um glockenspiel. Ambos sdo metalofones, apesar da
diferengca do formato das teclas, de sua extensdo e do material que constitui as
laminas.

Para a maior parte dos instrumentos de percussdo como os de membrana,
pratos e barras metalicas, sinos, etc., encontrase padrdes e formulas que se aplicam

aos corpos sonoros de caracteristicas semelhantes, como diz Randel:

Objetos macigos de pequena massa e pequeno tamanho produzem sons de alto tom;
objetos pesados, grandes e flexiveis possuem baixa frequéncia fundamental. As
complicadas férmulas também demonstram que as frequéncias naturais nao formam
tipicamente um conjunto harmbnico, apesar de alguns instrumentos serem
especificamente construidos e afinados para que algumas frequéncias sejam

24 Bandas como Aphex Twin e Radiohead fazem uso dos recursos microtonais.
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harmonicamente relacionadas; e até onde a frequéncia definida é fortemente
anarmonico, o tom ndo é bem definido. (Randel, p. 10)

Outro fator essencial no que diz respeito aos instrumentos € o mecanismo de
transferéncia de energia das vibragdes entre o instrumento e o ar circundante.
Segundo Rendel, isso ocorre naturalmente em um instrumento como o tambor, no qual
as vibragbes ocorrem na propria pele, o que promove uma larga area de
movimentagdo que é relativamente eficiente em forgar o movimento vibratério em
relagéo ao ar circundante (p. 10).

Toda classificagao de instrumento observa algum desses quesitos. A orquestra é
um bom exemplo para entender os critérios de combinagdo entre os instrumentos.
Cada naipe que compde uma orquestra compartilha caracteristicas que se relacionam
com formato, modo de producéo sonoro, material, similaridade timbrica, etc.

Um exemplo que abarca todas as categorias em termos de semelhanga é o das
cordas friccionadas na orquestra. Os instrumentos de cordas s&o analogos em seu
formato (ver imagem), sdo constituidos do mesmo material (madeira) e o modo de
producdo sonora € similar (friccdo com o arco). A partir dai entendese o sentido de

juntalos em uma grande sec¢ao da orquestra.

2

Apesar dos inumeros tipos de instrumentos de percussao, muitos deles podem
ser classificados de forma semelhante as cordas.Um xilofone e uma xilorimba séo
analogos em formato, constituidos do mesmo material e com modo similar de
producdo sonora. Da mesma forma podese pensar na relagdo entre vibrafone e
glockenspiel. E de maneira ainda mais geral podese pensar em todos os instrumentos

de teclado da percussao como semelhantes em produg¢ao sonora e formato.
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No geral, foram apresentados exemplos que dizem respeito a musica praticada
em uma orquestra de tradicdo ocidental. Cabe lembrar que esse tipo de classificagdo
se estende a instrumentos nao ocidentais que compartilham caracteristicas como é o

caso dos instrumentos da orquestra de gameléo balinesa.

3.4.5.1. GAMELAO

Assim como na orquestra tradicional ocidental, a orquestra de gamelao balinesa
possui uma divisdo determinada de certos naipes de acordo com o formato do
instrumento e do modo de producdo sonora. Existem trés familias: saron, bonang e
gender. A familia saron é definida pelas barras de metal grossas dispostas sobre uma
superficie ressonante. Do maior para o menor eles sdo: saron demung, saron barung e

saron panerus. (ver imagem).

A familia gender, também de teclas metalicas, possui trés tamanhos: gender
panembung, gender barung e gender panerus. Consiste em 10 a 14 teclas de metal
(mais finas que as do saron) suspensas sobre um ressoador afinado de bambu ou

metal. Ver imagem:
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O bonangs sao os gongos em formato de pote, que variam de tamanho desde

pequeno a grande. Sao eles: bonang panembung, bonang barung e bonang panerus.

Os gongos também s&o importantes instrumentos do gameldo, segundo
Sethares ‘“talvez o som mais caracteristico do gamelao é o profundo e escuro toque da
marcag¢do do gongo no final de cada frase musical” (207). Os maiores gongos podem
ter didametro de até mais de um metro e pesar até mais de 60kg, com a frequéncia

fundamental de apenas 40 ou 50 Hz. Imagem:

A riqueza dos formatos dos instrumentos do gameldo permite sua sonoridade
peculiar pela presenga marcante de diferentes tipos de combinacdes e reagcbes das
parciais. Os modos de vibragdo se alteram de acordo com o formato da tecla e do tipo

de relevo. Veja por exemplo o Saron. Cada tecla é um solido retangular de bronze cuja
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superficie superior foi levemente arredondada. As teclas sao suspensas sobre dois
pinos metalicos. O gender, por sua vez, possui um baixo relevo em trés colunas; a
tecla fica suspensa sobre tubos ressonantes que reforcam as notas pela coluna de ar

que faz vibrar por simpatia certas parciais — similar ao que acontece com o vibrafone.

gander

Confira abaixo a tabela comparativa entre os instrumentos de teclas metalicos dos
instrumentos de percussao do gameldo indonésio e os instrumentos de percusséo

utilizados nas orquestras e grupos de percussao de origem ocidental.

Forma
Instrumentos Material Vista
frontal  transversal longitudinal
Saron liga de bronze A ‘?f:{

Slenthem liga de bronze

Gender liga de bronze ﬂ
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Vibrafone liga de aluminio 5‘" ¥ I v

Glockenspiel liga de ago F_i

Capitulo 4 - A obra Pléiades em seus multiplos aspectos

4.1 Uma breve analise performativa da obra Pléiades

“E preciso ter consciéncia do fato que Xenakis faz parte do DNA
musical: viver Xenakis enquanto intérprete é ir a fundo na sua arte, no seu
controle instrumental, ndo é simplesmente uma pecga a se aprender, € um
processo € uma experiéncia que vao além da simples execugado das notas
no momento certo.”

(SCHICK in BARTHEL-CALVET, 2011).

O objetivo deste capitulo € apresentar uma analise performativa sobre a obra Pléiades,
considerando os diversos aspectos musicais e extramusicais nela presentes. Assim, além
das exemplificacdes das técnicas composicionais empreendidas por Xenakis, procurou-se
aplicar os conceitos advindos do campo da semiética para entender a pecga a partir de seu
processo criativo. Analisar a obra a partir do processo permite uma compreensao
ampliada que pode facilitar o encontro de um ponto de partida para se pensar a
performance. Ao entender o processo, espera-se que o leitor se sinta mais préximo da
obra e que as decisbes tomadas para uma possivel performance possam ser mais

conscientes a partir das propostas interpretativas apresentadas neste estudo.

4.1.1 XENAKIS E SEU TEMPO

lannis Xenakis (1922-2001), compositor de ascendéncia grega nascido na
Roménia e naturalizado francés, representa uma das figuras de peso no hall dos
compositores de vanguarda. A musica de vanguarda apos a 22 Guerra Mundial, em

virtude do impacto que esta exerceu também no modo de se fazer e de se pensar a arte,
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possui como parte de seus atributos algumas inovagdes presentes tanto no ambito da
composicdo em si (técnica, estrutura, textura, forma) quanto em sua concepgao

ideoldgica. Segundo Paul Griffiths:

Ndo €& de se surpreender que 1945 represente uma mudanga na musica. A
destruigcdo, o caos, a dor e a miséria foram sentidas pelo mundo e as esperancgas
generalizadas por uma nova ordem social e, portanto, uma nova cultura exigiam
nao s6é uma reconstrucdo, mas também um paradigma alternativo. Entre os
compositores, alguns ndo se moveram para fazer um novo comego, como
podemos ver em casos como de Igor Stravinsky, Olivier Messiaen, Elliot Carter, e
tantos outros. Os instigadores da mudanga, porém, ndo eram essas figuras
maduras, mas 0s jovens: pessoas recém-chegadas a idade adulta em um mundo
destruido. (Griffiths, 2011, p. 1, tradug&o nossa).

Os “instigadores da mudancga” a que Griffiths se refere fariam parte dessa geragao
de compositores inovadores representada, para citar alguns, por Pierre Schaeffer
(Franca), Conlon Nancarrow (EUA), John Cage (EUA), La Monte Young (EUA), Pierre
Boulez (Franga), Luigi Nono (Italia), Karlheinz Stockhausen (Alemanha) e lannis Xenakis
(Roménia/Grécia/Franga), cada um com concepgdes particulares sobre a maneira de
classificar e fazer musica, mas tendo pontos comuns no carater inovador pelo qual se
firmaram suas obras. Sendo assim, em certas cronologias histéricas da musica séo
classificados como os compositores da “musica nova” (GROUT; PALISCA, p. 744).

Xenakis, ainda que seja considerado historicamente como “moderno”, néo se
enquadra nas caracteristicas principais desse movimento. Esse € um dos principais
motivos pelo qual qualquer tipo de analise de sua obra ndo pode ser feita de maneira
convencional. Pode-se afirmar, nas palavras de lliescu (2011, p. 5) que “Xenakis ndo é um
moderno genuino, mas ao contrario, um trans-moderno — um compositor ‘fora-do-tempo’
gue nasceu acidentalmente no periodo moderno”.

As peculiaridades da obra de Xenakis s&o resultados da sua vivida polivaléncia,
algo indissociavel do seu processo de criagao. Além de compositor, foi também arquiteto,
engenheiro, matematico e grande estudioso de histéria e cultura antiga. Todas essas

praticas tornaram-se influéncias diretas do seu processo criativo.
4.1.2 O PROCESSO CRIATIVO E A OBRA
A criagdo de uma obra de arte envolve um conjunto de elementos que tornam

possivel ao apreciador identificar, com frequéncia, se uma obra é deste ou daquele autor.
70



Na musica, diversos elementos como a forma, harmonia e textura, ajudam o ouvinte a
identificar se determinada musica pertence a Beethoven ou Mahler, por exemplo. Esses
elementos sao construidos a partir de influéncias e pensamentos que variam desde o
periodo em que o criador viveu, o tipo de conhecimento que possuia e até mesmo o
circulo de amizades a que pertencia, entre tantas outras possibilidades de tudo aquilo que
potencialmente pode influenciar um modo especifico de criagao, “dai a necessidade de se
pensar a criagao artistica no contexto da complexidade, romper o isolamento dos objetos
ou sistemas, impedindo sua descontextualizagdo e ativar as relagbes que os mantém
como sistemas complexos” (SALLES, 2006, p. 27).

Xenakis € um exemplo proeminente de artista criador que converge os
conhecimentos multiplos no resultado final da criagdo, sendo assim um compositor de alta
complexidade. A arquitetura, matematica e a mitologia séo trés matérias recorrentes em

sua obra, sobretudo em Pléiades.

4.1.3 PLEIADES

Pléiades € um uma obra referencial composta para seis percussionistas, escrita
por lannis Xenakis em 1978-79. Comissionada pela Opéra du Rhin (cidade de Strasburgo,
Franca), a obra é dedicada para o sexteto “Les Percussions de Strasbourg’. A estreia
aconteceu em 3 de Maio de 1979 em Mulhouse (Franga) e tocada pelo Les Percussions
de Strasbourg e o Ballet du Rhin com a coreografia de Germinal Casualdo — a obra foi
concebida originalmente como musica para balé. Desde entdo, passou a ser executada
sem o balé até Outubro de 2011, quando o coreégrafo Alban Richard e sua companhia
L’Abrupt criaram uma nova coreografia da obra para a atual formagao do Les Percussions

como parte das celebragdes do aniversario de 50 anos do grupo.

Na mitologia grega, as Pléiades eram sete irmas, filhas de Atlas e Pleione. Apds
um encontro com o cagador Orion, as Pléiades e sua mae passaram a ser perseguidas
por ele. Jupiter, com pena, apontou um caminho até as estrelas, e elas formaram a cauda
da constelagao de Touro. As Pléiades entdo formam um grupo de estrelas na constelagao
de Touro, com seis estrelas visiveis - que podem ser associadas simbolicamente com os
seis percussionistas — e uma sétima estrela muito dificil de enxergar, que pode ser
associada a figura do compositor (¢ provavel que Xenakis tenha pensado nesta
associagao, pois era extremamente ligado aos numeros, suas representagdes, seus

significados e suas simbologias possiveis, como evidenciado por LACROIX, 2001, p. 40).
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Maire-Hortense Lacroix diz que “essa obra € acima de tudo poética” (2001, p.7). A autora
oferece uma comparacado das Pléiades de Xenakis com as Pléiades da literatura. Ela
afirma:
No campo literario, Pléiades € um grupo de sete poetas particularmente brilhantes
e que formam uma unidade, sendo o mais famoso é claro, o do renascimento
francés, em que Xenakis por vezes tem encontrado uma fonte de inspiragao (por
exemplo Le Chant des Soleils, 1983, para coro, metais e percussao, escrito a

partir dos textos de Jacques Peletier du Mans). (Lacroix, 2001, p. 40, tradugao
nossa).

No entanto, no prefacio da obra, Xenakis coloca a sua propria definicdo de
Pléiades de maneira bastante simples e direta. Para ele o significado do nome é:
pluralities (pluralidades), several (muitos), pois sao seis percussionistas e quatro

sequéncias — movimentos.

Plural é a palavra em comum para todas as definigdes possiveis de Pléiades.
Trata-se de uma nuvem de concatenacbes ritmicas, timbricas e de possibilidades
interpretativas, resultantes da mente de um compositor obstinado e meticuloso, onde a
forma se desenvolve nela mesma, sem caminhos nem pontos de chegada pré
estabelecidos. Pléiades € uma fonte de multiplicidades, onde o pensamento cientifico se
mostra presente na maneira pela qual Xenakis pensou e concretizou sua musica,
coexistindo com a poesia, a mitologia e a filosofia. A relacdo entre ciéncia e musica de
Xenakis faz com que Pléiades, dentre diversas outras obras, seja um “microcosmo que se
abre e fecha” (LACROIX, 2001, p. 8).

Pléiades é constituida por quatro movimentos dos quais trés sédo escritos para um
unico tipo de instrumento - Claviers (para instrumentos de teclas); Peaux (para tambores);
Métaux (para sixxen). O movimento Mélange é o unico no qual todos os instrumentos

citados sao utilizados concomitantemente.

A obra requer um efetivo de seis percussionistas dispostos tradicionalmente
(linearmente, frente ao publico) ou em circulo fechado com o publico em torno do grupo
executante. Na partitura, cada parte individual € nomeada com uma letra sequencial do
alfabeto (os seis percussionistas sdo divididos em A, B, C, D, E e F). Lacroix faz uma
observagao bastante valida sobre a possibilidade da disposi¢cao circular. Para a autora
esse posicionamento recorda o mesmo encontrado por vezes na musica indonesiana,
particularmente o kekak balinés (2001, p. 33). Veja nas imagens a seguir (Fig. 24, Fig. 25)

a semelhancga desses posicionamentos.
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Figura 25 - Espetaculo de Kekak. Fonte: pagina da web emjun. 2015.

Essa relagdo nao parte de uma observagao randémica da autora. Em Pléiades,
Xenakis, surpreso, afirma que apds testar varias vezes o0 seu sixxen, encontrou uma
sonoridade similar a das escalas da Grécia antiga, do Oriente Médio e da Indonésia. De
fato, os movimentos Métaux e Mélange, onde 0s sixxen aparecem, possuem

caracteristicas e sonoridades proximas as produzidas no gamelao balinés.

No entanto, deve-se ser cauteloso ao identificar influéncias estritamente diretas
desse tipo de musica como determinantes na esséncia da peca. Xenakis despreza o ideal
de raizes. Em entrevista o compositor conta:

Eu ndo quero ter raizes. Eu tive algumas, é claro; eu também tenho minhas
influéncias, mas felizmente haviam tantas que nenhuma se mostrou decisiva. Eu
mencionei elas anteriormente: musicas folcléricas gregas e romenas, canto
Bizantino, musica Ocidental, musica ndo-europeia. Eu tentei entendé-las; Gostei
de algumas e nao gostei de outras, mas eu deixei cada uma delas chegar até
mim, evitando permanecer alheio ou dizendo sobre qualquer uma que ndo eram

musica. Desta maneira eu obtive sucesso tornando-me livre, e essa é a razdo de

eu nao possuir raizes. (Xenakis citado por Varga, 1996, p. 51, tradugéo nossa).

Xenakis nega raizes, mas nao nega a sua liberdade em flutuar sobre qualquer
tipo de musica ou estética que lhe apeteca. Essa caracteristica traz forca a um conceito

importante na criagao da obra, explicado por Cecilia Almeida Salles (2006, p. 26): a
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interatividade. O conceito de interatividade é essencial para a concretizacdo dessa
analise. Num primeiro momento, a interatividade pode ser entendida como os materiais
que servem ao compositor, direta ou indiretamente, como influéncia em seu processo
criativo e o didlogo constante entre suas distintas obras. A interatividade, para Salles, “é
uma das propriedades da rede indispensavel para falarmos dos modos de

desenvolvimento de um pensamento em criagao” (2001, p. 26).

Quando se ouve o sixxen, notam-se similaridades com o gameldo indonésio —
aqui ha a interatividade entre uma impressdo ou vivéncia do compositor sobre essa
cultura e sua insergao em Pléiades. No caderno de notas do compositor (Fig. 26), pode-se
observar rascunhos sobre a cultura indonésia e sobre os instrumentos de gamelao
quando ele estava de viagem no pais em 1972. (MACHE, 2002, p. 208).
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Figura 26 - Desenho de instrumentos, teatro e artistas do teatro popular de Bali. Fonte: caderno de
notas de lannis Xenakis, BNF, musique, arquivo Xenakis. (Mache, 2002, p. 208).

Pensar Pléiades do ponto de vista do processo de sua criagao € importante para
a compreensdo do sistema em que esta inserido, dessa maneira evitamos a
fragmentagdo da analise que nesse caso poderia prejudicar a interpretacéo e,
consequentemente, a performance da obra. A seguir, serdo apresentados os movimentos
e as relagdes entre eles, bem como sugestdes interpretativas baseadas na ideia de

unicidade.
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4.1.4 ANALISE

A obra engloba uma grande quantidade de técnicas composicionais ritmicas e
poliritmicas. Sdo exploradas diferentes técnicas de variagdo temporal (superposi¢cao de
periodicidades sobre uma parte ou entre as partes, ritmos cruzados — cross rhythms —
superposi¢ao de velocidades, repeticdo), bem como efeitos de espacializagdo, os quais
s&o baseados na distribuicdo de eventos entre os musicos, juntamente com o notavel
contraste das massas sonoras das se¢des em unissono que fortalecem os efeitos visuais

e auditivos para o publico.

Como dito, a obra se divide em quatro movimentos. No entanto, eles nao
possuem uma ordem determinada, podendo variar de acordo com a escolha de
interpretacdo. Por razdes praticas (sobretudo pela auséncia do maestro), Pléiades é
escrita dentro de compassos de 4 por 4. Porém, exceto por compassos muito especificos,
a sensacgao agogica quaternaria € ausente em boa parte da obra. Xenakis transforma a
experiéncia auditiva do ritmo - mais do que a identificacao fisica das pulsagcées — em uma
identificacdo de imagens e cores sobrepostas. A propria partitura denota uma presenca
grafica forte. O fato do processo de criagcdo das obras arquitetdnicas de Xenakis ser
similar ao das obras musicais endossa a ideia de identificagdo visual da sua musica. Veja
nas imagens a seguir a semelhanca do desenho de um projeto arquiteténico (Fig. 27) e o
de um projeto musical (Fig. 28). Ambos apresentam recursos advindos da matematica,

como o desenvolvimento e a presenga das parabolas hiperbdlicas.
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Figura 27 - Esbogo Pavilhdo Phillips. Figura 28 - Esbog¢o Metastasis.
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PEAUX

Peaux requer o uso de seis conjuntos idénticos de seis instrumentos para cada
musico: 2 bongds, 1 conga e 3 toms. Cada musico também utiliza um timpano, que varia
em altura, e os musicos A e F possuem um bumbo cada um. Duas disposi¢ées do grupo
sdo propostas pelo compositor: de frente para o outro em um circulo, com o publico em
volta, ou numa fileira Unica, de frente para o publico. No primeiro caso, os dois musicos
com o bombo s&o posicionados préximos um ao outro; no outro caso, sao posicionados
em cada extremidade do grupo. Esse movimento pode ser dividido, com base em suas

diferentes caracteristicas, em oito sec¢des. (Tab. 2).

Tabela 2 - Se¢oes analisadas com suas caracteristicas principais.

Secdes Caracteristicas principais

I Introdugao
I Variagdes ritmicas

11 Fuga

v Polirritmia em unissono
v Homorritmia

VI Quebra temporal

VII Paralelismo e quebra

VIII Glissandi

Peaux é singular no sentido de ser o unico movimento pensado para instrumentos
de pele, sem afinagao definida. Muitas ideias que permeiam os outros movimentos ficam
mais evidentes; o caminho ritmico € bastante claro e mesmo algumas células que beiram
0 que seria uma espécie de motivo aparecem em Peaux e se repetem em outros
movimentos. Um exemplo dessa ocorréncia é o desenvolvimento presente das
semicolcheias e das fusas (Fig. 29). Esse tratamento ritmico aparece também em trechos

de Clavier (Fig. 30), Métaux (Fig. 31) e Mélange (Fig. 32).

BT stslimlimtatal

Figura 29- Excerto de Peaux compassos 1-3, percussao D. Fonte: 12 Edigao (XENAKIS, 1979).
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Figura 30 - Excerto de Clavier compassos 57-59, percussdo C, Vibrafone 2. Fonte: 1 Edigao
(XENAKIS, 1979).
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Figura 31 - Excerto de Métaux compassos 155-157, percussao A, Sixxen. Fonte: 12 Edicdo (XENAKIS,
1979).

Figura 32 — Excerto de Mélanges compassos 1-4, os seis percussionistas em unissono. Fonte: 1°
Edicao (XENAKIS, 1979).

Sem entrar em detalhes, pode-se mencionar os efeitos que induzem, na
percepcao do ritmo, pequenas alteracdes da pulsacao subjacente, “pseudo-regularidade
ou pseudo pulsagado, ou a superposi¢gao de outros campos ritmicos, como campos de
acentos” Lacroix (2001, p. 86). Esses exemplos ilustram um elemento explorado por
Xenakis, que € a mudanca da cometricidade para contrametricidade para um determinado
padrao ritmico.

Esse fendbmeno constitui, como afirma Marandola (2012, p. 194) “uma maneira de
transformar a percepgéo do tempo para o ouvinte”. Peaux € um movimento que se baseia
em construgdes e desconstrugcdes, desde a construgdo do “caos” que se densifica na
secao VIl até a desconstrugao das figuras na secgéo VIlI, a secéo final, onde identifica-se o
que Xenakis chama de atomo ritmico, que seria uma unica nota repetida , “como se nao
pudesse ser mais nada além do que o elemento mais primario da musica” (Marandola,
2012, p. 190).

CLAVIERS
Como dito anteriormente, esse movimento € composto para instrumentos de teclas,

sendo trés vibrafones, uma marimba, um xilofone e uma xilorimba. Nesse movimento

identifica-se a presenga de algumas técnicas de composigcdo como trabalho sobre a
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pulsacao, halos sonoros, arborescéncias e glissandi browniano. Segue na tabela a seguir

(Tab. 3) a divisao formal desse movimento sugerida por Lacroix (2001, pp. 48 - 49).

Tabela 3 - Divisao formal de Claviers.

Secoes Sub-se¢oes N°® de compassos
A Al 1-10
A2 10 - 42
B Bl 43 - 52
B2 52 -60
B3 61 - 66
B4 67-110
c 111 - 131

Pode-se afirmar que esse movimento, em comparacido ao Peaux aproxima-se
mais ao pensamento grafico de Xenakis. As técnicas composicionais aqui empreendidas
sdo notavelmente graficas. Um exemplo disso sdo as arborescéncias. Essa técnica foi
criada nos anos 1970 pelo préprio compositor, como uma solucédo para um tipo de efeito
almejado por ele. O que acontece é que ndo ha uma teorizagdo por parte de Xenakis
sobre essa técnica, somente referéncias a ela em entrevistas. No entanto, as
arborescéncias sao, em esséncia, simples de serem compreendidas. Basicamente, trata-
se de um complexo de linhas caracterizado por possuir uma linha principal, ou de origem,

pela qual outras surgem por bifurcacéo, podendo estas se ramificar da mesma maneira
(Fig. 33 e 34).
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Figura 34 - Excerto de Clavier, compasso 94. Fonte: Lacroix (2001, p. 75).
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Sobre esse processo, Alexandre Ficagna explica:

Varias de suas composigdes sdo imaginadas visualmente, com um auxilio de um
grafico formado por dois eixos, em um sistema visual que tem o eixo horizontal
como o tempo e o eixo vertical como as alturas. Com esta ferramenta, o
compositor realizou diversas equivaléncias entre imagens sonoras e visuais, de
pequenas sonoridades a eventos massivos. (Ficagna, 2012, p. 182).

Compreende-se dessa forma que a simbiose entre desenho e musica ndo ocorre
para Xenakis de modo simbdlico apenas. Na citagdo acima podemos notar que de fato
existe um sistema logico que caminha entre o desenho e a musica. Novamente, pode-se
aplicar o conceito de interatividade (SALLES, 2006) e a isso acrescentar o que Salles
chama de dialogos de linguagens. O fato de Xenakis utilizar-se do desenho, como
utilizava no seu processo de criagdo como arquiteto ou engenheiro, e transpor esse
mesmo processo para uma linguagem musical, denota o que Salles (2006) denomina
percurso intersemidtico, ou seja, a sua obra € um resultado de diversos materiais
diferentes, no caso, imagens e sons — ou a tradugao de um para o outro. O dialogo se da
quando o artista ndo utiliza apenas as ferramentas préprias do seu métier, mas quando de
um conjunto de inter-relacbes se da o processo criativo. Xenakis € um exemplo muito
interessante de criador cujo métier € plural em sua esséncia, por exemplo, as técnicas
provenientes da matematica ou do desenho em conjunto com as técnicas exclusivamente

musicais.

METAUX

Nessa se¢do, os musicos usam um instrumento pensado e criado por Xenakis
exclusivamente para esse movimento. O nome do instrumento é sixxen, uma jungao de
“Six” — para os seis percussionistas do Les Percussions de Strasbourg — e “Xen” — para as
primeiras trés letras do nome do compositor. O instrumento € composto por 19 teclas de
metal dispostas como um teclado (Fig. 11, 12), que possuem afina¢des distintas entre si
de modo que ao ser tocado simultaneamente com outro sixxen (para o movimento &

necessario seis sixxen) cria-se o efeito de um cluster microtonal. (SCHICK, 2010, p. 172).

A possibilidade de dois sixxen terem aparéncias diferentes se deve ao fato de que
Xenakis deu apenas instrugdes basicas acerca de como o instrumento deveria ser - por

exemplo, as 19 teclas, presentes em ambos exemplos - mas nao indicou medidas,
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formas, nem materiais especificos ou um manual para sua confecg¢do. Isso permite que
cada interpretagdo da obra seja aberta para coloragbes sonoras diversas. Essa
caracteristica se enquadra no conceito de inacabamento que Salles desenvolve, ela

explica:

Tomando a continuidade do processo [de criagdo] e a incompletude que |he é
inerente, ha sempre uma diferenga entre aquilo que se concretiza e o projeto do
artista que esta por ser realizado. (Salles, 20086, p. 20)

Nota-se através da ideia do inacabamento que Xenakis ndo tem intengdes de que
sua obra seja rigida e imoével. Ao abrir espago para uma constru¢do mais ou menos livre
de um instrumento que define um movimento inteiro, o compositor aceita que nao ha
formas absolutamente corretas do entendimento e execucdo da obra, mas sim uma
miriade de possibilidades.

Em termos formais, Métaux assemelha-se, em partes, com Clavier. A
singularidade se da pela diferenciagao timbrica. Ainda que em Clavier a presenga dos trés
vibrafones evoque o timbre metélico, em Métaux, com os sixxen, esse timbre, ainda que
metalico, possui caracteristicas e sonoridades acentuadamente distintas. O préprio
compositor, como dito anteriormente, considerou o resultado sonoro de seu projeto dos
sixxen como semelhante a musica grega antiga ou a musica da Indonésia. Notadamente,
o0 gameldo indonésio parece proximo a sonoridade do sixxen. Frandzel comenta suas

impressdes ao ouvir o sixxen em Pléiades:

O nivel dinamico da pecga possui um efeito extraordinariamente forte sobre o
conjunto de notas produzidas. Ao toque suave, o instrumento pode recordar um
conjunto de gongos afinados ou gameldes. (FRANDZEL, Benjamin.. Em: <http://
www.sfcv.org/arts_revs/percussions_11_7_00.php#navigation>. Acesso em: julho
de 2015. Tradug&o nossa).

A relacao com o oriente ndo se da apenas a nivel timbrico. Lacroix sustenta que
“a organizagdo das variagbes de densidade ritmica também parece proximo de certas
estruturas do gamelao” (LACROIX, 2001, p. 83). Essa densidade pode ser visualizada nas
colunas quase em unissono que acontecem entre os compassos 65 e 72 do movimento
(Fig. 35).
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Figura 35 - Exemplo Métaux, densidade ritmica, compassos 65-66. Fonte: 12 Edigao (MACHE, 2001)

A sonoridade e algumas caracteristicas desse movimento sao semelhantes ao
Gameldo Gong Kebyar, o estilo musical mais popular e influente desenvolvido no século
XX em Bali, Indonésia (TENZER, 2000, p. 3). A descrigdo que Michael Tenzer faz das
caracteristicas formais do gong kebyar, pode ser esclarecedora ao se pensar na relagao

de algumas caracteristicas principais de Pléiades com esse tipo de musica. Ele diz:

Ao contrario de outros conjuntos de gameldo, em que a disposicdo dos
instrumentos da orquestra é geralmente fixo ao longo de cada pega no repertério,
as composicbes em kebyar sdo caracterizadas por justaposicées abruptas de
materiais musicais e descontinuidades em andamento, dindmica, periodos
métricos e orquestracdo. Padrbes melddicos e ritmicos, muitas vezes
compreendendo partes entrelagadas complementares, sao desenvolvidos em
notavel grau de complexidade. (Tenzer, 2000, p. 6, tradugéo nossa).

Nota-se que a relacao entre o pensamento de Xenakis e o desenvolvimento do
gong kebyar ndao é meramente casual. Toda a descrigdo dada por Tenzer do kebyar é
valida para Pléiades. A propria mudanca na orquestracdo € uma caracteristica notavel em
Pléiades e que se assemelha ao kebyar. Até agora foram vistos trés movimentos, Peaux
(para peles), Clavier (para teclados) e Métaux (para sixxen) — trés movimentos com

orquestragdes distintas. O ultimo que sera visto a seguir € o0 Unico que possui a
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caracteristica singular de misturar — mélange — instrumentos e consequentemente timbres

de grupos diferentes de instrumentos utilizados nos outros movimentos.

MELANGE

Mélange, termo de origem francesa, traduz-se literalmente como “mistura”. No
que tange a orquestragao, serdo utilizados todos os instrumentos que apareceram nos
movimentos antes analisados — peles, teclados e sixxen. Esse movimento se realiza a
partir de justaposicoes e superposicdes do material (seja ele timbrico, composicional e/ou
motivico) dos demais movimentos e seu efeito performativo pode definir um ponto muito
importante na forma de interpretar a obra.

A existéncia de um movimento como Mélange permite que a execugao total da
obra possa variar de acordo com a escolha dos musicos que irdo executa-la. Novamente,
pode-se aplicar o conceito de inacabamento da obra, ou seja, ndo existe uma versao final,
Unica e absoluta da obra. A prépria interpretacdo do espectador podera ser influenciada
de acordo com certas escolhas que podem variar de grupo para grupo. No caso de
Mélange, se ela for tocada antes dos outros movimentos, o carater antecipatério, ou até
mesmo “premonitério”, se fara presente — caso contrario, se tocada por ultimo parecera
uma reminiscéncia, pois as ideias nela contida ja terdo aparecido antes. Se tocada entre
os outros movimentos, podera servir como um amalgama tematico.

Ao pensar no emaranhado de estrelas que sdo as pléiades, uma interpretagao
possivel da totalidade da obra é que ao passo que Peaux, Clavier e Métaux representam
com nitidez as seis estrelas mais visiveis a olho nu, Mélange é a imagem completa dessa

nuvem. Mélange é a pluralidade em si.

A partir da analise feita considerando os elementos musicais e extramusicais de
Pléiades sob um ponto de vista estrutural e semiotico, conclui-se que, através dessa
forma de compreenséao, este estudo possa servir como material de apoio para o musico
que deseja executar a obra ou mesmo para o pesquisador ou apreciador que tenha
curiosidade em saber mais sobre Xenakis. Tendo em vista os aspectos observados,
percebe-se que cada movimento tem uma particularidade que pode ser aproveitada pelo
musico no estudo e no preparo da obra. E necessario que a visdo total da obra nZo seja
prejudicada por pontos isolados, que a principio parecem mais complexos do que
realmente sdo. O que se buscou com a abordagem analitica desse estudo foi apresentar
possibilidades interpretativas a fim de ampliar a visdo que se tem da obra. O que se
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espera € que o estudo sirva como uma referéncia na discussao de um tipo de analise
voltada ao entendimento da obra musical como uma rede de criagdo que considera a
diversidade de influéncias e intengdes expressas pelo autor nas suas obras ao invés de
uma analise primordialmente técnica, determinista e especifica, que muitas vezes se
observa nas abordagens mais tradicionais de analise musical. Assim, a discussao
interdisciplinar da obra de arte pode tornar-se cada vez mais pertinente e a troca de
conhecimentos e conceitos, tdo comuns na criagao artistica, podem ser levados em
consideragao e atuar como ferramenta na pratica e na performance. Futuramente, havera
em Goiania a execugao de Pléiades, possibilitada pela construcdo do sixxen através do
projeto no qual este subprojeto se encaixa. Tao inovadora quanto a construgcdo do
instrumento sera a execucgao e interpretacdo da obra. Espera-se que esta analise possa
embasar as tomadas de decisdo da estreia goiana de Pléiades que representara um

evento importante para a cidade e para o cenario musical goiano.

Capitulo 5 - Repertorio para Sixxen

5.1 Consideragoes sobre o repertorio para Sixxen apds a obra de Xenakis

"Tuning systems are made valid by music written for them."

Harry PARTCH (IN: http:/futuretonality.com/home)

Os grupos que construiram Sixxen para tocar Pléiades acabaram ampliando o
acervo de pecas e o repertorio para tal instrumento. Depois de construi-lo e tocar a obra
original, eles acabaram estabelecendo relagdes com compositores para que novas pegas
fossem compostas para tal conjunto instrumental. O repertério que foi sendo ampliado
passou assim a incorporar obras de musica de camara, solo, com utilizagdo de todas as

seis unidades (como em Pléiades) ou de parte do conjunto instrumental inicial.

Antes de serem abordados outros compositores, € necessario mencionar
HARLEY:

Part Two of Idmen B, also quite substantial (about five minutes in length), is
again scored for drums alone, and is even simpler, rhythmically, than the first
movement. In fact, there is but a single line of continuous pulsation, broken up
with occasional double- time duplets. The bulk of the musical argument rests on
the changing distribution (or spatialization) of the performers and the shifting
instrumentation. The most radical shift in sonority is in the second part, in which
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the “gamma” layer (drums played with fingers and palms) is interleaved with the
“beta” layer (drums played with mallets). Again, the dynamic shading from one
note to the next is detailed, ranging from mf to fff. A brief passage at the end of
this movement shifts to a high metallic sonority, with insistent iterations from the
glockenspiel and xylophone or, alternatively, the sixxen, the piercing metallic bars
created for Pléiades.

The final percussion movement returns to the layered structure of the first
piece of the set, here considerably shorter, at just three minutes. There are four
strands, anchored as before by a repeating rhythmic pattern, this time based on a
5-3-9 succession. The final passage adds a more elaborate fifth layer, and
includes the option of adding temple blocks or the metallic sixxen.

Idmen A and B juxtaposes the more hieratic percussion movements with
choral works of considerable scope and variety. There is no real linear trajectory
to the overall form, although the final choral movement is obviously the most
substantial and complex. The rather hypnotic patterns of the drums (vastly
simplified from the hypercomplexity of Pléjades) is balanced by the dynamism of
the vocal writing. Perhaps the percussion is intended to invoke a kind of ritual
ceremony through which the muses “breath a sacred voice into [one’s] mouth.” A
more abstract kind of ceremony would be conjured in Xenakis’s next work, for
three ensembles.

No site do compositor também pode-se encontrar nas consideragdes sobre a obra

Idmen, a seguinte afirmagdo:

Commande du ministére de la Culture pour la Féte européenne de la
musique a Strasbourg en 1985, Idmen est une ceuvre bicéphale dont les volets
peuvent étre interprétés ensemble ou séparément. /dmen A est écrit pour un
grand checeur mixte a trente-deux parties réelles pouvant de ce fait comprendre
tout multiple de trente-deux chanteurs. Il s’y ajoute quatre claviers de percussion.
Idmen B est une page pour les six musiciens des Percussions de Strasbourg, la
bréve intervention du chceur pouvant aisément étre négligée lorsque le morceau
est joué séparément. Aux familles d’instruments a percussion habituelles
s’ajoutent les sixxens, déja utilisés pour la premiére fois dans Pleiades.

Assim, a parte as obras de Xenakis, procurou-se encontrar os demais
compositores que trabalharam com este tipo de conjunto instrumental. Foi realizado assim
um levantamento de obras compostas para tal instrumento e verificou-se assim a
existéncia das seguintes pecgas (18 obras ao todo de 16 compositores) em ordem

cronoldgica:
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* Le livre des claviers (1988-89) — Philippe Manoury, diversas formagdes para

teclados de percussao, dois movimentos sdo exclusivos para sexteto de Sixxen;
* Meétal (1995) — Philippe Manoury, sexteto de Sixxen;
* Interregna (1998) — Mark Osborn, sexteto de Sixxen;
* Sol (1998) — Jean-Marc Chouvel, sexteto de Sixxen;
* Reépliques (2001) — Jean-Louis Agobet, sexteto de Sixxen;
* &.X (2004) — Daniel A. Weymouth, Sexteto de Sixxen e Oboé;

* Shadowtime (2004) - Brian Ferneyhough, Opera onde solicita-se uma

unidade na parte de percussao multipla;

* Steel Factory (2006) - Luis Tinoco, quator de steel drum com bongés e 3

lAminas de sixxen;

* Talea (2007-2011) — Frangois Sarhan, Quarteto de percussao para 1
unidade de Sixxen, 1 marimba, 1 vibrafone e 1 gongo. Peg¢a que possui duas

versodes, a versao original e uma mais recente e mais curta.

* Venus (2010) — Rozalie Hirs, peca em trés movimentos com o ultimo

(Morning star) especificamente para sexteto de Sixxen e eletrbnica em tempo real;
* X-trum (2010) — Fabrice Marandola; quarteto de Sixxen;

* Obsolve (2011) — Isambard Khroustaliov, para percussao multipla (com

Sixxen), radio e amplificador;

* De litération (2012) - Philippe Leroux, sexteto de multipla com uso de duas

unidades de sixxen;

* S(c)enario (2012) — Flo Menezes, Sexteto de multipla com utilizagcdo de

uma unidade de Sixxen;
* 1,3, 6, 10 (2013) — Giovanni Damiani, solo para uma unidade Sixxen;

* Beauty Will be Amnesiac or will not be at all (2013) — Anthony Pateras, para
um sexteto de sixxen espacializado e seis canais eletrbnicos para difusao

eletroacustica;

85



* Lachez Tout! / Enough Already (2013) — Frangois Sarhan, obra multimidia
que contém teatro, video e grupo de cédmara onde o percussionista utiliza uma

unidade de Sixxen;

* Night (2014) — Ben Davis, sexteto para trés unidades de Sixxen e trés

percussdes multiplas.
* FOUR MEDITATIONS ON THE STARS - Thomas STURM (2014)
* BEAT - Sylvain POHU (20137?)
* PSAPPHA, A PERSONAL TAKE - Enrico BERTELLI (2010)
* ADELAIDE - Cristina WARREN (2013)
* AN EXPLORATION OF BRIGHT - Marc YEATS (2014)
* INTERMETALLIC - Amanda COLE (20127?)
* ETOILE - Friedrich CERHA (2013)
* Communion chant - Martin GRUBINGEN

* JUNKELAN - David PYE (1993)

Manoury afirma sobre suas obras para Sixxen:

“‘Dans mes compositions Le livre des claviers et Métal, jai utilisé ces
instruments d’'une maniére toute différente de celle que Xenakis a choisit. J'ai
pris comme points de départ, non les intervalles eux-mémes qui sont assez
anarchiques, dans cet instrument, mais des conceptions neumatiques, ou de
textures en faux unissons. L'exemple suivant montre une « fausse monodie » qui
est jouée par un nombre variable d’instruments (de 1 a 6), chacun des
instruments jouant sur les mémes lames. Il en ressort des épaisseurs de sons
différentes, car une méme lame ne donnera exactement pas les mémes hauteurs
sur tous les instruments, certains fragments tendant vers des sons a spectre
réduit lorsqu’ils sont soit soliste soit a deux, d’autres au contraire tendant vers
des spectres chargés”

COLEMAN (2012) menciona em seu trabalho, um uso diferente e ainda mais

especifico de Sixxen para a pega de percussao multipla Anvil Chorus de David Lang:
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“Schick also gives his own instrument choices within these groups, which is
not far from what most players use. For resonant metals he uses three steel
pipes, much like those suggested later in this chapter. For the non-resonant
instruments, or what he actually refers to as “semi-resonant” — again, from
conversations with the composer, Schick has a personal interpretation of
instrument categories — he uses brake drums or bars from a sixxen. [...]

First, some explanation of the mallet-played instruments is necessary. As
mentioned above, sixxen bars are one of the options that Schick prefers for the
resonant metal group. Although this option is unusual, it is worth pursuing if the
bars are made out of aluminum — a softer, more workable, and more vibrant
metal than many others — as Brett Reed suggests in his June, 2003 Percussive

Notes article, “Building a Set of Sixxen”.

Partindo-se para outro aspecto, na tentativa de dinamizar suas relagbes com os
compositores € na busca por novas possibilidades de uso, de experimentacdo e de
aplicagéo das mais diversas técnicas e recursos de execugao, o grupo Clocks in Motion
disponibiliza na sua pagina um exemplo sonoro, imagens de seu prototipo e uma
descrigao para possiveis compositores interessados em escrever para o grupo. Eles ainda
afirmam nas suas descri¢oes:

The sixxen are extremely loud and resonant. A variety of mallets and
implements sound good on sixxen. Clocks in Motion welcomes sonic
experimentation with these instruments. Do not feel that you have to write for all
six sets. You can use any combination of sixxen. Also feel free to use them with

other instruments.

Notation for sixxen is surprisingly simple:

. Sixxen are a 19-pitch keyboard instrument.

. The written pitches DO NOT match the sounding pitch.

. Simply write for sixxen as a chromatic scale in treble clef

. Treble Clef Bottom Space F is the lowest note. B above the

staff is the highest note.”

O grupo também ja afirma Sixxen como um teclado de percussao e deixam a total
liberdade para o compositor no que diz respeito a baquetas utilizadas, quantidade de
unidades utilizadas e relagdo com outros instrumentos.

REED (2003) faz certas consideragdes sobre o Sixxen:

There are few experiences in life as visceral and musically satisfying as the
clangorous tones of the sixxen rattling a concert hall. The unique beauty and
power of the sixxen is a resource that other composers should be encouraged to
utilize.
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Na ansia por experimentar e descobrir novas possibilidades sonoras, intérpretes e
compositores encontrardo no Sixxen uma manancial de ideias. A relagdao dos grupos
construtores com os compositores € frutuoso e pode expandir a ideia inicial de Xenakis
para além das fronteiras que ele tinha imaginado. Pode expandir ainda mais os recursos
disponiveis para performers no que diz respeito ao arsenal instrumental disponivel para
expressao interpretativa e pode deixar a disposicdo de compositores recursos sonoros
ainda nao explorados na exploragao de sua, para ambos certamente os aspectos criativos
serdao redimensionados, questionados e colocados em pratica. “Por a mao na massa” esta
necessariamente associado a este fruto da criagdo xenakiana e o fazer musical pratico

necessario a tal instrumento sé vem estimular ainda mais as criagdes atuais e futuras.

Capitulo 6 - O desenvolvimento de protétipos brasileiros
6.1 Os protétipos desenvolvidos

O desenvolvimento do primeiro prototipo brasileiro se deu em diversas etapas e
em diferentes tipos que foram sendo progressivamente testados. Desenvolveu-se um

protétipo de frame de baixo custo com o uso de cavaletes em X (Fig. 36).

Figura 36 — Suporte de cavalete em X.

Utilizando quatro tiras de madeira, foi possivel desenvolver o quadro, com duas
tiras compridas, e duas mais curtas, de acordo com a largura da regiao grave e aguda do
frame, baseadas na abertura dos nds de vibragao das teclas a serem fixadas. Fixou-se as
madeiras com pregos e cola de madeira (Fig. 37). Colou-se ao quadro as tiras de EVA
com velcro (Fig. 38). Fixou-se as teclas (Fig. 39), montando por fim, um frame de facil
desenvolvimento, utilizando poucos materiais de baixo custo, de facil desmontagem e
transporte.
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Figura 37 — Quadro de madeira manufaturada.

Fig. 39 — Frame de baixo custo com teclas do Sixxen.

O protétipo acima nédo poderia conter 19 teclas e exigiria dois cavaletes para
agregar todas as teclas, com a impossibilidade de controle de altura, o protétipo inviabiliza
uma montagem que nao fique extremamente comprida por agregar teclas alinhadas em
multiplos frames. Esse protétipo tem relativa projecao acustica, mas pelas questdes acima
mencionadas ele acabou sendo usado depois para teste de diversos tipos diferentes de

teclas e formatos.
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Outro protétipo desenvolvido foi feito a partir de tubo quadrado de ferro de 3
centimetros de didametro, este foi o primeiro protétipo para 19 teclas (estas em formato de
tubo de aluminio quadrado e retangular). Munidos das medidas relativas aos nés de
vibragéo das teclas de aluminio (Fig. 40), fez-se a abertura do quadro de sustentagéo das
mesmas, com abertura maior na regido de apoio das teclas graves, e menor na regiao
das teclas agudas, com uma singularidade nas duas ultimas teclas agudas, que por
perderem ressonancia, adotou-se tubo de menor didmetro, 0 que ocasionou um maior
tamanho das teclas, e maior espaco entre ndés de vibragdo. Fez-se entdo uma

singularidade; o quadro que afunila do grave para o agudo, possui na regidao das duas

ultimas teclas agudas, maior largura do que a progressao natural dos nés (Fig. 41).

Fig. 4 — Quadro.

Fez-se os dois cavaletes (Fig. 42), de acordo com a abertura da regido grave e
aguda do instrumento e, em sua base, foram soldadas rodas com trava. Ao centro do
cavalete foi feito um furo para fixagdo da barra transversal (Fig. 43). Em todo o frame
foram utilizados 6 parafusos de 0,5 centimetro de didmetro para fixagdo das partes - 4
para fixar o quadro ao cavalete, e dois para fixar a barra transversal ao cavalete (detalhe

dos encaixes nas Figs. 44 a 46).
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Fig. 42 — Cavaletes.

Figura 43 — Barra transversal.

Figura 45 — Barra transversal ligando cavaletes.
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Figura 46 — Parafuso fixando quadro ao cavalete.
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Figura 47 — E.V.A. e velcro para fixacado das teclas ao quadro.

Para maior ergonomia, o conjunto de 19 teclas foi dividido em dois frames, cada
um com uma altura especifica, como a disposicdo das teclas de marimba e xilofone. Na
parte superior do quadro, foram fixadas tiras de EVA (Etileno Acetato de Vinila) que
servem para amortecer a vibragdo que vem das teclas (Fig. 47), evitando rangidos do
frame quando os corpos vibratérios sdo atacados. A seguir, fixamos tiras de velcro ao
EVA, e as teclas, para fixagdo das mesmas ao frame. Este tipo de frame tem boa
ergonomia, nao tem rangidos parasitarios, € de facil desmontagem e transporte, e tem
boa projegdo acustica para sala de concertos. Contudo ele exige que cada unidade
construida tenha dois frames (Fig. 48 e Fig. 49), visto que devem haver seis unidades, o

transporte deste material seria muito complicado e pesado.

Figura 48 — Sixxen, resultado do primeiro protétipo completo.
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Figura 49 — Sixxen, resultado do primeiro protétipo completo.

Além disto, ouvido o resultado sonoro final do protétipo anterior, resolveu buscar-
se outro timbre para o Sixxen em construgdo. Decidiu-se construir o prototipo definitivo a
partir de cantoneiras (perfil em L invertido) de ago inox. Para a mudanga de tipo de perfil
de lamina, deveria haver uma mudanga de corpo de sustengdo. Assim procurou-se novo
projeto de sustentagdo das teclas e desenvolveu-se 0 que seria o prototipo definitivo,
buscando-se melhoramentos em relag&o aos prototipos anteriores.

De todas as mudancas ¢é preciso frisar e refor¢ar a questao das teclas e o formato
dos corpos vibratérios (teclas), porque estes ocasionaram por sua vez, outras mudangas
na concepgao do corpo de sustentagcdo. Assim sendo, optou-se no segundo prototipo por
teclas de ago inox em formato de cantoneira (L invertido) onde das 19 teclas, 18 tem abas
de 5cm, e a tecla de frequéncia mais aguda, abas de 4 cm. Para sustentar as teclas,
foram soldados em posigao vertical ao quadro de sustentacdo parafusos %, estes foram

revestidos com fita de auto-fusdo (Fig. 50) e posteriormente acoplou-se canaletas

2

emborrachadas de 8mm de didmetro (Fig. 51).

o,

Figura 50 — Sixxen final: parafusos % revestidos de fita de auto-fusao.
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Figura 51 — Sixxen final: parafusos % com canaletas emborrachadas.

Diferente do primeiro protétipo, que possui quadro de sustentacao das teclas com
barras retas, o prototipo definitivo possui formato recortado, acompanhando os nés de
vibragéo das teclas (Fig. 52). Foi fixado também ao corpo de sustentagdo, mecanismo de

abafamento das teclas, acionado através de pedal (Fig. 52).

ot -
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Figura 52— Sixxen final: pedal de abafamento e quadro em formato recortado.

Optou-se por barras do corpo de sustentacdo e rodas mais robustas, devido ao
peso das teclas de ago inox (Fig. 53). Diferente do primeiro protétipo, que desenvolveu
dois corpos para um unico Sixxen, o segundo unificou os corpos, simplificando ainda mais
montagem, desmontagem e transporte. Os cavaletes passaram do formato em H, para o
formato em M, possibilitando que a estrutura suporte um peso maior das teclas e o pedal

de abafamento.

94



Figura 53 — Sixxen final, detalhes das teclas em processo de corte, cortadas, em sua disposicédo

geométrica e no teclado em construgao.

6.2. Estrutura do pedal para o protétipo brasileiro de Sixxen

Apos efetuar um levantamento sobre os pedais ja existentes tanto industrializados
como artesanais, iniciou-se na segunda etapa da pesquisa a concepgdo do mecanismo
de abafamento do Sixxen através de testes praticos baseados na estrutura de
sustentagao e no formato das teclas.

Como as teclas do instrumento foram concebidas em formato “L invertido” o
primeiro desafio foi criar um dispositivo que, ao ser acionado, pudesse abafar todas as
teclas ao mesmo tempo, assim sendo alguns testes foram feitos considerando a
possibilidade da barra de abafamentos estar disposta a cima das teclas, porém foi
constatado que dessa forma ficaria inviavel ja que o dispositivo certamente atrapalharia
na execucgao do musico que ao tocar as teclas poderia acertar a barra de abafamento com
as baquetas.

Constatado a inviabilidade do sistema acima citado iniciou-se o projeto onde a
barra de abafamento ficaria disposta como nos modelos convencionais a baixo das teclas,
entretanto com um mecanismo reverso aos estudados nos outros modelos onde a barra
horizontal de abafamento esta sempre aberta e se fecha abafando as teclas ao acionar o
pedal. Para entendermos melhor esse mecanismo uma sequéncia de fotos € apresentada

mostrando passo a passo a criagao do protétipo de pedal.

95



Figura 54 — Sixxen final, detalhe do pedal.

O pedal (fig. 54 item A) esta fixado em uma barra horizontal que além de dar
sustentacdo ao pedal também funciona para alavancar os eixos verticais ao ser acionado

COmMo veremos Nno proximo passo.

>

Figura 55 — Sixxen final, detalhe do eixo dé-torgéo do pedal.

Na figura 55 temos o exemplo de como se comporta a barra horizontal de fixagao
ao ser acionada pelo pedal que movimenta os eixos verticais levantando a barra de
abafamento como ilustrada o préximo passo.
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Figura 56 — Sixxen final: défalhes dé ba}ra"d cao, da barra de abafamento, da barra com

Feltro + E.V.A. para abafar as teclas sem causar ruidos.
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6.3 Analise espectrografica das laminas de Sixxen

6.3.1 Analise espectrografica de instrumentos de metal

A andlise espectrografica consiste em mostrar com quais frequéncias e intensidade
soam certos parciais (harmdnicos e/ou inarménicos) de um determinado instrumento
musical ou registro sonoro na variavel tempo, ele representa visualmente assim as
caracteristicas sonoras de um som. A representagao espectrografica mais empregada
apresenta os sons através de grafico onde o eixo x representa o tempo e o eixo y
representa as frequéncias. Para representar maior ou menor presenca de certas faixas
frequenciais do espectro sonoro sdo usadas cores que vao do vermelho ao azul (sendo
proporcionalmente estas cores relativas aos sons mais presentes - em vermelho - até os

menos presentes - em azul)

Bl

Figura 50: Anéli‘se.esbec.tranl dé u;n ;;rafo cie c:on“duééc; to.ca(io éorﬁ u;nambaqueta de la.

Figura 51: Analise espectral de um prato de condugio tocado com uma baqueta de madeira.

A analise espectrografica de um prato suspenso por exemplo, varia claramente de
acordo com o tipo de prato mas também do tipo de baqueta usado e da intensidade com
que se toca. Em um prato de condugdo tocado com uma baqueta de madeira, a
intensidade nos graves prevalece, o0 som € bastante cheio com muitos parciais presentes ,
0os harmdnicos mais agudos aparecem no primeiro ataque e o grave continua soando por
um longo periodo de tempo e com bastante intensidade. Ja em um prato de condugao

tocado com uma baqueta de |4, se encontra maior presenca e maior numero de
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harménicos superiores, essa intensidade se divide ao longo de toda frequéncia, do grave
até o agudo. Em comparagédo, na analise do triangulo orquestral, percebem-se que
existem harménicos bem definidos e que soam uma frequéncia especifica em cada
parcial. Notam-se certas diferengas entre um tridngulo de musica popular (que tem um
som mais preenchido e a intensidade dos sons se concentra mais na parte grave do
espectro audivel mas tendo mais espectro presente na regido média da audi¢cao) e o
triangulo de orquestra (que é mais agudo, tendo mais harménicos e mais energia e

sustentagao na regido aguda e super aguda da audigao).

5 ' : - - - - .

Figura 53: Andlise espectral de um triangulo orquestral

A analise espectral do cowbell mostra como a intensidade do som passa por varios

momentos, tento presencga no inicio e no meio do som, e é bastante distribuido. O som do

cowbell é extremamente curto, ele se dissipa antes de um segundo soando.
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Figura 54: Analise espectral do cowbell

T ™ - TR

99



As anadlises de um agogd grave e um agogd agudo sao bastante parecidas. Eles
tém o som com os seus parciais bem definidos com ataque bastante marcado sem muito
preenchimento, pode se analisar isso observando o espago existente entre cada
frequéncia dos harmoénicos. A diferenca entre eles € a presenca mais intensa de

harménicos agudos.

Figura 56: Analise espectral de um Chau Gong

No Chau Gong, os harmdnicos agudos se iniciam depois do primeiro ataque e se
dissipam primeiro do que os harmdnicos graves, sendo que os harmdnicos graves soam

com maior intensidade e com uma maior duragao de tempo.

N

Figura 57: Analise espectral de um Gongo de Opera.
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6.3.2 Analise espectrografica das notas 1, 10 e 19 do protétipo

Em comparagéo, os sons de Sixxen s&o bastante particulares. O primeiro fator
que se agrega a isso € a questdo da sobreposi¢do de laminas de metal microafinadas.
Pela presencga de notas que estdo muito proximas mas nao perfeitamente ajustadas, cria-
se um espectro bastante complexo e profuso de sons (Fig. 58 a 60). No entanto percebe-
se nas analises abaixo o reforco de algumas regides claras e definidas. Por exemplo, para
a gravacgao das seis unidades juntas da nota mais grave, percebe-se que os parciais mais
graves sdo os que tem maior ressonéncia e sustentacdo, permanecendo audiveis por
praticamente 11 segundos enquanto os outros sons ja se dissiparam em menos de 1
segundo. O espectro vai de aprox. 260 a 10.440 Hz, sendo que percebe-se profuso
espectro na regido intermediaria (970 a 5270 Hz) e isto cria uma dissonancia perceptivel

com as frequéncias mais graves (Fig. 58).

BN e e o = - vnn e e

Figura 58: Anadlise espectral da gravagao das seis unidades de Sixxen tocando a nota mais grave
(altura 1).

Por outro lado, o espectro da nota 10 (regido média do Sixxen) vai de aprox. 570
a 11.000 Hz e mostra uma predominancia em uma faixa frequencial definida (aprox. 1010
Hz), porém com inumeras faixas intermediarias (1440 a 7430 Hz) em relagdes nao

harménicas com as faixas mais graves (Fig. 59).
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Figura 59: Anadlise espectral da gravacao das seis unidades de Sixxen tocando a nota que divide o
conjunto de teclas em dois (altura 10).

Em comparacéao, os sons da nota mais aguda (altura 19) tém menor ressonancia,
nao permanecendo por mais de 3 segundos soando (0s sons anteriores ficam até 11
segundos soando). Ha presenca de uma frequéncia predominante por volta de 1950 Hz.
Os limites mais agudos se manifestam por volta de 11.056 Hz e o limite mais grave com

potencial para ser percebido por volta de 550 Hz.

Figura 60: Andlise espectral da gravacao das seis unidades de Sixxen tocando a nota mais aguda
(altura 19).
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6.4 Sixxen definitivo com acabamento final e apresentacao definitiva

Fig. 62: Detalhe da area de toque e perfil metalico utilizado.

=

-

Fig. 63: Imagem das seis unidades construidas em fileira: Sixxen completo. 103



Fig. 64: Imagem de uma unidade construida com sua capa protetora e de transporte.

Fig. 65: Imagem de uma unidade completa construida e suas capas protetoras e de transporte.
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6.3. Construcao de baquetas para Sixxen

6.3.1 Escolha de materiais

Para tocar o instrumento construido foram testadas baquetas encontradas no
mercado (0 que se encontra é geralmente importado e extremamente caro) e foram
construidos prototipos proprios. Para isso procurou-se material acessivel e disponibilizado
em diversos comércios especificos (para o cabo madeira, para a cabega lojas de
borrachas e similares, para as linhas ou |as de revestimento armarinhos, dentre outros).
Foi comprado um total de 300 unidades de varetas de madeira ja comercializada como
cabo (com tamanho de 1 metro por unidade) de madeira cilindrica frisada (chamadas de
varetas) e de trés espessuras diferentes, divididas assim em trés grupos iguais de cem
unidades (12 mm, 10 mm e 08 mm). A vareta é para o cabo das baquetas, a escolha foi

feita pelo material acessivel nas marcenarias de Goiania.

Depois, foi comprado 92 unidades de cabega de baquelite (material duro e
resistente), dividido em trés tamanhos (25mm, 38mm e 50mm): 50 mm = 12 unidades, 38

mm = 20 unidades, 25 mm = 58 unidades, 20 mm = 02 unidades.

Codigo o TN » d d1 D

EPO20M6 20 | 18 12 | MBx1.00 12

EP020-1/4® | 20 |18 12 | 4"UNC20 12

EP 025-M6 25 |24 18 | MEx1.00 13

EPO25:M8 25 | 24 18 | MBx125 13 - ‘

EPO25-1/4° 25 |24 18 | 14"UNC20 13 | T T, i
EP0255/16" | 25 |24 18 | SH6TUNC-18 13 X

EPO25-38° |25 |24 18 | QEUNCIE 13 / 4

EPO30M8 30 20 25 | MBx1.25 13 { G I
EP030-6/16" | 30 | 20 23 | &HGUNC1E 13 *:1 ~
EP 032-M8 32 |8 23 | M8x125 13 \ 'l.. 4 =

EP032MI0 | 32 30 23 | Mix125 13 ¢ £4 ,

EPO32&16" 32 | 30 23 GHB'UNC1E 13 | M N 4 1 1
EP032-38° 32 |30 23 | QBUNC-16 13

EPO3BMI0 38 | 36 30 | M10X1,50 16

EP038-/8" 38 38 30 3@ UNCI6 16 d

EP038-1/2° 38 | 86 30 | %"BSW-2 16 =

EPOSOMIZ | 50 | 48 34 | MI2xN76 20

ABSW12 | 20 di

3
®

EP 050-1/2" 50
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O baquelite serve como o miolo da cabeca da baqueta e a escolha se deu pela

resisténcia e durabilidade do material.

Foram comprados tubos de adesivo para juntas de motor a diesel para colar a
esfera de baquelite ao cabo de madeira. Este material adesivo é extremamente aderente
entre materiais de natureza diferente (metal-madeira, madeira-plastico, etc...) e serve para
a colagem com bastante aderéncia da vareta com a cabecga de baquelite. A escolha desse
tipo de adesivo se deu pelo fato de ndo correr o risco de que o baquelite se solte da

madeira.

h Ades/vo para Juntas -
do Modwes Diesel> “ ™, ©

¥

P Uil 71 &

Foi comprado dois modelos de fita elétrica para encapar fios de alta tensao (fita
de autofusao). A fita de autofusdo serve para envolver a cabega de baquelite e criar um
involucro emborrachado, isso fara com que o som fique mais grave e nao tao proeminente

em harménicos.
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6.3.2. Selecao das varetas para cabo
A compra das varetas nao significou 100% de aproveitamento, sendo assim foram

separados, de cada espessura, conjuntos de cabos em fung¢ao da qualidade da madeira e

estado e chegando a seis divisdes, sendo elas:

Aproveitavel mas com pequenas falhas Uma das extremidades € aproveitavel

Bom
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6.3.3. Colagem das cabecgas nos cabos e cobertura com a fita de auto-fusao.

Foi feito combinagdes experimentais das varetas com as cabecas de baquelite e
chegamos as seguintes baquetas:
Pares com a vareta de 12 mm, com a cabeca de 50 mm.
Pares com a vareta de 12 mm, com a cabec¢a de 38 mm.
Pares com a vareta de 10 mm, com a cabeca de 38 mm.

Pares com a vareta de 08 mm, com a cabeca de 25 mm.
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Como a frisagem das varetas podem causar lesées as maos, foram compradas

tubos termo-retrateis.

Logo em seguida uma mangueira de silicone transparente foi implantada para um

melhor firmamento.
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6.3.4. Enrolamento da la nas baquetas.

Escolha da Ia.

Baquetas com baquelite de 20 mm, enroladas com 25 cm de fita de alta fusao.

As las de cor verde, azul e preta, foram enroladas com 20 metros de comprimento.

Ala de cor rosa tem 10 metros de comprimento.

110



A |a de cor cinza, tem duas camadas; a inferior é preta e tem 20 metros de comprimento.

A segunda camada é cinza e tem 8 metros de comprimento.

Baquetas com baquelite de 25 mm, enroladas com 40 cm de fita de alta fusao.

Para uma experiéncia sonora com esse quarteto de baquetas, foi feito com o mesmo
tamanho de baquelite, porém com tamanhos diversos da |a.

1. Tem 20 metros de comprimento.

2. Tem 17 metros de comprimento.

3. Tem 15 metros de comprimento.

4. Tem 13 metros de comprimento.
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Divulgagao do projeto e difusdo de ciéncia e tecnologia a partir dos resultados do

trabalho:

Publicagoes:

MORAIS, R. G. ; CHAIB, F. ; OLIVEIRA, F. O instrumento SIXXEN de lannis Xenakis:
histérico e caracteristicas estruturais. PER MUSI (em processo de avaliagao).

MELO, I. A. de ; LINS, R. M. ; MORAIS, R. G. de. Inovagao tecnoldgica na luteria de
instrumentos musicais: estruturas de sustentacdo e pedais para teclados de
percussdo. Em formagao: Cadernos de Iniciagao Cientifica e Tecnolégica do IFG -
Destaques 2014-2015. (No prelo).

MORAIS, R. G. ; OLIVEIRA, F. ; CHAIB, F. ; PENA, J. L. O. Historical background, structural
characterization and repertoire constitution with the creation of Sixxen by lannis
Xenakis. In: Transplanted Roots: Percussion Research Symposium, 2015, Montreal.
Anais do Transplanted Roots Percussion Research Symposium, 2015.

MORAIS, R. G. ; OLIVEIRA, F. ; CHAIB, F. ; PENA, J. L. O. lannis Xenakis e a construgdo de
Sixxen: os desafios na pesquisa sonora de instrumentos microtonais em metal para
percussédo. In: 50. MusiCien, Ciclo de Palestras sobre Musica e Ciéncia, 2014, Cuiaba.

Anais do 50. MusiCien, Ciclo de Palestras sobre Musica e Ciéncia, 2014.

Enfatiza-se aqui que a PER MUSI é um periodico classificado como Qualis A1 (este artigo
foi enviado e estd em processo de andlise). Além destas, objetiva-se o envio de outras
publica-cbes que mencionardo o PROAPP/IFG ainda em 2016 (via Musica Hodie - Qualis
A1 e Opus Qualis A2) e vislumbra-se o envio de dois outros artigos vinculados a subprojetos
até inicio de 2017.

Manuais:

Construgao de Sixxen (Anexo )

Construcéo de baquetas (Anexo Il)

De difusdo multidisciplinar sobre instrumentos de percussdo em metal (Anexo III)

Palestras e comunicagoes:

MORAIS, R. G. ; OLIVEIRA, F. ; CHAIB, F. ; PENA, J. L. O. Historical background,
structural characterization and repertoire constitution with the creation of Sixxen by
lannis Xenakis. In: Transplanted Roots: Percussion Research Symposium. 2015.
(Apresentacao de Trabalho/Comunicagao). Montreal (Canada).
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MORAIS, R. G. Inovagao tecnolégica na luteria de instrumentos musicais: Aspectos
caracteristicos, descritivos e praticos na constru¢ao de frame e tubos ressonadores
para teclados de percussao. In: V Seminario Local de Iniciagdo Cientifica do IFG -
Campus Inhumas. 2015. (Mesa-redonda). Inhumas (GO).

MORAIS, R. G. Xenakis: A construgcao de uma pesquisa sonora. In: V MusiCien. Ciclo de
Palestras sobre Pesquisa em Musica / UFMT. 2014. (Apresentacado de Trabalho/Conferéncia
ou palestra). Cuiaba (MT).

OLIVEIRA, F. ; CHAIB, F. ; MORAIS, R. G. Projetos de Pesquisa na Area de Performance
em Percussao. In: Il FIM - 2° Festival Internacional de Musica de Belo Horizonte. 2014.

(Apresentacéo de Trabalho/Conferéncia ou palestra). Belo Horizonte (MG).

MORAIS, R. G. Fontes de financiamento para pesquisa, extensao e performance em
Percussao. 2014. (Apresentacao de Trabalho/Conferéncia ou palestra). Belém (PA).

Comunicagoes orais em eventos académico-cientificos:

IGOR ASSIS DE MELO & RODRIGO MOTA LINS. Inovagao tecnoldgica na luteria de
instrumentos musicais: estruturas de sustentacdo e pedais para teclados de
percussao. 90 SICT/2015, Luziania (GO).

LEONARDO CAIRE DA SILVA HOFMEISTER. Pléiades: uma proposta de analise
performativa para a obra de lannis Xenakis. 90 SICT/2015, Luziania (GO).

IGOR ASSIS DE MELO & RODRIGO MOTA LINS. Inovacao tecnolégica na luteria de
instrumentos musicais: Aspectos caracteristicos, descritivos e praticos na construcao
de frame e tubos. 50. SEMINARIO DE INICIAGAO CIENTIFICA - PIBIC/PIBITI —
CNPg/IFG, Goiania (GO).

LEONARDO CAIRE DA SILVA HOFMEISTER. Pléiades: uma proposta de andlise
performativa para a obra de lannis Xenakis. 50. SEMINARIO DE INICIAGAO
CIENTIFICA - PIBIC/PIBITI — CNPq/IFG, Goiania (GO).

DANIELA CRISTINA DE JESUS NUNES & TAINARA ALEXANDRE CAETANO.
Caracterizagao, origem e constituigdo fisica de instrumentos de percussao em metal:
desenvolvimento e contribuicdes para construgdo de saber escolar integrado.5o.
SEMINARIO DE INICIAGAO CIENTIFICA - PIBIC/PIBITI — CNPq/IFG, Goiania (GO).

Site de divulgacao especifico do projeto:
Sixxen Project. Site de divulgacéo especifico do projeto:

http://www.ronangil.com/#!sixxenproject-inicial/c19jg

113


http://www.ronangil.com/#!sixxenproject-inicial/c19jg

Sites de difusao mais ampla sobre o projeto:

1 - http://www.goiania.ifg.edu.br/index.php/component/content/article/1-latest-news/3267-

inovacao-instrumento-musical

2 - http://www.ifg.edu.br/index.php/component/content/article/1-news/89818-inovacao

3 - http://canetaecafe.com.br/2015/11/11/pesquisadores-inovam-ao-criar-instrumento-

musical/

4 - http://artesnoiele.blogspot.com.br/2014/08/5-musicien-atividades-de-hoje-palestra.html

5 - http://www.ufmt.br/ufmt/un/noticia/3055/artes

6 - https://www.facebook.com/IFG.Goiania/videos/926932714029133/

7 - https://www.facebook.com/IFG.Goiania/photos/pb.
183643541691391.-2207520000.1448053933./924338007621937/?type=3&theater

8 - https://www.facebook.com/IFG.Goiania/photos/pb.
183643541691391.-2207520000.1448053933./924337974288607/?type=3&theater

Emissora de TV

TV Brasil Central (Afiliada a TV Cultura): MORAIS, R. G. ; CHAIB, F. ; PERCINIO, C. ;
MELO, I. A. ; LINS, R. M. O primeiro modelo brasileiro de Sixxen. 2015. (Programa de
radio ou TV/Entrevista). Acessivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=FO3653pt28Q&feature=em-upload_owner

Radios

Radio MEC: MORAIS, R. G. ; Instrumento musical inovador é construido pelo Instituto
Federal de Goias. 2015. (Programa de radio ou TV/Entrevista). Acessivel em: http://

centraldemidia.mec.gov.br/index.php?

option=com hwdmediashare&view=mediaitem&id=10645&ltemid=207 &filter mediaType=1

Radio Brasil Central (Afiliada a Radio Cultura): MORAIS, R. G. ; PERCINIO, C. ; CHAIB,
F.; LINS, R. M. . O primeiro protétipo brasileiro de Sixxen. 2015. (Programa de radio ou
TV/Entrevista). Acessivel em: https://www.facebook.com/IFG.Goiania/photos/a.
857176054338133.1073741896.183643541691391/924149910974080/?type=3
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Jornais e Revistas:

Jornal A Gazeta. Cuiaba (MT). Agosto de 2014.
Jornal O Popular. Goiania (GO). Novembro de 2015. Acessivel em: http://
www.opopular.com.br/busca?tags=Sixxen&assuntos=Sixxen e http://www.opopular.com.br/

editorias/magazine/novos-sons-novas-melodias-1.993737

Jornal Brasil. Brasilia (DF). Janeiro de 2016. Acessivel em: http://jornalbrasil.com.br/noticia/

prototipo-nacional-do-sixxen.html

Revista Galileu. (Nota de divulgagao). Ed. Globo. Edigdo de Fevereiro de 2016.

Concerto de estreia do instrumento Sixxen:

Série Musicas: Impact(o) apresenta "Sonatas estelares".
Data: 10/11/2015 Horario: 20h

Local: Centro Cultural UFG — Av. Universitaria, 1533, St. Universitario.

Videos de divulgagdao da gravacdo de Métaux (Pléiades) de lannis Xenakis no dia da

estreia do instrumento construido pelo Projeto e tocado pelo grupo Impact(o):

https://www.youtube.com/watch?v=zwRW5F 3|-Zc&feature=youtu.be

https://youtu.be/OCee3KrSuyA

Visibilidade e divulgacao do concerto:

1- http://teatrocentroculturalufg.blogspot.com.br/2015/11/centro-cultural-ufg-apresenta-
impacto.html

2 - http://www.impacto.mus.br/

3 - https://www.facebook.com/events/513538118853356/

4 - https://www.ufg.br/up/1/0/PROGRAMA%C3%87%C3%830_COMPLETA_DA_S
%C3%89RIE_M%C3%9ASICA_E_TODAS_AS_ARTES_%282015%29.pdf

5 - http://heyevent.com/event/gviamluaxovg4al/impacto-sonatas-estelares

6 - http://www.goiania.ifg.edu.br/index.php/component/content/article/1-latest-news/3267-

inovacao-instrumento-musical
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7. CONSIDERAGOES FINAIS

O presente projeto escrutinou uma ampla quantidade de informagdes sobre
Sixxen pelo mundo. A quantidade de protétipos e construtores pelo mundo mostra a
importancia da obra, de seu criador e do instrumento na histéria da percussédo e
certamente para toda a histéria da musica.

Os dados aqui revelados registram parte da historia sobre o instrumento. Um
instrumento que tem uma histdria relativamente recente (40 anos em breve) ndo pode
mergulhar no esquecimento pela falta de registro de seus aspectos os mais basicos.
Ainda pode-se contactar atualmente os mdusicos que trabalharam diretamente com
Xenakis, suas experiéncias ndo podem deixar de existir pela falta de registro.

Até o presente todas as configuragdes de Sixxen podem enquadra-lo de certa
maneira como um teclado de percussao, porém este fato ndo € algo determinado a priori
pelo compositor, quica podera ser visto ainda um dia uma proposicdo completamente
diferente, mais préxima a uma multipla percussao ou conjunto organizado de outro modo.

Mais trabalhos poderdo registrar aspectos relacionados ao Sixxen, ao seu
repertério e as pessoas que estdo presentes neste universo. Outros aspectos poderao
ampliar ainda mais as consideragdes sobre esta criagdo xenakiana. Certamente outros
protétipos ja existente mas ndo mencionados aqui surgirdo, certamente o futuro trara
ainda mais modelos e abordagens construtivas para a resolugédo de problemas praticos e
performativos. A presente pesquisa continuara e procurara complementar as informacoes
aqui faltantes diretamente com os agentes diretamente envolvidos na constru¢cdo dos
protétipos.

No presente projeto foram analisados aspectos do passado, presente & futuro no
que tange ao surgimento, a construgdo do primeiro prototipo brasileiro e agora as
possibilidades artisticas que surgem para novas criagbes. O repertério standard, os
intérpretes e as praticas performativas, a situacdo atual com foco na interpretagao
embasada e o encontro com outras areas foram aqui considerados em relagao a este
instrumento singular e unico da Histéria da Musica para que a percussao ocupe seu lugar
como uma arte multidisciplinar e repositorio possivel de projetos de pesquisa integrados e
ligados a inovagao.

Xenakis representa a personificacdo das multidimensdes possiveis em musica e
pesquisa (pelo fato de ser arquiteto, matematico, engenheiro, compositor) mas também

dos dilemas, contradicbes e impasses do séc. XX e XXI, pois como bem o descreve
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MACHE (1981): “Ele é fascinado ao mesmo tempo pelo mais longinquo passado da
humanidade e do universo, bem como pela formidavel crise terrestre que significa a
aproximacdo do Séc. XXI.” E certo que ainda n&o se exauriu a imensa fonte e arcabouco
de conhecimentos, saberes e possibilidades que representa a obra de Xenakis. Ele
permanecera ainda nas duvidas, anseios, questionamentos, solugdes e proposi¢coes da
comunidade percussiva por tempo infindavel. A histéria da percussao é representada na
obra de Xenakis que representa a forca telurica caracteristica da histéria da percussao;
este encontro magmatico ainda deve ser foco de projetos performativos, de pesquisa, de

inovagao e tedricos que definirdo novos caminhos e possibilidades.

Gostariamos de encerrar enfatizando a importancia do projeto para o futuro
vindouro culturalmente falando e do site criado pelo projeto e que sera progressivamente
e continuamente ampliado e divulgado.

Com a criacdo deste instrumento, inuUmeros compositores poderao iniciar o
trabalho de escrita e criagdo artistica com o mesmo. Projeta-se e desenha-se ja a
colaboragdo com trés importantes compositores reconhecidos nacional e
internacionalmente (Michelle Agnes - Concerto para Sixxen e Orquestra; Estércio
Marques - Septeto para Sixxen e Trompa; Flo Menezes - residéncia artistica com
participacdo de varios compositores para novas criagdes e obras com Sixxen) que
projetarao o instrumento no cenario nacional mas também a pesquisa e seus 6rgaos de
fomento.

O site (Sixxen Project) é concebido para que possa reunir as informagdes sobre
Sixxen e complementar o arquivamento de informacdes sobre o instrumento,

7

disponibilizando ainda links e outras informacdes aos interessados. O site é http://
www.ronangil.com/#!sixxenproject-inicial/c19jg. O intuito é construir assim uma base
de dados e de referéncias que auxiliem percussionistas, pesquisadores e interessados a
acessar informacdes e que possa servir de repositério de informacdes para quem quiser
acessibilizar suas informagdes e detalhes de seu préprio instrumento ou o que estiver sob
sua responsabilidade. Assim, procura-se contemplar futuras interconexdes possiveis com
outros percussionistas, instituicdes e grupos de pesquisa e divulga-se a colaboracéo e

fomento institucional de todos os 6rgaos de financiamento a pesquisa envolvidos.
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9. Informagodes Adicionais

REVISAO BIBLIOGRAFICA REALIZADA

Em funcéo do presente projeto, explicitamos aqui a revisdo bibliografica realizada.
Esta revisdo deu suporte as atividades realizadas, e foi importante para todas as etapas
realizadas. Destacamos tal revisdo pela escassa presenca de publicacbes especificas
sobre Sixxen e pela importancia que podera ter em futuras publicagdes na area. Este sera
ainda um trabalho para futura publicagdo (“‘Revisdo bibliografica e estado da arte na
construgao de Sixxen de lannis Xenakis”). A revisdo abaixo possui referéncias ligadas a
lannis Xenakis, Sixxen, Microtonalismo, Construcao e afinacao, Acustica de instrumentos

de percusséao, Organologia e Instrumentagdo Musical.
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A concepcao do sixxen

Definicoes Xenakianas

O sixxen € um conjunto instrumental percussivo de metal idealizado pelo
compositor e engenheiro civil lannis Xenakis (1922-2001) para sua obra
Pléiades (1978-79), criada em colaboracdo com o grupo Les Percussions de

Strasbourg. Na primeira pagina da partitura completa de Pléiades, Xenakis
(1978, traducao nossa) diz que:

O segundo ensaio deveria ter um novo
instrumento construido, chamado SIX-XEN, tendo
dezenove alturas irregularmente distribuidas com
degraus de quartos de tom ou tercos de tom ou seus
multiplos. Além disso, as seis copias dos instrumentos
vistas como um todo nunca devem produzir unissonos.
No que se refere a primeira questdo, depois de muitas
tentativas eu construi uma série (escala) que, surpresal,
era similar as escalas da Grécia antiga, do oriente
proximo ou da Indonésia. Minha escala no entanto,
diferente destas escalas tradicionais, ndo € baseada na
oitava; ela apresenta simetrias internas e consegue
cobrir o total do espaco cromatico em trés cdpias
consecutivas (periodos), e portanto permitindo que se
criem por si sé, sem quaisquer transposicdes, campos
harmdénicos suplementares quando sdo feitas
superposi¢des polifénicas.

Em um momento posterior ao da criacdo de Pléiades, Xenakis, citado em
Engelman (2010, traducéo nossa), da ainda mais detalhes sobre o sixxen:

Mas o SIXXEN ainda ndo € completamente
satisfatorio. Seria desejavel construir um novo. Esta é
sua descricdo: cada um dos seis percussionistas usa
19 pecas de metal (feitas de bronze, aco, etc) com -
aproximadamente - o mesmo timbre. E altamente
desejavel que seja um timbre metalico realmente
interessante. Por interessante quero dizer espantoso,
estranho, cheio, ressonante, e sem muita reverberacéo,
para que as minucias dos padrdes ritmicos sejam
claras para a plateia. Estas 19 pecas de metal devem
ser afinadas para produzir 19 alturas, mas que
absolutamente ndo devem formar uma escala
igualmente temperada. A tessitura completa das 19
alturas é arbitraria e ird depender das pecas



disponiveis. No entanto, a tessitura deve ser quase a
mesma para todos 0s seis percussionistas e colocada
entre os mesmos extremos de altura. Isto significa que
para uma determinada altura dentro das 19, e para
qualquer um dos SIXXEN, que as outras 5
correspondentes ndo devem formar unissonos. O
desvio pode ser sutil mas deve ser perceptivel ainda
assim.

Seguindo as indicacdes de Xenakis, podemos assim definir o que é sixxen:

- Visto individualmente, cada sixxen consiste de “dezenove alturas
irregularmente distribuidas com degraus de quartos de tom ou tercos de
tom ou seus multiplos”, sendo que cada uma destas alturas corresponde a
uma peca de metal de bronze, agco (ou outros metais). A afinacdo das 19
alturas de cada sixxen nao deve ser baseada na oitava ou formar escalas
temperadas.

- Visto como cunjunto de seis, o Sixxen também ndo deve produzir
unissonos, sendo que diferenca entre cada uma das alturas “pode ser sutil”,
porém “deve ser perceptivel”. Além disso eles devem ter timbre e tessitura
similar através do conjunto, mesmo que a tessitura seja de fato arbitraria,
“dependente das pecas disponiveis” para construir cada conjunto de
instrumentos.

Fica evidente que apesar de dar informacdes genéricas sobre o tipo de
sonoridade do sixxen, em nenhum momento lannis Xenakis da instru¢cdes
especificas para sua construcédo. Portanto, aos performers que se propde a
preparar e apresentar Pléiades na sua integra - para os quais construir
sixxen quase sempre é uma necessidade - uma fase de pesquisa é crucial
para embasar as escolhas complexas que serao tomadas.

Neste contexto, diversas questdes estdo postas: algumas mais pragmaticas
- como qual tipo de material, qual perfil metalico utilizar ou como montar as
19 pecas escolhidas; e outras mais filoséficas - como indagar se sixxen se
refere a ‘um’ instrumento ou a um ‘conjunto’ de seis instrumentos. E neste
caminho entre a idealizacdo e uma performance de Pléiades, o performer é
obrigado a lidar com questbes muitas vezes fora de seu dominio usual,
como lutheria, afinacdo e construcao do instrumento.

Este manual busca auxiliar o performer ao longo do processo de construcao
do sixxen. Para tanto, apresentamos informacgdes coletadas ao longo de 2
anos de pesquisa que preparam a construgcdo dos sixxen do Impact(o),
grupo residente do Centro de Exceléncia para o Ensino, Pesquisa e
Performance em Percussido, centro interinstitucional da Universidade
Federal de Goias e do Instituto Federal de Goias nos campi de Goiania,
Andpolis e Inhumas.



Observacoes Morfolégicas: o que constitui o sixxen?

Um olhar comparativo entre diversos exemplares existentes de sixxen €
suficiente para compreender que neles ha uma variedade enorme de sons,
formas, disposicdo espacial e de materiais utilizados em sua construcdo. De
fato, o sixxen existe primeiramente como uma ideia articulada por Xenakis -
que ao longo dos anos vem recebendo novas e diversas realizagdes. (Sob
esse ponto de vista, cada processo de construcdo e criacdo do sixxen é
também um processo integral da interpretacao de Pléiades.)

E se € verdade que cada processo de criacdo do sixxen gera uma enorme
variedade de resultados, também é verdade que ha - no conjunto de
instrumentos encontrados nesta pesquisa - uma série de questdes
principais se apresentam de forma recorrente.

A sequir, apresentamos alguns dos principais aspectos que sao levados em
conta para a construcdo do sixxen, ao mesmo tempo em que mostramos
exemplos de sixxen construidos por instituicées, grupos de camara ou
individuos ao redor do mundo. Seguimos na seguinte ordem: material, perfil,
disposicdo das pecas de metal, ressonancia e amplificacdo, e por fim pedal
de abafamento.

Material

Sobre o material utilizado para construir as pecas metalicas, Xenakis faz as
seguintes recomendacdes:

- Que sejam “de metal (feitas de bronze, aco, etc)”;

- e que é “altamente desejavel que seja um timbre metélico realmente
interessante”.

Ainda sobre o material dos sixxen, encontramos uma interessante - porém
controversa - observacdo do compositor Philippe Manoury (2012, tradugéo
nossa) que diz que “nds sabemos que ele [Xenakis] havia imaginado que
eles [sixxen] ndo sdo de metal e sim uma porcelana muito dura.” Se néo
podemos confirmar esta afirmacédo de Xenakis sobre a porcelana, mesmo
assim é interessante observar o viés experimental que o compositor parece
ter em relacdao ao material escolhido para conseguir este som “realmente
interessante”.

Ao redor do mundo, encontramos exemplares de sixxen construidos com
diversos tipos de metal, entre os quais ligas de aluminio, aco, ferro e bronze,
todas exemplificadas a seguir. O metal mais comumente utilizado é o
aluminio, em diversas ligas.



Aluminio: sixxen construido pelo musico Caleb Herron, diretor artistico do
grupo norte americano Chamber Cartel 1

Aco: sixxen utilizado pela percussionista Kuniko Kato, construido em
parceria com a companhia holandesa Adams.

T . Por se tratar de manual ilustrativo, e para favorecer a fluidez da visualizagé&o, néo incluimos as
fontes das fotos neste documento. Informagbées completas sobre cada uma das fotos deste
manual se encontram no sitio virtual do projeto de pesquisa do sixxen no seguinte enderego:
http://www.ronangil.com/#!Isixxenproject-inicial/c19jg



Ferro: sixxen feito de duas ligas distintas de ferro, do grupo Australiano
Synergy Percussion

Bronze: sixxen construido pela companhia italiana UFIP, para o grupo
italiano Brake Drum Percussion



Perfil

Xenakis ndo fornece nenhuma especificacdo com relacdo ao perfil do
material a ser utilizado para construir cada uma das 19 pecas de metal que
compde uma unidade do sixxen. Entre os exemplares encontrados em
nossa pesquisa, encontramos pecas de sixxen construidas com perfis de U
invertido - com lados diferentes e lados iguais; com perfil de lamina ou
tecla; com perfil de tubo - quadrado ou retangular; além do perfil em L -
que adotamos para o Sixxen do Impact(o). O primeiro sixxen construido
para a estreia de Pléiades tinha o perfil de U invertido com lados diferentes,
e este certamente é o perfil mais utilizado.

U Invertido com lados diferentes: sixxen do grupo norte americano
University of Texas Percussion Group - UTPG

U Invertido com lados iguais: sixxen para aluguel do percussionista
escocés Tom Hunter



Lamina ou Tecla: sixxen do grupo holandés Slagwerk Den Haag
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Tubo retangular: sixxen do grupo italiano Brake Drum Percussion



Perfil em L: pecas de metal de sixxen do grupo brasileiro Impact(o)

Disposicao das pecas de metal

Na primeira versao da partitura de Pléiades, Xenakis escreveu para os sixxen
numa clave em que cada uma das 19 linhas correspondia a uma das 19
pecas de metal do instrumento. Nos primeiros ensaios com o Les
Percussions de Strasbourg ficou evidente que este sistema de notagéo era
extremamente convoluto, e ndo funcionaria. Como solu¢do, uma nova
partitura foi editada em clave de sol - com 19 notas cromaticas escritas
entre Fa3 a Si4, em que cada nota do espag¢o cromatico corresponde a
umas das 19 pecas de metal.

Esta solugcdo trouxe duas consequéncias notaveis. Por um lado, o conforto
dos performers em ler em uma clave familiar (a clave de sol) com poucas
linhas (5 - ao invés das 19 linhas da primeira versdo da partitura), bem como
a disposicao das pecas de metal como um teclado cromatico de percussao,
tornou a decodificacdo da partitura em sons € movimento muito menos
complexa, simplificando a performance. Por outro lado, ao passo que define
a notacdo e a disposicao fisica das teclas como uma escala cromatica,
transforma uma montagem de percussdo multipla de 19 pecas de metal em
um tipo de teclado de percussao, mesmo que o som produzido pelo
instrumento ndo corresponda de forma alguma com uma escala cromatica.

Encontramos dois tipos de disposicdo das pecas de metal nos exemplares
de sixxen encontrados em nossa pesquisa: como uma escala cromatica, e
montadas em sequéncia. Os instrumentos dispostos em escala cromatica



sdo a grande maioria, e apresentam dois tipos principais que se diferenciam
por montar o manual natural e sustenido de formas diferentes: seja no
mesmo nivel - analogo a um vibrafone; ou em niveis diferentes - como um
piano ou marimba. Encontramos apenas um exemplar de sixxen que é
montado em sequéncia, sendo assim remanescente da primeira versdo da
partitura com 19 linhas.

Escala cromatica no mesmo nivel: sixxen do grupo norte americano Third
Coast Percussion

Um aspecto interessante sobre a disposicdo cromatica no mesmo nivel, €
que ela permite a instalacdo de um mecanismo unico que abafa todas as
pecas de metal ao mesmo tempo (algo muito mais complexo com a
disposicdo em niveis diferentes). No exemplar acima do Third Coast
Percussion, quando o instrumento € montado, ele recebe um abafador de
feltro montado abaixo das teclas, que abafa os naturais e sustenidos ao
mesmo tempo, e € operado por uma maquina de chimbal adaptada. O
exemplar construido pelo Impact(o) também possui pedal de abafamento,
com uma barra coberta de feltro posicionada abaixo das pecas de metal
conectada a um pedal ao centro do instrumento, que faz o movimento de
abafamento somente quando acionado. Vale ressaltar que este movimento é
exatamente o oposto do que ocorre com o pedal de sustentacao de um
piano ou vibrafone.



Escala cromatica em niveis diferentes: sixxen do grupo norte americano
Clocks in Motion.

Pecas de metal montadas em sequéncia: detalhe do sixxen da
percussionista japonesa Kuniko Kato.



Ressonancia e Amplificacao

O compositor lannis Xenakis ndo deixa nenhuma indicacdo ou sugestao
explicita sobre a utilizacdo de implementos para realcar a ressonancia ou
amplificar o som das 19 pecas de cada sixxen. Entre a amostra de sixxen
pesquisados, ha basicamente trés maneiras de lidar com a amplificacéo e
ressonancia das teclas: a presenca de tubos - similar a marimba e vibrafone
ocidentais; a presenca de uma caixa de ressonancia sob as pec¢as de metal;
ou a simples auséncia de implementos de ressonancia e/ou amplificacéo -
que é de fato, a mais comum.

Apesar de estarem presentes em apenas uma pequena parcela dos sixxen
encontrados nesta pesquisa, entendemos que sua utilizacao tem - em geral
- resultados extremamente positivos com relagdo a amplificacdo do som, ao
mesmo tempo que que realca o conteudo dos parciais das pecas de metal.
Como, a nosso ver, é desejavel que o sixxen tenha um timbre o mais
complexo possivel para a performance de Pléiades, entendemos que 0 uso
de mecanismos de amplificacdo e realce da ressonancia podem ajudar a
conseguir tal timbre.

Caixa de Ressonancia: sixxen do grupo australiano Synergy Percussion



Pedal de abafamento

lannis Xenakis ndo deixa nenhuma indicagao - implicita ou explicita - sobre a
necessidade de um mecanismo de controle de duracdo das pecas metalicas
do sixxen. Para ele, cada uma das pecas deve ser “ressonante, e sem muita
reverberacado, para que as minucias dos padrdes ritmicos sejam claras para
a plateia.” (apud Engelman, 2010, traducido nossa)

A questdo da necessidade - e portanto da existéncia - do pedal se torna
fundamental no repertério para sixxen com a criacdo da obra Métal (1995),
do compositor francés Philippe Manoury. Nesta obra, ele requer o controle
detalhado da ressonadncia das pecas de metal, através de notacédo
especifica na partitura, similar a notagcado do pedal de sustentagcédo do piano.
A partir deste momento, uma nova peca no repertério acaba definindo uma
inovagao na construgao do instrumento.

Apesar de ser uma inovacao interessante, ela ainda esta presente em
apenas uma pequena parcela dos exemplares de sixxen encontrados nesta
pesquisa. O sixxen que construimos para o Impact(o) conta com pedal de
abafamento. Um modelo comercial de sixxen com pedal de abafamento é
disponibilizado pela fabricante francesa Bergerault.

Pedal: sixxen com pedal de abafamento da fabricante francesa Bergerault



Sixxen do Impact(o): primeiro exemplar da América do Sul

As informagdes coletadas ao longo dos dois anos desta pesquisa - iniciada
em Novembro de 2013, fundamentaram a preparacdo e a construcdo dos
sixxen do Impact(o). O Impact(o) € um grupo de percussado profissional,
residente do Centro de Exceléncia para o Ensino, Pesquisa e Performance
em Percussao, centro interinstitucional da Universidade Federal de Goias e
do Instituto Federal de Goias nos campi de Goiania e Anapolis.

O sixxen do Impact(o) € unico. Suas pecas sdo de uma liga de aluminio
com perfil em L, arranjadas de forma cromatica, com teclado natural e
sustenido no mesmo nivel, com pedal de abafamento, e tubos de
ressonancia.

Detalhe do espacamento das pecas de metal de um protétipo, em que
as 19 pecas estdo separadas em trés grupos (1) com sete pecas de Fa3 a
Si3; (2) cinco pecas de Dé4 a Mi4; e (3) sete pecas de Fa4 a Si4, para
facilitar a visualizagcdo do espac¢o cromatico.



Vista lateral de um prototipo que mostra o alinhamento central dos pontos
nodais dos manuais natural e sustenido.
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Sixxen proximo ao estagio final de construcao, com o espagamento mais
proximo das pecas de metal, e os parafusos de sustentacdo quase todos
serrados.
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Vista lateral da barra de abafamento que é operado pelo pedal, e dos
parafusos que sustentam as 19 pecas de metal.
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Um sixxen do Impact(o) no palco, ainda sem tubos ressonadores.




Consideracoes Finais

“O percussionista deve engajar-se de corpo inteiro no que diz respeito a produgao de
som. O percussionista deve se envolver na invengao e construgao de novos
instrumentos. Com integridade artistica, o percussionista deve trabalhar em estreita
relacdo com a industria para criar estes novos instrumentos.”

(XENAKIS, apud YOKEN, 1990, tradugao nossa)

A construcdo do sixxen para a performance de Pléiades € um processo
complexo, que requer a atividade musical em um amplo espectro, desde a
pesquisa e concepcao do instrumento, a sua construgcao, ao estudo da obra
em si, e por fim sua performance. E assim, como quer Xenakis, o
percussionista é convidado a “engajar-se de corpo inteiro no que diz
respeito a producdo de som.”

Além de todas as etapas descritas neste manual, outras questdes irao afetar
de maneira marcante a construcao de um novo conjunto de sixxen. ltens
como orcamento e as especificidades dos materiais disponiveis, como
tempo de dedicacdo ao projeto e qualificacdo da equipe executora, até se
ha acesso a luthiers ou construtores de instrumentos, sdo fundamentais. O
resultado final serd - invariavelmente - determinado pela combinacdo de
todos estes fatores, guiados pelas escolhas tomadas ao longo do processo.

Portanto, ja que a confluéncia de fatores sempre sera peculiar, cada
instrumento tende a ter uma identidade uUnica. No entanto, concordamos
com Reed (2003) quando diz que, baseado na amostragem das gravacdes
disponiveis de Pléiades, as instru¢cdes de construcdo dadas por Xenakis
produzem instrumentos com similaridade suficiente para serem
reconhecidos como um so tipo de instrumento - ainda que cada um reflita
uma identidade sonora prépria.

A busca por um som peculiar, ‘estranho’ ou mesmo ‘espantoso’ que
permeia as falas de Xenakis sobre o sixxen, nos parece apenas mais uma
instancia da pesquisa sonora e a inovacado - que sao marcas fundamentais
de sua criagcdo. No caso de Pléiades, pesquisa sonora e inovagcao se
manifestam na prospeccéo e criacdo de um novo aparato instrumental: um
sixxen ou um conjunto de sixxen. Mesmo anos ap0s a estreia da obra e da
construcédo de varios exemplares de sixxen, Xenakis continua a afirmar que
estes “ainda nao [eram] completamente satisfatério[s]”. Isto pode sugerir
que mais do que legitimar um novo instrumento que se tornasse parte do
canone ocidental, mais um objeto padronizado e produzido em escala, que
Xenakis estava mais interessado com o processo continuo da pesquisa para
a prospeccao, experimentacéo e criacdo de novos sons. Em Pléiades, com a
idealizacao e realizacdo do sixxen, Xenakis cria um ambiente perfeito para a
continua criacdo e exploracdo de novos sons.
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1. Apresentacgao

Ha um interesse econOmico consideravel na producdo e comercializacdo de
baquetas. No mercado brasileiro, ainda que se tenha dados sobre o mercado musical de
produtos e servigos, ndo ha dados sobre baquetas (produto bastante especifico mas com
grandes interesses comerciais) e nem sobre seus modos de produg¢do. Assim, o presente
manual vem preencher a lacuna existente nos conhecimentos sobre este utensilio no
pais. Ao final espera-se como resultados: registrar o processo geral de produgao de
baquetas (para teclados de percussdo e Sixxen) e incentivar interessados em
confeccionar, instituicdes, empresas e projetos de pesquisa para criagado de produtos e de
corpo de conhecimento especifico sobre o objeto em si. Incentivando-se pesquisadores,
fornecedores e produtores, espera-se poder constituir uma base de dados para outros a

producdo, comercializagdo e desenvolvimento de produtos.

2. Necessidades e possibilidades

No Brasil, a pesquisa sobre confeccdo de baquetas ainda se encontra incipiente,
com material publicado quase inexistente, com raros casos de investigacdo académica
(focados em outros objetivos e perspectivas e que discutem tal objeto de maneira
indireta e superficial) e com fomento institucional carecendo de mais implementos.
Percebe-se assim que, por exemplo, CHAIB (2012) nos da uma breve descrigao da
forma de uma baqueta de vibrafone, discutindo com mais especificidade quais sao as
possibilidades de produgdo de som pela mesma. SOUZA (2010) discute através de
algumas obras do inicio do século XX as possibilidades de certas baquetas e como o
percussionista pode utilizar uma grande variedade para a execugao das pecas.
MORAIS (2013) também nos tras uma discussao sobre o uso de baquetas especificas
juntamente com arcos para execugdo da peca “Uma lagrima” de Arthur Rinaldi.
FERNANDES (2010) fez sua dissertagcdo sobre a obra “Tetragrammaton V" do
compositor Roberto Victorio e, para ter um melhor desempenho, desenvolveu uma
baqueta especifica para a peca com a fabrica Missom, localizada na cidade do Porto
(Portugal).

Se de um lado ha pouco material de apoio e especifico sobre a produgao de
baquetas, por outro percebe-se a importancia de mercado e de interesse econémico

na construgao de instrumentos musicais e de seus acessorios. No pais, segundo



levantamento do SEBRAE realizado com base em dados do IBGE, do Ministério da
Cultura e de entidades e especialistas ligados ao setor cultural, “as atividades de
criagao, producao, difusdo e consumo de bens e servigos culturais representam, hoje,
o setor mais dindmico da economia mundial e tém registrado crescimento médio de
6,3% ao ano, enquanto o conjunto da economia cresce 5,7%.” (SEBRAE, 2008).

Segundo RABELO (2011), o mercado de instrumentos musicais esta em
expansdo, gerando no mercado global perto de US$ 30 bilhdes dividido em
localidades como EUA (US$ 7,8 bilhdes — 25%), Europa (US$ 7,5 bilhdes), Japao (US
$ 5 bilhdes), América Latina (US$ 1,2 bilhdes) e demais (Asia, Oceania e outros com
US$ 8 bilhdes). Segundo este autor ainda, o mercado brasileiro de instrumentos
musicais tem crescido a um ritmo médio anual de 8% desde 1996, mas é necessario
ainda muito investimento em pesquisa para desenvolvimento na area de fabricagao.
BEZERRA (2007) afirma que, dentro deste mercado, o segmento cujos produtos
apresentaram maior receptividade junto ao consumidor foi o de instrumentos de
percussdo. Quando este autor analisou especificamente o ramo de construgao de
instrumentos de percusséao, ele constatou que este segmento apresentava o maior
numero de empresas egressas no mercado internacional, com cerca de 10 fabricantes
paulistas. Segundo ele, os fabricantes de instrumentos de percussao de madeira
representam a maior parte dos exportadores do segmento, com 6 atuantes de
expressao.

Percebe-se a importancia e pungéncia do setor, porém n&o ha dados especificos
que possam demonstrar e discutir a venda e o interesse de baquetas no setor.
Contudo, se a procura por instrumentos de percussao é consideravel deve-se levar em
conta que a grande maioria destes exige a utilizagdo de baquetas. Além disso,
baqueta € material de consumo, pois € o produto da area que mais se desgasta e com
maior rapidez. Peles devem ser trocadas, talvez uma peca ou outra destes
instrumentos se desgaste com o tempo, mas certamente baqueta € o produto com
maior necessidade de troca. Deve-se considerar ainda que cada percussionista devera
possuir uma miriade de baquetas para atender suas necessidades de timbres
especificos e de uso em instrumentos diversificados.

DELGADO (2010), que procurou retratar (no que tange a aspectos de inovacgao,
de manufatura e socio/econdmicos) a industria de instrumentos musicais no Brasil e
com mais detalhes em Sao Paulo, afirma que seus resultados indicaram uma baixa
taxa inovativa propiciada pela falta de investimento em Pesquisa & Desenvolvimento

Tecnoldgico, uma auséncia de formas de cooperagao para inovagao em produto e um



desconhecimento sobre Sistemas de Suporte a Manufatura. Ele conclui assim:

‘Ha, portanto, a necessidade de pesquisas sistematicas,
com comprovagado empirica, que busquem delinear os detalhes
da cadeia produtiva da economia da musica no Brasil — incluindo
o elo da industria de instrumentos musicais do estado de Sao
Paulo, bem como fomentar politicas publicas e privadas com as
quais o Brasil podera sustentar estratégias de longo prazo que
priorizem a difusdo cultural em geral, e da musica em particular,
seja no ambito nacional ou internacional, e que fomentem um
ciclo causal que reforce a propria industria do entretenimento e
do bem estar da populacdo; garantindo a diversidade cultural tdo
presente no nosso pais.” (DELGADO, 2010).

Poderiam haver mais inovagdes nacionais na confecg¢ao e producao de baquetas,
mas elas se restringem a pesquisas que ocorrem fora do Brasil. Com diversas
matérias primas presentes em estoques abundantes no Brasil (madeira, materiais e
fibras vegetais, metais e outros), as tecnologias utilizadas para construgdo de
acessorios de percussdo e pesquisas associadas deveriam encontrar pesados
investimentos e acelerada evolugdo, com Instituicbes de Ensino Superior (IES)
integrando-se ao cenario de desenvolvimento cientifico da area e de relagdo com
empresas interessadas. Porém, no cenario brasileiro atual, poucas sdo as empresas
que se destacam pela busca de alternativas materiais (p.ex. através da utilizagao de
novos tipos de madeira, de diferentes ligas metalicas ou de materiais inovadores) e de
investimento em pesquisa, desenvolvimento tecnolégico e inovagdo. Ndo se tem um
registro publico de como sado feitas, quais materiais sdo usados e historicos de
confeccdo dessas baquetas. Assim, o presente manual vem assim suprir a lacuna que
existe na discussdo sobre tal objeto de estudo. Ele propde a construgdo de
conhecimento processual sobre a fabricagdo de produtos e know how a ser
disponibilizado para a comunidade em geral e para empresas especializadas no setor

de producédo de instrumentos musicais e seus acessorios.



3. Construcgao de baquetas para teclados de percussao e Sixxen

3.1 Escolha de materiais

Para tocar um instrumento de teclado de percussao pode-se adquirir baquetas
encontradas no mercado (0 que se encontra é geralmente importado e extremamente
caro) ou podem ser construidos protétipos proprios. Para isso deve-se procurar material
acessivel e disponibilizado em diversos comércios especificos (para o cabo madeira, para
a cabeca lojas de borrachas e similares, para as linhas ou las de revestimento
armarinhos, dentre outros). Pode-se encontrar por exemplo unidades de varetas de
madeira ja comercializadas como cabo (com tamanho de 1 metro por unidade) de
madeira cilindrica frisada (chamadas de varetas) e em diferentes espessuras. A vareta é
utilizada para o cabo das baquetas, sendo uma escolha acessivel e passivel de ser

encontrado em marcenarias.

Depois, foi necessita-se de unidades de cabeca de baquelite (material duro e

resistente), encontravel em diversos tamanhos.
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O baquelite serve como o miolo da cabeca da baqueta e suas qualidades sao

resisténcia e durabilidade do material.

Devem ser comprados tubos de adesivo para juntas de motor a diesel para colar
a esfera de baquelite ao cabo de madeira. Este material adesivo €& extremamente
aderente entre materiais de natureza diferente (metal-madeira, madeira-plastico, etc...) e
serve para a colagem com bastante aderéncia da vareta com a cabeca de baquelite. A
escolha desse tipo de adesivo se deve ao fato de n&o correr o risco de que o baquelite se

solte da madeira.
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Necessita-se ainda de fita elétrica para encapar fios de alta tensdo (fita de
autofusdo). A fita de autofusdo serve para envolver a cabeca de baquelite e criar um
invélucro emborrachado, isso fara com que o som fique mais grave e nao tdo proeminente

em harmoénicos.
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3.2 Selegao das varetas para cabo
A compra de varetas nao significa 100% de aproveitamento, sendo assim, pode-

se visualizar conjuntos de cabos em funcdo da qualidade da madeira e estado e

chegando a seis divisdes, sendo elas:

Aproveitavel mas com pequenas falhas Uma das extremidade é aproveitavel

Bom




3.3 Colagem das cabegas nos cabos e cobertura com a fita de auto-fusao.

Podem ser feitas combinagdes experimentais das varetas com as cabecas de
baquelite, como por exemplo:
Pares com a vareta de 12 mm, com a cabeca de 50 mm.
Pares com a vareta de 12 mm, com a cabec¢a de 38 mm.
Pares com a vareta de 10 mm, com a cabeca de 38 mm.

Pares com a vareta de 08 mm, com a cabeca de 25 mm.




Como a frisagem das varetas podem causar lesées as maos, foram compradas

tubos termo-retrateis.

Logo em seguida uma mangueira de silicone transparente foi implantada para um

melhor firmamento e acabamento.




3.4 Enrolamento da la ou linha nas baquetas.

Escolha da la ou linha.

Existem diversos tipos de linha ou 1a no mercado. A escolha € muito particular ao som que
se busca e ao tipo de resisténcia do material. A partir deste ponto é necessario considerar
a combinacdo quantidade de fita de autofusdo e quantidade de linha ou la para o

resultado final da sonoridade da baqueta.

Baquetas com baquelite de 20 mm, enroladas com 25 cm de fita de alta fusao.

As las de cor verde, azul e preta, foram enroladas com 20 metros de comprimento.

Ala de cor rosa tem 10 metros de comprimento.




A |a de cor cinza, tem duas camadas; a inferior é preta e tem 20 metros de comprimento.

A segunda camada é cinza e tem 8 metros de comprimento.

Baquetas com baquelite de 25 mm, enroladas com 40 cm de fita de alta fusao.

Para uma experiéncia sonora com um quarteto de baquetas, vocé pode (com o mesmo
tamanho de baquelite) utilizar diferentes tamanhos de 13, por exemplo:

1. Com 20 metros de comprimento.

2. Com 17 metros de comprimento.

3. Com 15 metros de comprimento.

4. Com 13 metros de comprimento.

Depois ouga sempre o resultado, compare e busque continuamente diferentes tipos de

combinagao e modos de fabricagao (materiais alternativos, tensao na linha ou 13).
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Caracterizaciio, origem e constituicio fisica de instrumentos de percussio em metal:
contribuicdes para construcio de saber escolar integrado.

Orientador: Prof. M. Ronan Gil de Morais
Bolsista PIBIC-EM: Daniela Cristina de Jesus Nunes

A percussdo ¢ um ramo da musica que envolve inimeros instrumentos de sonoridades muito
diversificadas.

O seguinte manual servird como um guia da pesquisa realizada para o projeto sobre
determinados instrumentos de percussdo em metal. Nele vira citado cada instrumento selecionado
para pesquisa contendo informagdes sobre sua origem, anatomia, aspectos historicos e geograficos,
analises do som em forma de graficos e imagens exemplificando cada instrumento. Tal pesquisa foi
feita por meio de levantamento de material bibliografico e testes fisico-acusticos com analises
espectrograficas. A andlise espectrografica consiste em mostrar com quais frequéncias, intensidade
e tempo, soam os parciais (harmonicos e/ou inarmodnicos) de um determinado instrumento musical,
ele representa visualmente as caracteristicas sonoras do mesmo.

O manual servird também como material de pesquisas para outros projetos no qual ainda
estdo por se desenvolver.

1. Pratos

Os pratos sdo um grupo de instrumentos de percussdao que surgiram por volta de 3.000 a.C.
Comumente usados por dangarinos (chamados de cymbalistriae) no culto a Baco, o deus romano do
vinho. E um dos grupos de instrumentos de percussio mais antigos.

Fig. 1) Representacio da anatomia de um prato



O formato (tipo) do prato tem um grande papel no som que ele cria. O peso também ¢ muito
importante para o som que eles produzem e o modo como soam, assim como a espessura,
superficie, tamanho e tipo de liga que foi feito. Mesmo com a grande diversidade de tipos e
formatos, no geral, um prato ¢ dividido nas seguintes partes:

Campana (em inglés, bell): O seu tamanho e forma alteram todo o som do instrumento. Essa
regido poe em relevo os harmonicos agudos.

Centro do prato ou corpo (em inglés, surface): O corpo do prato ¢, em geral, a maior parte
do instrumento e assim pode se obter uma variedade de sons de acordo com a regido que se toca,
como se toca e com qual intensidade.

Borda (em inglés, edge): E a parte mais delicada do prato por ser, em geral, a parte menos
espessa e a que fica diretamente exposta. Nessa regido concentram-se os harmonicos graves.

A analise espectrografica do prato varia de acordo com o tipo de prato. Em um prato de
conducdo tocado com uma baqueta de madeira, a intensidade nos graves prevalece, o som ¢
bastante cheio, os harmdnicos mais agudos aparecem no primeiro ataque € o grave continua soando
por um longo periodo de tempo e com bastante intensidade, ¢ um prato de condugao tocado com
uma baqueta de 13, se encontra maior intensidade do som e onde se vé o maior numero de
harmonicos, essa intensidade se divide ao longo de toda frequéncia, do grave até o agudo.
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Fig. 2) Representacio de analise espectral de um prato de éonducﬁo tocado com uma baqueta de 12
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Fig. 3) Representag250 de analise espectral de um prato de clondlllg:io tocado com uma baqueta de madeira



2. Triangulo

O Triangulo ¢ um instrumento musical de percussdo feito de metal com a forma que lhe da
nome e geralmente com um pequeno espaco (uma descontinuidade no corpo do instrumento,
criando um espaco) em um dos angulos.

Devido ao seu som unico o tridngulo comegou a ser muito usado por orquestras e a ter pecgas
feitas exclusivamente para se usar o instrumento. Como por exemplo, Piano Concerto No. 1 in E-
flat Major de Franz Liszt.

Fig. 4) Triangulo de forrd e tridingulo de orquestra.

Andlise espectrografica - Na analise do tridangulo orquestral se nota que existe harmdnicos
bem definidos e que soam uma frequéncia especifica em cada parcial, diferente do tridngulo de
forrd que tem um som mais preenchido e a intensidade dos sons se concentra mais na parte grave
dos harmonicos, tendo mais espectro presente na regido média da audi¢cdo e o de orquestra ¢ mais
agudo tendo mais energia na regido aguda e super aguda da audig@o.
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Fig. 5) Representacio de anadlise espectrografica de um tridngulo de forré

e——

I m 2 % . . . ™

Fig. 6) Representaciio de analise espectrografica de um triangulo orquestral



3. Cowbell

Cowbell ¢ um instrumento de percussao que tem sua origem relacionada com os pastores
que os colocavam no pescogo dos animais para identifica-los. Foi na Idade do Ferro que o uso do
Cowbell passou a ser mais frequente no meio musical. Ha registro de Cowbell com mais de 5.000
mil anos, no terceiro milénio (a.C.) Neolitico na China.

Fig. 7) Cowbell de metal de fabricacdo industrial

O uso do Cowbell na musica Africana estd ligado as migra¢des Bantu. O povo Bantu
compreende na atualidade um vasto grupo etino-linguistico africano.

Anadlise espectrografica - A andlise espectral do cowbell mostra como a caracterizacdo do som passa
por varias etapas, tento presenga no inicio € no meio do som, e € bastante distribuido.

Fig. 8) Representaciio de analise espectrografica de um cowbell



4. Gankogui

O gankogui ¢ um instrumento feito de ferro tocado com uma vara de madeira. E constituido
por dois sinos soldados, sendo ligados entre si para formar um unico objeto.

Esse instrumento ¢ usado na musica Ewe, povos que se encontram na regiao do Volta em
Gana.

Fig. 9) Gankogui

Andlise espectrografica - A andlise do Gankogui grave comparada com a do gankogui
agudo, sao bastante parecidas. Os harmonicos com mais intensidade de som sdo bastante definidos
e se dissipam por igual. Mas a notavel diferenca entre os dois ¢ que no gankogui grave os
harmoénicos graves soam por mais tempo do que no gankogui agudo.

Fig. 11) Representaciio de analise espectrografica de Gankogui grave.



5. Agog6

O Agogd é um instrumento de percussdo que surgiu dos povos iorubas da Africa Ocidental
(o nome Agogd significa sino em iorubd). O instrumento chegou ao Brasil e a América Central por
meio da migragdo de escravos. Ele ¢ utilizado normalmente no samba, capoeira, rituais de danga,
folias de maculelé¢ e etc.

Fig. 12) Agogo duplo de metal

Anadlise espectrografica - As anélises de um agogd grave e um agogd agudo sdo bastante parecidas.
Eles ttm o som com os seus parciais bem definidos com ataque bastante marcado sem muito
preenchimento, pode se analisar isso observando o espago existente entre cada frequéncia dos
harmoénicos. A diferenca entre eles ¢ a presenga mais intensa de harmonicos mais agudos no agogd
mais agudo.

Fig. 14) Representacio de analise espectral de um Agogo grave.



6. Chau Gong

Fig. 15) Chau Gong

O Chau Gong ¢ um instrumento de percussao da familia do Gongo, feito de uma mistura de
bronze ou cobre. Sua superficie ¢ quase plana, tendo o seu centro concavo.

Ha relatos de que o mais antigo Chau Gong do registro histérico foi encontrado em uma
tumba em Guixian na regido de Guangxi Zhuang da China que data no inicio da Dinastia Han, por
volta de 206 a.C. As pessoas que viviam nessa regido eram conhecidas por usarem instrumentos
como o Gongo para rituais religiosos e celebragdes.

Analise Espectrografica - Pode-se notar que os harmonicos agudos se iniciam depois do primeiro
ataque e se dissipam primeiro do que os harmdnicos graves, sendo que os harmonicos graves soam
com maior intensidade e com uma maior duragao de tempo.

Fig. 16) Representacio da analise espectral de um Chau Gong



7. Gongo de Opera

O gongo de dpera € conhecido pelo glissando que produz quando ¢ tocado. Seu tamanho
varia bastante e sao geralmente gongos bastante finos.

Fig. 17) Gongo de Opera

Anadlise Espectrografica - A analise espectral do gongo de Opera mostra bem como os graves sao
bem intensos e soam bastante. Acontece um glissando no grave assim que € tocado e os harmdnicos
agudos vao surgindo e depois se dissipam, e também o som ¢ bastante preenchido. Se pode
constatar também que o grave soa por bastante tempo apds o ataque.

Fig. 18) Representacio da analise espectral de um Gongo de épera



8. Feng Gong

O feng gong ¢ feito geralmente de uma liga de cobre, tem quase a mesma anatomia do chau
gong, sendo um pouco menor e seu som soa menos do que o som de um Tam-Tam, mas reage mais
rapido quando tocado. E normalmente usado em operas. Eles também sdo chamados de Sun-Gong
(gongos solares em inglés) por causa de seu formato e coloracao.

Fig. 19) Feng Gong

Analise Espectrografica - A analise do feng gong mostra que o om ¢ bastante preenchido e os
harmdnicos graves soam com mais intensidade do que os harmonicos agudos. Assim como no Chau
Gong, os harmonicos mais agudos aparecem depois do ataque, porém os harmoénicos do Feng Gong
se dissipam mais rapidos do que no Chau gong.

Fig. 20) Representacio de analise espectral do feng gong



Conclusio

O projeto foi feito no intuito de contribuir para diversas areas da musica. O manual servira
como material de discussdo e guia de toda pesquisa feita, além de servir como material bibliografico
para futuros projetos e pesquisas no ramo da percussao.

Realizacao :

~ N=P?

Nucleo de Exceléncia para o Ensino,
Pesquisa e Performance em Percussao

I
|




