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RESUMO

Esta pesquisa, de carater exploratério e experimental, investiga a possibilidade
de combinacdo sonora entre instrumentos ocidentais tradicionais da orquestra europeia e
um conjunto de taikos e outros instrumentos que o0 acompanham. Partindo do pressuposto
que tal mistura gera um bom resultado, elaborei duas pecas musicais como demonstracdo
desta pesquisa em Processos Criativos e Performance. Utilizei como principal fonte de
inspiracdo arenomada peca modernista de Stravinsky, Le Sacre du Printemps (Sagracéo
da Primavera) para elaborar, num primeiro momento, um arranjo para os taikos — nome-
ado como Le Sacre du Taiko — acompanharem a orquestra nesta pe¢a; e num segundo
momento, uma pega exclusiva para os tambores — Taiko Kagura — ainda com alguns
elementos musicais que remetem a Sagracao da Primavera. Devido a semelhanca de es-
truturacdo musical, a existéncia de uma narrativa tematica e a aproximacao de fraseados
ritmicos encontrados na arte taiko, e este, por permitir certa liberdade na performance —
sem que se suprima a esséncia timbristica e filosofica do sagrado Instrumento — acredito
ser possivel tal experimento combinatdrio. Para melhor apresentar os tambores Wa-
daiko, em um primeiro momento apresentamos uma descricdo de aspectos mais impor-
tantes inerentes a sua préatica. As etapas de criacdo sdo apresentadas ao longo desta dis-
sertacdo, como também as consideracfes necessarias a respeito dos taikos quanto a sua
execucdo, quanto para coreografia e interpretacdo tematica. A metodologia aplicada foia
analise dassecdes musicais selecionadas da Sagracédo da Primavera; analise coreogréfica
e expressiva da obra; uma transposicdo de motivos ritmicos e coreograficos para os tai-
kos; experimentacdo e gravacdo de um video dos taikos sob um audio pré—gravado da
obra original; a composi¢do de uma nova peca para os taikos; e a fundamentagdo com

base em referenciais tedricos pertinentes.

Palavras—chave: Composicao; Performance; Taiko; Taiko e Orquestra; Sagracéo da Pri-

mavera.



ABSTRACT
This research, of exploratory and experimental nature, investigates the possibility of
sound combination between traditional western European orchestral instruments and an
ensemble of taikos and its other accompanying instruments. Based on the assumption that
such a mixture generates a good outcome, | have elaborated two musical pieces as a
demonstration of this research in Creative Processes and Performance. | used as main
source of inspiration Stravinsky's famous modernist piece, Le Sacre du Printemps (The
Rite of Spring) to create, in a first moment, an arrangement for the taikos — named Le
Sacre du Taiko — and in a second moment, an exclusive piece for the drums — Taiko
Kagura — still with some musical elements that refer to The Rite of Spring. Due to the
similarity of musical structure, the existence of a thematic narrative and the approxima-
tion of rhythmic phrases with what is played on the art of Wadaiko, and this one, for
allowing some freedom in the performance — without suppressing the timbral and phil-
osophical essence of the sacred instrument — | believe that such a combinatory experi-
ment is possible. To better present the Wadaiko drums, in a first moment we present a
description of the most important aspects inherent to its practice. The processes of crea-
tion are presented throughout this dissertation, as well as the necessary considerations
regarding the taikos as to their execution, as to choreography and thematic interpretation.
The methodology applied was the analysis of the musical sections selected from The Rite
of Spring; choreographic and expressive analysis of the work; a transposition of rhythmic
and choreographic motifs for the taikos; experimentation and recording of a video of the
taikos under a pre—recorded audio of the original work; the composition of a new piece

for the taikos; and a substantiation based on relevant theoretical references.

Keywords: Composition; Performance; Taiko; Taiko and Orchestra; Rite of Spring.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa, de carater exploratério e experimental, investiga uma possivel
combinacdo estrutural, sonora e timbrica entre instrumentos musicais ocidentais populares,
incluindo aqueles que se integram nas orquestras modernas, e os taikos!, tambores japoneses
de origem milenar, aos quais virdo também se acrescentar outros instrumentos derivados desta
mesma tradicdo. Sendo assim nosso projeto coloca—se como um experimento musical, cuja
finalidade principal é estimular um processo de desenvolvimento criativo integrado de
conceituacdo, de algumas consideracGes na analise musical e de reflexdo, a partir do qual se
pretende chegar a algumas conclusdes no objeto em si, particularmente no que se refere a uma
harmonizagdo timbrica e até mesmo estética.

A primeira indagacdo que surge, portanto, é quanto as possibilidades a serem
consideradas para fins de composicdo e de arranjo para os taikos, tanto para a combinacgéo
estética e sonora ao inserirmos esses tambores em meio a uma formagdo orquestral, por
exemplo, quanto as permissibilidades dentro da flexibilidade estética da performance de
Wadaiko-Kumidaiko, um estilo de execucdo dos taikos japoneses que serdo devidamente
elucidados em capitulo proprio.

Como ponto de partida, escolnemos o classico chef d’oeuvre da literatura musical Le
Sacre du Printemps (A Sagracédo da Primavera) pelo qual temos profunda admiracdo. A obra,
musicalmente composta por lgor Stravinsky? e estreada em Paris no ano de 1913 representou
um marco histérico, fundadora de novas possibilidades até entdo jamais imaginadas.
Influenciou de modo fundamental a musica naquele século e para além, com as diferentes
estéticas do século XXI Ihe sendo invariavelmente devedoras.

Ao longo das minhas experiéncias, na préatica do taiko, pude notar que por vezes me
via inspirada na intensidade ritmica da Sagracdo da Primavera e na expressividade facial e
corporal dos dancarinos para compor pecas de forma a orientar as performances dos membros

do grupo de Wadaiko curitibano do qual faco parte, o Wakaba Taiko. Portanto a considereli

1 No Brasil, nds, praticantes de Wadaiko, costumamos fazera concordancia nominalde niimero quando queremos
mencionarmaisde um taiko,adaptando o termo conforme a gramatica da lingua portuguesa. Sendo assim, temaos
o0 costume oral de dizer taikos, com o esse do plural. Farei este uso ao longo desta pesquisa para tornar a leitura
mais confortavel. Além disso, optei por padronizardentro desta pesquisa o termo sem o estilo italico, pois apesar
de se ser estrangeiro, foi adequado para o plural da nossa lingua portuguesa. O seu sentido original se mantém,
todavia.

2 |gor Fyodorovich Stravinsky: nascimento em Lomonsov (cidade previamente conhecida como Oranienbaum) na
Rassia, no dia 17 de junho de 1882; falecimento em 6 de abril de 1971,em Nova lorque. Compositor, pianista e
maestro russo pré-modernista, um dos mais influentes do século XX. Convidado por Sergei Diaghilev a compor
para a companhia de Ballets Russes, oportunidade na qual obteve grande reconhecimento devido ao sucesso das
obras O Passaro de Fogo, Petrushka, Sagragdo da Primavera e Pulcinella.



15

como principal fonte de inspiragdo para iniciar um experimento sonoro, buscando encontrar o
equilibrio musical entre os taikos e outros instrumentos comumente afeitos a estilos musicais
que, por ora, categorizo genericamente como ‘europeus’. Com base nisso, € possivel perceber
que a influéncia da Sagracdo comecou bem antes desta presente investigacao.

A segunda indagacdo é em relacdo as consideracGes necessarias a serem feitas para
ndo descaracterizar os elementos de performance essenciais daarte do Wadaiko, tomando como
base minha preferéncia em preservar na minha pesquisa 0s conceitos técnicos e teéricos da
pratica, a questdo da religiosidade do instrumento e as técnicas fundamentais permitidas e
formuladas pelos primeiros mestres do novo taiko (Kumidaiko, propriamente dito). Esses
detalhamentos estdo dispostos e elucidados no primeiro capitulo desta dissertacao.

Embora a Sagracdo apresente, principalmente em seu aspecto coreogréafico e visual,
um tema e enredo que remetem ao povo eslavo de uma antiga Russia, a escolha instrumental e
base técnica composicional dessa obra foi essencialmente derivada das construgcdes do
movimento romantico do século anterior. Entretanto, como forma de ruptura a esses padrdes
antigos aos quais a plateia estava habituada, a pedidos do produtor deste balé, o famoso
empresario Sergei Diaghileve, o compositor Igor Stravinsky juntamente com o coredgrafo
Vaslav Nijinsky# e o historiador e pintor Nicholas Roerich® investiram em seus trabalhos
inspirados na tematica e em elementos folcléricos das tribos russas primitivas para assim tornar
evidente a distin¢do abrupta em relacdo aos padrdes vigentes em cada uma de suas areas de
atuacéo.

Da mesma maneira que esses artistas tiveram uma base de inspiracdo orientadora em
Seus processos criativos, pretendemos igualmente extrair, afora 0s elementos musicais, 0S
elementos visuais inspirados em alguns movimentos coreograficos de Nijinsky e criados
especialmente para o acompanhamento desta obra musical. Nossa ideia para esta inclusao,

considerando o estilo escolhido para a execucdo de taiko, foi o Wadaiko-Kumidaiko que

3 Sergei Pavlovich Diaghilev: nascimento em margo de 1872, em Tikhvin, Russia; falecimento em 19 de agosto
de 1929 em Veneza, Italia. Possuia origem nobre e uma educacao privilegiada, além de um olhar acurado paraas
produgdesartisticas. Fundadorda companhiade danca Ballets Russes.

4 Vaslav Nijinsky (Vatslav Fomich Nizhinskii): nascimentoem 12 de margo de 1889, Kiev, Ucrania; falecimento
em 8 de abril de 1950,em Londres, Inglaterra. Russo de origem polonesa. Frequentou a Escola Imperialde Ballet
em Sao Petershurgo desde a infancia. Formou-se em 1907 e se juntou ao Balé Imperial, onde imediatamente passou
a assumir papéis de protagonismo nasdancas,devido ao seu talento para a arte. Foi um jovem bailarino e core6-
grafo, convidado por Diaghilev para acompanhara mesma companhia, pela qual obteve reconhecimento interna-
cional. Devido assuas coreografiasousadase Unicas, foi considerado o iniciador da danga moderna.

5 Nicholas Roerich (Nikolai Konstantinovich Roerich): nascimento em S&o Petersburgo, Russia, em 27 de setem-
bro de 1874; falecimento em Kullu, india,no dia 13 de dezembro de 1947. Especialista na cultura tradicionalda
Russia eslava, foi escritor, pintor, historiador, poeta e professor espiritual. Atuou com Stravinsky e Nijinsky na
Sagragdo da Primavera, coordenando a producgéo cenografica e de figurinos dosbailarinos.
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permite a combinagdo sonora e visual nas performances de maneira mais livre quando
comparado a um estilo de Wadaiko de carater mais conservador. Essas diferentesatuacdes serao
realizadas de forma simultanea pelos proprios percussionistas.

E, portanto, a partir dessa ideia que eu e meu orientador, o Prof. Dr. Isaac Chueke,
pensamos em explorar o taiko para elaborarmos duas pequenas pecas demonstrativas, as quais
representam o resultado desta pesquisa e elucidam como é possivel encontrar um equilibrio
sonoro sob 0 mesmo pretexto de se mesclar timbres, estilos e estéticas musicais distintas.

Com o intuito de facilitar ao leitor o acompanhamento da progressdo de raciocinio
desta pesquisa e, pensando-se em esclarecimentos de conceitos japoneses sobre a arte do Taiko

estruturamos 0s assuntos na seguinte ordem de capitulos:

I.  AartedoWadaiko: definicdo, breve descricdo doseu desenvolvimento histérico,
apresentacao daforma de execucdo do instrumento e aspectos filoséficos;
Il.  Uma apresentacdo geral da Sagracdo da Primavera; Principais materiais na
Sagracao gue serviram como inspiracdo a nosso experimento;
1. A parte pratica destapesquisa: processos criativos das duas pecas demonstrativas
IV. Notase reflexdes acerca do desenvolvimento da pesquisa;

V.  Considerag0es finais.

Os processos de pesquisa aconteceram de forma paralela. Enquanto os capitulos
estavam sendo discorridos, fomos tralhando no material musical por meio de trés etapas:
procedimento tedrico deescrita e analise ritmica; experimentos por via dos programas deedi¢cdo
de dudio como o Reapper e 0 Logic Pro; experimentos na pratica, com taikos e criacdo de furi
(# v )8; filmagem e edicdo das performances nos taikos.

Para fins de delimitacdo, estabeleci que seriam duas escritas distintas para Wadaiko,
resultantes da pesquisa teorica, elaborando e explorando a combinacdo timbrica dos

instrumentos considerados e partindo da Sagragdo como inspiragéo:

1) a primeira delas é a que tem maior vinculo com a obra musical de Stravinsky. Foram

consideradas questBes técnicas e composicionais baseadas na formacéo orquestral do

6 Furi (1% ¥ ) ou furitsuke (% ¥ -+ i7): termo em japonés que pode ser literalmente traduzido como ‘movimento’.
No contexto do Wadaiko, define todos os tipos de movimentos coreograficos com o corpo, pré-acordados entre
todos os taikouchi em determinada mdusica, sendo, portanto, outro aspecto na pratica a ser tecnicamente conside-
rado. E importante que os tocadores ensaiem bem esses movimentos, para executa -los com beleza, sincronia e de
forma segura.
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século XX, afim deelaborar algo para a inclusdo dos taikos. A escrita para os tambores
foi feita conforme os elementos musicais presentes nas primeiras se¢fes da Sagracao,
respectivamente intituladas Introducdo e Augurios Primaveris (Introduction e The
Augurs of Spring). Para tanto, foi necessario permitir que o processo imaginativo
agisse sem resisténcias, dispondo-me em um cenario hipotético na época da
composic¢do, como se pudesse ouvir as orientacdes de Stravinsky para criar algo nos
taikos que combinasse com o que ele ja havia escrito para os demais instrumentos.
Este experimento resultou num arranjo cujo nome é Le Sacre du Taiko;

2) apbs essa experiéncia e considerando ainda a Sagracao como principal suporte de
inspiracdo — orientadora mesmo de nosso processo criativo — o proximo experimento

AATAY

constituiu-se de uma breve composicéo exclusiva para taikos e Shinobue (f&%)7, um
dostipos de flauta transversal de bambu japonesa, em que extrai ideias polirritmicas e
melddicas da obra de Stravinsky. Além disso, também recorri a técnica da muasica
eletroacustica nos taikos para incluir breves intervencdes nesse tipo de sonoridade.
Nesta amostra, pensamos numa adaptacdo da Sagracdo para ser tocada nos moldes
estilisticos dasmusicas tradicionais de Kumidaiko. O titulo destasegunda peca é Taiko

Kagura,

Uma vez que optamos por trabalhar com apenas alguns movimentos da Sagracao da
Primavera — ap06s consideracdes analiticas de possiveis participa¢fes dotambor nesses trechos
— teremos, portanto, inser¢des ritmicas a cargo dos taikos e de instrumentos derivados.

o St

Faremos uso igualmente do Shinobue (1%14), flauta de bambu transversal japonesa, além de

gritos de energia, Kakegoe (f(7 7)8, associados a estética pretendida por nos.

7 Shinobue (%15 ): flauta transversaljaponesa de bambu com sete orificios, produzida de forma artesanal. O ide-
ograma de Shino “f4”, corresponde ao um tipo especifico de bambu, 0 qualé mais grosso e cresce agrupadamente
com outros de sua espécie. Ja o ideograma Bue ou Fue “# 7, significa flauta musical. As flautas que possuem uma
afinagdo natural, com base na escala diaténica maior, sio chamadas de Utabue (), em que o primeiro ideo-
grama Uta “5K”, significa canto.Ou seja, flautaspara canto.Poroutro lado, asflautas que possuem uma afinagio
prépria, diferenciada da ocidentale que sdo comumente utilizadasem musicas tradicionais e de acompanhamento
do Kabuki (%% %) — um estilo de teatro japonéssonorizado com acompanhamento musicalde taikos e outros
instrumentos tradicionais chamam-se Ohayashibue (3% 11 ). O significado de Ohayashi “I3 47>, corres-
ponde a derivacdo da palavra Hayasu, que significa “fazerbrilhar, realgar”, conforme o dicionario japonés online
Kotobank, disponivel em: https://kotobank.jp/. A escrita desta palavra encontra-se em fonte regular, sem italico e
com a letra inicial mintscula, pois refiro-me a um instrumento musical. Para fins de padronizag¢éo, assim como
escrevo nesta pesquisa ‘piano’ e ‘violdo’, por exemplo, todosos termos relacionados aosnomes de instrumentos
musicais seguirdo essa mesma forma.

8 Kakegoe é um termo estrangeiro que esta em italico e com a inicial maitscula pois trata—se de um conceito,
uma forma de expressdo vocalespecifica presente nasartes marciais japonesas, no taiko e mesmo nas expressdes



https://kotobank.jp/
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Ressaltamos que um dos movimentos escolhidos, o intitulado Danca da Terra (Danse
de la Terre) servira, literalmente, tdo somente como base de inspiracdo para o0 processo de
composicdo da segunda peca demonstrativa: reservamos este momento para uma composi¢ao
especifica — aqui ndo se tratando de um arranjo — para uma formacéo de taikos que desta vez
atuardo como atores principais, protagonistas. Nesta ocasido ndo havera nenhum
acompanhamento orquestral e os toques para os taikos serdo criados a partir de modelos
extraidos das estruturas ritmicas da Sagracdo. Ainda pretendemos relacionar a tematica de um
antigo tipo deritual eslavo, a filosofia e religiosidade inerentes a pratica do Taiko® que podemos
ver representada em diferentes tipos de performances, sejam estas de carater ritualistico ou
artistico.

Tambem julgamos ser pertinente nesta tarefa maltipla que constitui nosso projeto fazer
uso de conceitos interdisciplinares, questdes relativas a qualidades intrinsecamente sonoras e
sua propagacdo, capacidades mecénicas, potenciais da instrumentacdo e da orquestracao.
Igualmente, nos apropriaremos de uma literatura relacionada aos diversos aspectos daséreas da
criacdo e seus processos, a analise musical e a interculturalidade bem como de materiais
relacionados aos aspectos histéricos e de resgate da Sagracdo. Incluimos também leituras
acerca da significacdo em musica e semidtica; didlogos musicais; analise e estética musical;
revisitaremos o Manual de Taiko!? e o esclarecimento de conceitos e pensamentos presentes na
cultura japonesa.

Salientamos que a finalidade desta pesquisa ndo se trata, neste momento, da explora-
cao de sonoridades alternativas por meio de técnicas estendidas nos taikos. Sendo este presente
trabalho o possivel inicio de uma longa jornada de pesquisa acerca do taiko e da sua arte na
totalidade — e tratando-se especificamente na area da investigacdo académico-cientifica em
musica e processos criativos — faz-se necessario primeiramente elencar e esclarecer as possi-

bilidades composicionais para esse instrumento e seus acompanhamentos (Narimono e

de fala em japonés quando se quer colocar energia num esforco adicional para realizar um movimento corporal
especifico ou exercicio de forca.

9 Neste contexto,ao mencionar o termo Taiko —com o Té mailsculo — estou incluindo toda a conceituacéo filoso-
fica e artistica que é ensinada na pratica, geralmente de forma verbalizada. Portanto, este termo nao faz alusdo ao
tamborfisico em si, masao conjunto de ensinamentos presentes nessa manif estagdo musicale cultural.

10 Manualde Taiko (Nippon Taiko Kyouhon — H A K&t #A) da Koueki Houjin Nippon Taiko Zaidan (A4
1k N B A K 5 ), editado e confeccionado pela Fundagéo de Taiko do Japao (Nippon Taiko Foundation), que
por sua vez, faz parte da Nippon Foundation ou Nippon Zaidan ( H A< /4 [5), uma organizacio privada sem fins
lucrativos estabelecida em 1962 por Ryoichi Sasakawa para atividades filantrpicas. O Manual de Taiko € um
materialdidatico de volume Unico que visa instruir de forma béasica e orientartocadores de taiko e demais pessoas
interessadasno assunto, com informagdes historicas, conceitos, definicdes, categorizagdo de tipos de taikos e bachi
(baquetasespecificas). Foi desenvolvido pelo mestre de taiko DaihachiOguchi e seu grupo de Wadaiko chamado
Osuwa Daiko Hozonkai (1 7 i K S R174).
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Shinobue), a partir de pressupostos e referenciais técnicos existentes. No presente contexto,
primeiramente exploramos e registramos as técnicas composicionais possiveis dentro da pro-
posta tematica que é a de unificar o timbre da orquestra europeia do século XX com uma for-
macdo de Kumidaiko dos taikos; também harmonizar as demais questdes apresentadas: coreo-
grafia, tema e estéticas musicais diferentes, buscando uma aproximagéo.

Finalmente, para a realizacdo desta pesquisa consideremos técnicas e escolhas
composicionais que ndo descaracterizam a identidade estético-sonora, de execucdo e de
performance, quer seja daSagracao, quer seja de pecas para taikos, sempre lembrando que estes

Gltimos serdo transplantados em uma peca de sonoridade fundamentalmente ocidental europeia.
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1 ARTE DO WADAIKO: DEFINICOES, CONCEITOS E UMA BREVE HISTORIA
DO DESENVOLVIMENTO DO TAIKONO JAPAO

O taiko (X3#), com minuscula, é um termo da lingua japonesa que em portugués tra-
duz-se de maneira generalizada como tambor. Ja o termo Wadaiko (F11°K%%)!1, designa o tambor

japonés, de origem milenar, que possui caracteristicas fisicas, dimensdes e timbres especificos
que o faz diferir dos tambores de outros paises vizinhos, como os da China e das Coreias, por
exemplo. Portanto a diferenca entre as duas denominagdes é que a primeira pode referir-se a
qualquer tipo de tambor de aparéncia fisica e estrutura semelhantes ao do Japdo, o que acaba
por incluir também o do proprio pais. Ja a segunda, faz referéncia exclusiva ao que foi desen-
volvido historica e culturalmente no Japao.

De uma maneira geral, os taikos sdo compostos por uma caixa acustica de madeira
(corpo oco) em formato cilindrico ou de barril, cujas extremidades sdo tampadas por couros
bovinos tratados, tensionados por cordas ou pregos. Para melhor ilustracdo, disponibilizo a se-

guinte figura:

11 wadaiko (12K #%): nome composto pela jungio de trés ideogramas diferentes. O primeiro é “Wa” (F), que
significa harmonia, equilibrio e na lingua japonesa acabasendo utilizado em algumas palavrascomo prefixo para
correlacionar a tudo que pertence culturalmente ao Japdo. Ja os outros dois seguintes significam “tai” (K) e “ko”
(%), ou seja, taiko, tambor. Este termo é especifico para designar o tambor étnico e tradicionaldo Japéo, fazendo
distinguir dos demais “taikos” asiaticos.
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FIGURA 1 — Wakaba Taiko2em palco com variedade de taikos e outros instrumentos adicionais

Fonte: Luciano Cezar Fotografial3, 2022.

A partir dessa constituicdo, sdo possiveis propagacdes sonoras potentes e de variadas
dinamicas e diferentes alturas, conforme os diferentes tipos de tambores. Os taikos podem ser
acompanhados por outros tipos de percussdo, de origem tibetana e chinesa, com sonoridade
metalica ou amadeirada. E também possivel o acompanhamento das flautas transversais de
bambu — em especial podemos citar o Shinobue — e de outros instrumentos alternativos ao
Wadaiko, com origens em outros paises ou continentes, como é o foco desta pesquisa.

As primeiras evidéncias arqueologicas dos taikos japoneses foram encontradas nas
proximidades dos lagos Nojiri-ko (7i#) e sdo datadas de periodos que se estendem entre as
eras Joumon (fff SCFF{X) e Yayoi (VRZEFF{X), especificamente em um periodo entre 3.000 a.C.
e 200 d.C. O tambor foi primariamente utilizado em cagas, sob o intuito de afugentar a presa
para o lado oposto ao dos toques emitidos, em que haveria outros cacadores a espera para cap-
turd-la. A partir de entdo, o instrumento foi sendo cada vez mais incluido no estilo de vida do
pOVO japonés e por conseguinte nasua cultura. Foi muito utilizado como meio de comunicagédo
e sinalizagGes a longas distancias em aldeias, encorajamento de soldadose samurais em guerras

e também como instrumento sagrado de comunicacdo com deuses xintoistas, utilizado em

12 Grupo nipo-brasileiro de Wadaiko—Kumidaiko da cidade de Curitiba, chamado Wakaba Taiko. Fundado em
2003 pelo sacerdote da igreja Konkokyo, o senhor Katsuyuki Kajiwara, inicialmente era o grupo de jovens prati-
cantesda igreja que realizavamatividades culturais integrativas como o Taiko e a moderna danga japonesa Yosakoi
Soran. Apés a inclusdo do grupo dentro do departamento cultural da Associacdo Beneficente e Cultural Nipo
Brasileira de Curitiba (ou entdo Nikkei Curitiba), passou a se desvincular das praticas religiosas da Konkokyo e
esta repartido em Wakaba Taiko e Wakaba YosakoiSoran.

13 | uciano Cezar Fotografia: fotdgrafo profissional que realiza trabalhos de registros em foto e video de eventos,
instituicdes de beleza, corporativas, ensaios e de produtos. Esta imagem foi cedida por ele, diretamente a mim,
para queeu a repassasse ao Wakaba Taiko.
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cerimonias religiosas. Posteriormente foi sendo progressivamente utilizado no meio artistico
como instrumento musical, passando a compor formagdes orquestrais com outros instrumentos

tradicionais japoneses, para trilhas sonoras de teatros dos estilos No (f£) e Kabuki (7R ZE1%).
O Wadaiko que tocamos hoje pertence ao estilo de execugdo Kumidaiko (LA E%)4,
ao qual o aspecto ritmico, o pulso musical, melodias quando inclusos instrumentos de sopro,

por exemplo, e aspectos expressivos como furi, os gritos energéticos kiail® (5.4") e movimen-

tacdo corporal passam aser considerados, a fim de caracterizar uma performance artistica. Esse
estilo é bastante recente e surgiu ao final da Segunda Guerra Mundial, revolucionada'® pelo
baterista derock e dejazz, o professor e mestre Daihachi Oguchil’, da cidade de Okaya, situada
na provincia de Nagano. Assim, na arte musical tradicional da cultura japonesa o Wadaiko passa
a ganhar protagonismo através de obras exclusivas, em que outros instrumentos percussivos, de
corda, sopros ou melddicos, em geral, tornam-se complementares.

Para fins de uma leitura mais detalhada acerca do desenvolvimento historico do taiko,
sugiro a pesquisa aprofundada que desenvolvi em meu TCC, Trabalho de Concluséo de Curso,
realizado em 2016 pela Universidade Federal do Parana, cujo titulo é A influéncia do Wadaiko
sobre os praticantes do grupo Wakaba Taiko de Curitiba'8. Por ora, trago a seguinte passagem
dessa monografia, nasec¢do da Introducdo, que pode auxiliar numa melhor compreenséo do que

é o taiko atual, o qual chamamos de Wadaiko:

14 Kumidaiko (#1 K #%) € 0 conjunto de varios timbres de taiko executados ao mesmo tempo, numa peca. E possivel
encontrara escrita desse termo em letras romanicas dessa forma ou separando em doistermos,como Kumi Daiko.
Kumi, escrito pelo ideograma “#” significa grupo. O proximo ideograma, “ K 8% significa taiko, literalmente,
grande tambor.

15 A denominacdo para os gritos emitidos durante as pecas de Wadaiko — alguns deles combinados para serem
pronunciados em conjunto e outros, aleatorios, conforme a necessidade particularde exaltacéo de cadatocador —
chama-se Kakegoe (¥} 7 7), literalmente, voz pendurada, ou melhor, voz colocada. No entanto, com base na
filosofia do taiko — descrita no Manualde Taiko da Fundacéao de Taiko do Japdo — no instante em quea voz é
impostada com a energia vital Ki (%), a qualé muito utilizada na execugdo do tambor, a colocagdovocalpassade
ser apenas um grito para tornar—se Kiai, “%. & ”, impostacdo vocal agregada da energia vital (ideogramas que
significam Energia “<.” e Combinar, Ajustar ou Harmonizar“4& 9 ).

16 No website oficialdo grupo Osuwadaiko (3 34 K #%) — grupo fundado pelo mestre de taiko Daihachi Oguchi,
¢ possivel encontrara seguinte citacdo: “1951 — Criou o sistema Kumi Daiko: uma execucao de Taiko em con-
junto que utiliza diferentes tamanhos e varios tipos de tambores.” (OSUWADAIKO, 2010, tradugdonossa). Este
site oficial do grupo Osuwadaiko trazendo mais informacdes a respeito e esta disponivel no link: http://www.osu-
wadaiko.com/en/.

17 Daihachi Oguchi: nascido em 27 de fevereiro de 1924 e falecido em 27 de junho de 2008. Foi um mestre,
desenvolvedor do estilo revolucionario Kumidaiko, no qual o taiko passou a ser executado em grupo de pessoas,
como instrumento musical protagonista em palco. Possui formagdo como baterista de jazz; fundadordo grupo de
taiko Osuwa Daiko, situado na cidade de Okaya, provincia de Nagano.

18 Esta monografia foirealizada sob a orientagio do Prof.Dr. Alvaro Luiz Ribeiro da Silva Carlini em 2016, apro-
vada com nota méxima e Com Distingdo pela banca composta por Prof.Dr. Edwin Pitre VAsquez e o Prof.Dr.
Francisco Goncgalvez Azevedo, além do meu proprio orientador. Encontra—se disponivel em: https://drive.goo-
ale.com/file/d/1hM—PBzedvNIlua4wwNhC07gkkiglsYwyl/view?usp=sharing



http://www.osuwadaiko.com/en/
http://www.osuwadaiko.com/en/
https://drive.google.com/file/d/1hM-PBzedvNIua4wwNhC07gkkig1sYwyI/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1hM-PBzedvNIua4wwNhC07gkkig1sYwyI/view?usp=sharing
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O Tambor passa a ser percutido em conjunto polirritmico, formam —se um sistema de
toque coletivo e o sistema multiplo de instrumentacdo, havendo sequéncias de notas
ritmicas e fraseados variados que compdem musicasde duracdo médiade 2 a 10 mi-
nutos. MURAKAMI, 2016, p.1).

Nesta pesquisa estabeleci a seguinte padronizacdo de escrita: taiko, com minuscula,
como mencionado no primeiro paragrafo, € usado quando me refiro ao instrumento musical, tal
como mencionaria um piano, oboé, djembé, citara, cuica, dentre outros exemplos; Wadaiko em
maiuscula e italico ou Taiko (por praticidade de leitura) com o té em maiuscula, refere-se a arte
envolvida na prética do taiko japonés na totalidade, que inclui um conjunto de conceitos, valo-

res e significacdo, filosofia, o trabalho energético do Ki (50)'° a qual se trata da energia vital de

um ser vivo, furi e o tocar com coracdo e sentimentos coletivos, além de questdes técnico-
executivas.
Além disso, outro termo que utilizamos com frequéncia no meio do Taiko e que cito

nesta pesquisa ¢ ‘treino’ — que em japonés é Renshuu (#%%) — podendo nos fazer remeter

automaticamente a ideia da pratica esportiva. A execucdo do Wadaiko exige muita movimen-
tacdo corporal, da cabeca aos pés, uma vez que certas questdes executivas necessitam de uma
descida de braco mais veloz para realizar o toque, por exemplo. Também por conta de furi,
movimentacdes das pernas e pés, mudanca de posicionamento para se tocar (questdes essas que
serdo elucidadas no subcapitulo seguinte) os praticantes precisam manter-se saudaveis, procu-
rando preservar uma boa forma fisica e resisténcia corporal, assim como faria um atleta. Esta
afirmacdo pode ser comprovada via performance de taiko, como também pela informagéo con-
205

tida dentro do capitulo de “Dez mandamentos da arte do taiko

Taiko.

, a pagina 7 do Manual de

O uso do corpo inteiro ja se faz necessario nos primeiros dias de pratica, mesmo para

aqueles que acabaram de inicia-la, pois faz parte da parte expressiva visual desta arte. Os

19 0 Ki ou Qi é uma forma de energia essencial que circula no corpo de todos os seres vivos, o que os distingue de
seres nNao-vivos, que sdo puramente matéria. Trata-se de um conceito originado na medicina tradicional chinesa,
estando presente também nas artes marciais chinesas. Ao se fazer o uso correto dessa energia, acredita -se que €
possivel tornarquaisqueragdes minimas eficientes, que surtem um forte efeito com menosdemandade forca, por
exemplo. Na se¢do de Bibliografia desta pesquisa (pagina 104) é possivel encontrarinformacéesacerca do livro
que sugiro para a leitura, para uma melhor compreensdo do que é o Ki: A Esséncia do Xintoismo — A Tradicéo
Espiritual do Jap&o, escrito por Motohisa Yamakage, que carrega o titulo de 7° Grande Mestre do Xintoismo Yama-
kage.

20 No Manualde Taiko é possivelencontrara traducdodo titulo dessa forma. Na lingua original, encontra-se como
Kodou jikkun (& 3& 1 7)1, que pode ser literalmente traduzido como algo préximo de ‘Dez ligdes para o caminho
do taiko’. E possivel encontra-lo traduzido integralmente dentro da minha pesquisa de TCC, defendida em dezem-
bro de 2016, na secdo Anexo 3 a pagina 65.



24

professores de Wadaiko nos ensinam em seus treinamentos que o Taiko é uma arte que €é para
ser sentida, vista e ouvida, e que todo o espaco em torno do taikouchi?® e do seu respectivo taiko

precisam ser bem aproveitados, como em uso de gestos grandes dos bracos.

1.1 PRINCIPIOS BASICOS DE EXECUCAO DO TAIKO

Os ensinamentos do taiko s&o comum e tradicionalmente transmitidos oralmente em
treinamentos técnicos, mas também por meio da escrita, como das partituras musicais iguais as
que costumamos conhecer (com notacdo, pautas, formulas de compasso, barras de compasso e
demais sinais); simbolos representativos de células ritmicas, estabelecidos e padronizados pro-
priamente a um grupo praticante, que podem tornar a transmissédo de musicas mais acessivel,
pois ndo exige conhecimento prévio de uma partitura musical ocidental; e um manual de Taiko
confeccionado para padronizar a estética da execucao ao tambor japonés, para preservar carac-
teristicas basicas especificas.

Para melhor ilustrar a questdo da transmissao escrita, apresento dois exemplos: a pri-
meira € justamente um exemplo instrutivo de como ler uma partitura de taiko; a segunda, um

exemplo de como ¢ a escrita do grupo tradicional Chichibu Yatai Bayashi Hozonkai (#:42 =
B MERTE2) da cidade de Chichibu, provincia de Saitama no Japéo. Nesta Ultima, cada sim-

bolo representa uma célula ritmica especifica, entdo simbolos repetidos significa, portanto, re-

petir tal célula:

21 Termo especifico para designaro praticante de taiko. Em japonés é escrito como K 8% 1 %, cuja traducéo literal
é ‘tocadorde taiko’. E também possivelnos referirmos ao musico como Taiko Ensousha (A % i# 2%), cujo signi-
ficado ¢ ‘performer de taiko’.
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FIGURA 2 — Exemplo instrutivo de como ler uma partitura com notacéo para taiko

m.d. m.d.
DOOOON DOON KOON DON KAN
2 3
fiko e 2 J R
m.e. m.d.
KON RAN
DO KO DO KO KA RA KA RA
"y J J ] 4 J
Taiko —H P P 3 3 2 i g |
duas maos duas maos
TCHON TCHA

Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2022.

FIGURA 3 — Exemplo de escrita em forma de simbolos22

Fonte: Juliana SaemiMurakami,2022.

Esses foram apenas dois exemplos dentre outros. Como trazido anteriormente, em ge-
ral, os toques sdo ensinados oralmente em treinamentos com professores, lideres ou algum mes-
tre, por meio da demonstracdo pratica das musicas, em que os demais participantes do treina-
mento aprendem por imitagdo. Nestas ocasides, a transmissao musical pode ocorrer por meio
de um pronunciamento fonético especifico, chamado Kuchishouga (1 "E#KX) ou Kuden (I 1z).
As silabas costumam ser padronizadas, mas acontece de, na prética, e de acordo com dialetos
decada regido doJapio, elas se modificarem. E possivel verificar a tabela a seguir uma possivel

traducdo de significado de cada Kuchishouga:

22 Representacdo com base nafoto tirada do quadro em que essas formas estavam escritas no quadro, a giz, da sal
de treinamento. Por questdes privacidade, ndo nos é autorizada a publicacéo e divulgacao de info rmacdes particu-
lares ao grupo de Chichibu. Sendo assim, a representacéo abaixo é uma transcricdo da primeira parte da mdsica,
procurando representar quase todos os detalhes originais contidosna foto.



26

TABELA 1 — Representacdo de cada Kuchishouga

Kuchishoga Katakana* Duracao Representacao
Doooon N——> Semibreve** M.D. (Mao direita)
Doon F—> Minima M.D.

Don N Seminima M.D.

Do ~ Colcheia M.D.

Koooon a—— Semibreve** M.E. (Mao Esquerda)
Koon q— Minima M.E.

Kon av Seminima M.E.

Ko - Colcheia M.E.

Kan v Seminima M.D.

Ka 7 Colcheia M.D.

Ran 4 Seminima M.E.

Ra 7 Colcheia M.E.

Tchon F a3 Seminima As duas maos simultaneas
Um g Seminima Pausa

Su A Colcheia Pausa

S (s6 som de Esse) X Semicolcheia*** Pausa

* Alfabeto japonés especifico para o uso de palavras estrangeiras, sons representativos como ono-
matopeias e expressoes orais

** Posso estender a pronuncia da vogal O, o quanto for necessario

*** N3o existe a consoante S sem vogal no alfabeto japonés, entdo consideramos esta forma de es-

n,.n

crita, porém, sem pronunciar o "u

Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2022.

A verbalizacdo dostoques pode ser pronunciada como também escrita. Inclusive, nos

exames de proficiéncia de taiko, os chamados Kentei Shiken (2 &£ 7#5#%) da Nippon Taiko Za-

idan, é disponibilizada uma grande partitura escrita a mao da peca a ser executada durante a
avaliagdo. Sobre cada notacdo musical (semibreve, seminima etc.), é fornecida a escrita em
Kuchishouga em letras do Katakana, para que todosos participantes possam se sentir a vontade

em suas preferéncias de leitura. Nesta pesquisa, pensando em tornar a leitura préatica
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principalmente aos musicos ja conhecedores da partitura, as pegcas demonstrativas encontram—

se transcritas nesse tipo de notacéo tradicional ocidental-europeia.

1.1.1 KAMAEKATA, APOSTURA PARA SE TOCAR TAIKO

Um dos principios basicos ensinados € em relacdo a postura e o posicionamento ade-
quado para se tocar taiko. Esse momento de preparo ao instrumento inclui, aléem da estabiliza-
¢ao, o equilibrio entre o corpo e a mente, a concentracdo com a limpeza dos pensamentos e a

canalizacdo energética, que sobe pelos pés através do solo. Denominamos esse estado de espi-

rito como kamaekata (277, o qual também esta presente em outras formas de arte japone-

sas, inclusive nas artes marciais. Trata—se, portanto, de todo um preparo silencioso e concen-
trado antes do inicio da masica em si e acaba também compondo a atuacdo performatica. Ao se
encerrar a execugdo € preciso também que os taikouchi em formacdo mantenham suas poses

finais até que o som dos taikos parem de ecoar no ambiente. Para isso, respeita-se ao Ma ()22,

0 conceito de espaco, vazio, siléncio —no caso de uma aplicagdo na masica — necessarios para
a composicéo e sentido do todo.

Com as pernas abertas e 0s pés afastados na diagonal — pe esquerdo mais adiante,
proximo ao taiko, e o direito atras — flexionam-se os joelhos para gerar equilibrio. Com esse
afastamento das pernas e flexdo dos joelhos regula-se a altura ideal que permite repousar a
ponta do par de bachi?* sobre o couro, sem curvar a coluna e os ombros para frente. O principio
é sempre a atencdo a contracdo abdominal para preservar a postura ereta, a forca nas coxas, a
fixacdo firme dos pés no solo, os olhos mirando a ponta dos bachi centralizados no centro do
couro. Essa postura pode ser aplicada em formas de execucdo do couro na vertical como tam-

bém na horizontal, o que pode ser conferido nas figuras seguintes:

23 Ma (f#): este ideograma significa, literalmente, o espaco: um intervalo, uma duragdo, uma distancia. Para uma

melhor busca deste conceito, sugiro a leitura da tese de doutorado da pesquisadora Michiko Okano, que esta em

portugués e cujo titulo é Ma: entre-espaco da comunicagdo no Japdo — Um estudo acerca dos dialogos entre
Oriente e Ocidente, desenvolvida e defendida na PUC-SP em 2007. Segue o seguinte paragrafo, retirado da Intro-
ducgédo e com outros pesquisadores que abordam o conceito, pesquisados por Okano:

“As afirmacdes sobre o Ma ndo possuem um consenso geralentre os pesquisadores, mostrando-se tdo vagas quanto
multiplas e de dificil compreensdo. Numa visdo mais especifica dos estudiosos japoneses sobre o tema, surgem
alguns esclarecimentos. Todos sdo unanimes, porexemplo, em pontuarque o Ma seja algo reconhecivel, masndo
verbalizavelcomo conceito e que constitui um modo de pensar préprio dos japoneses. Muitos fazem referéncias a

conjuncgdo espago-tempo (ISOZAKI, 1990; KOMPARU, 1991; NISHIYAMA, 1981; KEN'MOCH|I, 1992

OGURA, 1981), outros,ao espago vazio, siléncio ou ndo-a¢do (KEN'MOCHLI, 1992; MINAMI, 1983; ISHIGURO,
1982).” (OKANO, 2007).

24 Bachi (f£): termo em japonés dado para utensilios musicais que funcionam para executar um som em dado

instrumento. No caso do taiko,sdo as baquetasem formato cilindrico ou cdnico, utilizadaspara o toque no couro.
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FIGURA 4 — Exemplo de Kamaekata adequado parase tocarum Nagadoudaiko?®

Fonte: Juliana SaemiMurakami,2022.

FIGURA 5 — Exemplo de Kamaekata adequado parase tocarum Oodaiko28

Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2022.

25 Instrumento em que o couro estd paralelo ao chdo. Portanto, toca-se de forma verticalizada, fazendo o movi
mento dos bachisde cima a baixo. Em ideograma japonés, Kanji, Nagadoudaiko escreve-se como = il K & .

26 Superficie do couro fica perpendicularao chio e para tanto, toca -se de forma horizontalizada, com movimentos
dos bachismais lateralizados ou vindos de cima & baixo em diagonal. Em kanji, Oodaiko é X K &% .
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Em ambas as fotos € possivel perceber que estou utilizando roupas confortaveis, apro-
priadas para a préatica esportiva e estou descalca. No Wadaiko nos é orientado a ndo usar pecgas
de jeans, muito curtas ou roupas que prendam os movimentos do corpo. N&o podemos usar
acessorios como brincos, colares, reldgios de pulso, pois em descuido podem nos machucar e
nos pés, recebemos a orientacdo de praticarmos descal¢cos, com ténis também apropriados para
esportes ou um calcado especifico japonés que tem o tecido mole em formato de meia de dedo

para chinelo e a sola emborrachada, o Tabi (/£4).

1.1.2 TECNICAS PRINCIPAISPARA EXTRAIR O ‘SOM VERDADEIRO DO TAIKO

E possivel encontrar no Manual de Taiko a seguinte exposicio relativa a execucdo de
um som original do Wadaiko, o som verdadeiro que se consiste em elementos extramusicais e
espirituais, por assim dizer. Oguchi sensei?’ e seu grupo de editores nos orientou ao tépico 4,

em Dez Mandamentos do Taiko:

Como ja foi citado no terceiro mandamento, a arte do taiko ndo é meramente uma
habilidade manualde bater,massim, uma arte de tocar com o corpo e a alma, tendo
sempre em mente que o importante é conseguir sensibilizar a alma das pessoas. To-
cando com esse objetivo obteremos com exceléncia o verdadeiro som do taiko. (NIP-
PON TAIKO ZAIDAN, 2017,p.7).

Dessa forma, é fundamental o preparo adequado da técnica executiva além da correta
postura em kamae — e por isso 0s treinamentos de taiko focam intensamente em exercicios
basicos, Kihon?8, de ritmos para taikos — para que entdo seja possivel desenvolver outras habi-
lidades quanto a expressividade sonora e artistica do Wadaiko. Ou seja, para que o tocador de
taiko possa sensibilizar a alma dos ouvintes, ele precisa estar com sua técnica a nivel de uma
satisfatdria performance, uma vez que presenteard o publico com uma apresentacdo de quali-
dade.

27 5= - significa ‘professor’. Quando nos referimos a alguém ou mencionamos seu nome, no japonés a ordem
gramaticalé primeiro o sobrenome dessa pessoa seguido do vocativo especifico ou titulo.

28 F K : ¢ possivel traduzir como “principios basicos’, os fundamentos de algo que servirfio como sustentacio de
toda uma construcio em etapas e desenvolvimento nesse topico. E utilizado em questdes sobre aprendizado, leis
da vida, maneiras e condutas sociais, dentre outros exemplos. Também ¢é possivel a tradugdo simples como ‘base’.
Essas definicbes foram esclarecidas no breve artigo online intitulado Kihon to Kihon no chigaitowa? Imikara
tsukai wakemade wakariyasuku kaisetsu ( [JEffE | & [HA ] OEW L1 2 BWRD LW T £ THAD
27 < fEF — A diferenca entre ‘Imi’ e ‘Imi’? Explicacdo facil desde os seus significados aosseus usos adequa-
dos), do website japonés Sukkiri (X » ¥ V), disponivel em https://gimon—sukKkiri.jp/basic/ e acessado em 13 de
abril de 2022. A (ltima atualizagdo dessa pagina foido dia 19 de dezembro de 2021.
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Um dos aspectos que diferenciam os tocadores entre si em relacdo a sua maestria no
instrumento € o cuidado com a forma de tocar o taiko com os bachis. Para comecar, somente
as pontas das baquetas € que devem percutir o couro. Para isso € preciso manter um angulo de
cerca de 45 graus da ponta de cada bachi ao couro para que se evite o toque Betauchi??, ou
‘chapado’ — como dizemos entre nos, tocadores brasileiros. Caso esse angulo nao seja mantido,
ha o risco de as baquetas irem quase paralelamente ao couro, tendo 0 meio de sua extensao
percutida na borda de ferro do couro, ao invés de um toque pontual no centro. As consequéncias
disso sdo a possibilidade de quebra dos bachi; a danificacéo desse aro de sustentacdo do couro;

e 0 risco de prensar as maos contra o couro. Abaixo, uma figura para melhor exemplificacdo:

FIGURA 6- Angulacéo ideal entre o bachi e o couro do taiko durante a execugdo®3©

Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2022.

Outro aspecto técnico que propicia uma melhor execucdo € ndo estar com 0s ombros
e pescogos rigidos, tensionados ante de realizar os movimentos. A tensdo ira existir, mas precisa

ser aplicada logo apds o toque dos bachis no couro, e ndo antes ou no exato instante. Os

29 X Z #T 5 : tocarde maneira que praticamente com toda a extensdo da baqueta, com umasonoridade de bastante
ataque e pouca reverberacao, pois se estd prensando o couro. Esta é uma técnica utilizada em algumas ocasides
especificas e propositais em determinada musica. E aplicado tanto com bachis comuns como com os de bambu
em formato detira ao invés de cilindrico.

30 A foto da esquerda esta com o angulo errado, pois 0 bachiesta praticamente paralelo ao couro. A foto da di-
reita estd com uma angulacéo apropriada.
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taikouchi podem acabar se confundindo, principalmente aqueles sem a orientacao inicial ade-
quada, e pensar que para extrair som do instrumento € necessario forca fisica bruta. Pelo con-
trario, é preciso lidar com a velocidade dostoques somados ao peso de cada bachi, como quando
golpeamos algo com os punhos fechados.

A forca é exercida pontualmente como tensdo dos bragos no momento pds-toque, ape-
nas para segurar as baquetas ou para puxar os bracos novamente para cima ou para os lados
(dependendo do tipo de taiko tocado ou do kamaekata que esta sendo exercido). Caso aplique-
mos a forca antes de tocar ou durante, podemos correr o risco de nos lesionarmos, pois o im-
pacto do rebote do couro é forte. Além disso, visualmente A técnica de um toque consciente
ndo depende da forga bruta, mas da velocidade de movimento dos bachi ao couro e o aprovei-
tamento do rebote para puxar os bracos novamente para longe do taiko.

Outrossim, para a extracdo de um som de qualidade € necesséria, justamente, a sua
valorizacdo em performance, antes de quaisquer outros elementos, como gritos energéticos Ka-
kegoe, expressdes corporais, faciais, figurinos e cenério. A importancia que o taikouchi deve
dar a técnica somada ao controle consciente de fatores que em excesso podem atrapalhar a
execucdo — euforia ou ansiedade, por exemplo — e a concentragdo mental e fisica sdo pontos
primordiais a serem empregados.

Em outras palavras, o tocador, desde antes de se posicionar em seu kamae, precisa
estar presente em todos os estados, fisico, mental e espiritual, e deve prezar pela harmonia de
Sseu grupo executante e do proprio instrumento que esta tocando, sem o desejo de se sobressair
aos demais, muito menos ao taiko que toca. O bom taikouchi é aquele que cria conexdes, trans-
parecendo em sua apresentacdo a sintonia com ambos os elementos, companheiros e instru-
mento. O equilibrio é fundamental: também néo deve se reter, acreditando ndo estar sendo pro-
priamente ouvido ou visto e ndo deve querer chamar a atencéo exclusivamente para si.

Mesmo no Wadaiko — com execucdo de finalidade artistico-musical — hé certas nor-
mas estabelecidas em consenso entre professores influentes de taiko do Japdo para se tocar o
instrumento de forma apropriada. Parte dessa concordancia em métodos e técnicas de execucao
podem ser encontrados no Manual de Taiko, mas, em geral, costumam ser transmitidos oral-
mente durante treinamentos e aulas de taiko. As informacdes e orienta¢Oes consideradas oficiais
sdo especialmente aquelas transmitidas em eventos de taiko promovidos pela Fundacéo de

Taiko do Japdo3!

31 Nippon Taiko Foundation (Nippon Taiko Zaidan — H A< K &% B [): inicialmente surgida em 1979 como nome
de Nippon Taiko Federation, foi estabelecida como uma organizacéo privada de voluntérios que tinha como inte-
resse criar uma federagéo para promover o taiko e fomentar as amizades entre os tocadores de todo o Japéo.
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Conforme trazido no Manual a pégina 7, a questdo de subtitulo As Dez Praticas do
Taiko (2:#)1-7)Il) pode—se elencar em tdpicos abaixo os principais aspectos técnicos essenci-
ais a execucao apropriada do taiko. Foram formuladas com o intuito de proporcionarem uma

pratica confortavel, consistente e cuidadosa tanto para 0 executante, quanto para a conservagao
do instrumento:

1. Treine suas pernas e cintura; pratique a técnica de toques por trés anos;

2. O kamaekata é com as pernas afastadas, a cintura assentada e se mantendo a uma
distancia apropriada do taiko;

Sinta com 0s pés, toque com 0 corpo;

Na&o bata. Toque (e toque o0 coragédo das pessoas);

Toque em ponto, ndo em linha;

A respiracdo A—Um (A—Um no kokyuu — [ o> FEIR):

Som e movimento. Dois em um;

Ponta dos bachis a nivel dos olhos, ndo do térax;

© ®©® N o g Bk~ W

Forte e Fraco; Longo e Curto; Devagar e Rapido; Efeito elastico e ndo elastico.
Ambos, técnica e expressao facial, sdo importantes;

10. Munenmusou3? (4 & #E48) para tocar com a alma, vigor, sangue e Ssuor.

Entretanto, diferentemente do mencionado, ha certas excec¢bes de acordo com a tema-

tica especifica de uma apresentacdo ou conforme as caracteristicas de performance e de

Posteriormente, em 1997, com grande apoio da Nippon Foundation (Nippon Zaidan)—uma organiza¢do sem fins
lucrativos, que se dedica principalmente ao apoio dasatividades maritimas e relacionadas com a navegacao, aos
servigos publicos e cooperacdo internacional —a organizagdo passou a sernomeadacomo Nippon Taiko Founda-
tion (NTF). E a principal reguladora e promotora de atividades nacionais de taiko do Japdo. O Manual de Taiko
foi elaborado pelo mestre do estilo Kumidaiko (que se encaixa dentro do taiko moderno, Wadaiko), Daihachi
Oguchi, seu companheiro de grupo Kunio Furuya e a professora Akemi Matsueda, todos do grupo fundador do
estilo, 0 Osuwadaiko (f#l #i 7/ A ) e é revisado, editado, apoiado e distribuido pela NTF.

32 Munenmusou (/& £ 45): conforme a explicagéo trazida pelo artigo publicado no website MainabiNyuusu (=
A 7 B == 7 A)nodia 29 de abril de 2021, escrito pelo autor de sobrenome Yamaoka (L [id), o termo traz a
seguinte frase implicitamente explicativa: “abandonartodos os pensamentos e se tornar em estado sem mentaliza-
cio” (—YIDE 2 T THLIC/A 5 Z &). Trata—se de um termo budista que designa os momentos de con-
centracao necessaria. Atraducao literal 6 um impraticavel, tendo em vista ndo haver correspondéncia exata para o
portugués. Entretanto, é possivel aproximaro significado dos dois termos principais que o compdem, da seguinte
forma: munen (% /&%), € um estado sem crencas,a abnegacao das distragdese do pensamento ligado as emocdes;
ja musou (FE4R), significa estarem um estado sem reflexdes, pensamentos racionais e imaginativos. A citagio
original em japonésé: « MG MAR ] LiX, [—UIOEXZHECTHRLICRDIIL ] 2EWRLES, [
D) F MU Bbnz &) | TEE) X s B RN L] ZRTTZOERGITITRVEKE L
TELNETH, THMITMEZZTHARVIRE] 2722650 7, 7. (MAINABINYUUSU,
2021). Pode ser encontrada no artigo online, em: https://news.mynavi.jp/article/20210429-—-1871177/
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execucdo estabelecidos por certo grupo de amadores ou profissionais. Neste sentido, as coreo-
grafias, figurinos, adornos e cenarios também podem se tornar necessarios para complementar
o0 sentido performatico e por isso, podem acabar sendo flexibilizadas quanto aos padrdes nor-
mativos até certo grau. Aindaassim, por se tratar do Wadaiko, os taikouchi procuram respeitar
as orientacdes béasicas para percutir o taiko com respeito e cuidados no manuseio, quaisquer

instantes de préatica.

1.2 UMABREVEAPRESENTACAODE CONCEITOSSAGRADOSEESPIRITUAISNA
PRATICA DO INSTRUMENTO

Existem, na pratica do Taiko, aspectos ligados a uma religiosidade fundamentada no
Xintoismo que sdo evidentes através da veneragdo antes de se tocar o instrumento; da crenca
de que é um meio de comunicacdo com deuses, sendo assim, sagrado; e do trabalho com a
energia vital do tocador, chamada Ki, mencionada anteriormente que é a esséncia dos seres
vivos — embora este conceito em especifico ndo seja proveniente dessa religido, é incluido no
trabalho espiritual, na pratica.

E possivel notar que o taiko tem sua importancia cultural na histéria do Jap&o, pois

esta presente, inclusive, em uma das principais mitologias japonesas, a da deusa do sol Amate-

rasu Oomikami (CRRE K ##), além de ter participacio em cerimonias religiosas xintoistas e ser

o0 instrumento tocado nos primeiros instantes da virada de ano novo. No Manual de Taiko €

descrito o seguinte ao capitulo V de titulo Técnicas de Execucdo do Tambor japonés3s:

Espirito para defrontar-se com o taiko: agucara alma e absorvera energia vital vinda
do solo preenchendo todo o corpo; sentir e conferir 0 som que vocé mesmo esta pro-
duzindo; dedicar-se de corpo e alma explorando todo o seu corpo. Obs.: a execucio

33 A citacdo foi retirada do Manual de Taiko em portugués brasileiro, traduzida voluntariamente pelo taikouchi
Arthur Nakahara, de S&o Bernardo do Campo. Apesar de este trecho estardiferente da versao original em japonés,
0 ensinamento apresentado é veridico, mas é geralmente transmitido apenas oralmente, por grandes referéncias do
meio do Taiko, como pelo fundador do renomado grupo Kodo, o professor Yoshikazu Fujimoto. Inclusive, eu
mesma tive a oportunidade de receber um treinamento seu, em que ele ensinou a nés, tocadores brasileiros, exata-
mente o que o senhor Arthur Nakahara escreveu no Manual. Para finsde verifica¢do, na versao originalesta escrito
0 seguinte:

“(1) Nao bata, toque (toque o coracdo das pessoas) — sem utilizar o tikara makase (forga bruta) para tocar,ao se
tocarcom o coracao e com sinceridade serd possivel extrair um som verdadeiro e de excelente qualidade do taiko;
(2) Munenmusou, tocarum toque com toda a alma, sangue e suor (a vitalidade humanae o ki ilimitados) — a beleza
do taiko €, enfim, a sua vibracéo, reverberacdo e a sua poténcia sonora. (2017, p.34. Tradugéo propria).

(1) MHod, fTH6Eb6E (AOLEBITLEGT) HMEEICNKDO TR, LEAHDTERZ
FIHIAD Z LICK o TREAKRDORBENT-FENMFONLOTY, (2) HBEEM —FT230 T
LM TH T (AHOAEMD) EERORK) KREOHRF L L ST, REMNICEE . KA . 087
<9, ”(2017,p.34).
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incorreta desses fundamentos resultard numa percussao individualista e imperfeita
(2007, p.38).

A citacdo acima confirma que a execucdo individualista é inapropriada, mas cabe aqui
uma consideracdo: o individualismo difere de uma execucdo individual — um solo, por exem-
plo — sendo uma performance possivel e permitida. Inclusive, nas cerimonias de abertura do
campeonato nacional janior de Wadaiko do Japdo — com ocorréncia anual ao final do més de
margo — sempre ocorre a apresentacdo solo em Oodaiko (o tambor grande que dispde o couro
em 90 graus com o ch&o), do renomado professor de taiko e principal representante do taiko de
Kyushu, Tadashi Hasegawa. Este momento de abertura é importante para a purificacdo do am-
biente, de forma que o evento como um todo seja bem-sucedido. Inicia-se com uma cerimodnia
religiosa Xintoista seguida da performance do professor, ambos para a limpeza energética pre-

paratoria.

1.3 ALGUMAS CONSIDERACOES DO QUE E PERMITIDO OU EVITAVEL NAS PE-
CAS DE WADAIKO

Uma caracteristica visual e auditivamente perceptivel ao compararmos o Wadaiko com
outros ritmos e performances de percussdo, é 0s toques ritmicos conjuntos, ora monorritmicos,
ora polirritmicos, tocadosde forma coletiva e distribuidos entre as diferentesafinacdes de taiko.
Nesta arte, a sincronia e a ordem das maos para se tocar cada nota; as pausas musicais que
permitem a reverberacdo dos taikos se propagar enquanto os tocadores aguardam em determi-
nada pose ou realizam algum furi; kakegoe; e uma bela postura — que ndo considerada apenas
por questdes ergondmicas de execucdo — sdo fundamentais. O equilibrio musical buscado nas
pecas proprias para Wadaiko é baseado principalmente em combinagdes ritmicas e melddicas
que fazem distinguir ideias representativas acerca do tema musical, compassos, estruturas e
partes maiores.

Consideramos esses aspectos para que fossem aplicados em todas as pegas demonstra-
tivas desta pesquisa, com o intuito de preservar, em determinada medida, uma facil identifica-
¢do do Kumidaiko inserido em outros contextos de performance. Apenas pelo aspecto visual,
0s taikos sdo capazes de marcar presenca, porem senti tal necessidade de revelar familiaridade
e respeito de minha parte com a cultura desse instrumento quando houvesse uma demonstragdo
publica das pecas, principalmente para aqueles que ja conhecem o Wadaiko.

No estilo Kumidaiko ndo existe um ritmo obrigatério que deva ser inserido em todas

as pecas do repertério de um grupo. Ha aqueles — especialmente 0s grupos japoneses de
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Wadaiko mais tradicionais — que preservam certas estruturas ritmicas e instrumentacdo em va-
rias de suas musicas, para preservar sua identidade musical e visual, as quais tornam-se sua
assinatura. Neste caso de tradicdo identitaria, as escolhas de elementos musicais sdo desenvol-
vidas em torno desse ritmo principal durante o processo da composi¢do. Foquemos em uma
andlise musical particular a esse assunto em uma pesquisa futura. Por ora, opto por ndo trazer
essas informacdes particulares desses grupos de carater mais conservador em suas tradicdes.

No caso de grupos mais abertos as inovagdes, as escolhas musicais sdo mais indepen-
dentes de um ritmo obrigatorio e as formagdes instrumentais sdo mais flexiveis para a inclusdo
de instrumentos incomuns ao Wadaiko, sendo eles outros instrumentos tradicionais japoneses
ou ndo. Com base nisto, damesma forma esses grupos podem chegar a um resultado em que o
conjunto dessas caracteristicas acabam por formar a sua identidade artistico musical ao longo
do tempo.

Entretanto, em ambas as situacOes existem de pequenos a grandes elementos que pre-
cisam ser considerados para se caracterizarem como grupos de Wadaiko ou pecas de estilo Ku-
midaiko, como também outros que preferivelmente devem ser evitados. Nas listas abaixo apre-
sento tanto questfes musicais como comportamentais que sao fundamentais ou que precisam
ser evitadas na pratica, as quais consequentemente refletem na conduta do tocador em momen-
tos reais de performance ao publico. Como aspectos necessarios podemos mencionar, por
exemplo:

e Som antes de imagem — a prioridade da qualidade sonora deve ser considerada em
primazia. Furi, expressdes corporais e faciais, figurinos e cenario sdo importantes
para uma boa representacdo tematica, porém antes de serem bem percebidos, é fun-
damental que os toques caprichosamente executados e sincronizados entre os toca-
dores sejam bem apresentaveis;

e Postura e posicionamento: Kamaekata adequado a cada tipo de taiko;

e Tocar com figurinos adequados, que ndo prendam 0s movimentos corporais e que
sejam confortaveis, tanto em treinos como em palco;

o Inserir Kakegoe;

¢ Realizar os movimentos coreograficos previamente ensaiados e no momento pro-
picio na musica (geralmente quando o tocador possui compassos ou instantes de
pausa, siléncio);

e Cuidados com o0 manuseio e respeito ao taiko;

e Toques sincronos e energia sintonizada entre os companheiros de performance;
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e Furi em momentos apropriados — geralmente quando uma das méos fica livre para
girar os bachi ou em momentos de siléncio, mesmo que breve, por exemplo;

e Explorar todo o espaco em torno de si e do respectivo taiko, tanto com movimentos
como com o som residual (reverberagdo) do taiko que é capaz de preencher uma

pausa musical.

FIGURA 7 — Exemplo em notac¢do de célulasritmicas usuais nasmusicas de Kumidaiko
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Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2022.

E possivel destacar como atitudes evitaveis, em geral, e durante a performance:

e Subir em cima do couro; arrasta-lo em contato direto ao ch&o ou rolar o taiko;

e Tocar com as mdos desordenadamente, dessincronizando com os demais tocadores;

e Derramar produtosorganicos sobre os taikos (ha um grupo tradicional no Japdo que
em dado momento de sua performance a uma cerimdnia especifica dacidade, der-
rama a Saqué sobre o couro. Trata-se de um caso particular e ritualistico, mas é uma
prética preferivelmente evitavel);

e Comer ou beber perto do instrumento;

e Transitar no espago entre o tocador e 0 seu taiko, pois ambos s&o considerados um
sO elemento e tal conexdo ndo deve ser interrompida, mesmo quando nao esta ha-
vendo execucdo musical (passar sempre contornando esse conjunto);

e Tocar com roupas ou figurinos inapropriados, que possam acabar se enroscando no
corpo;

e Tocar de salto alto ou calcados derrapantes, pois devida & postura necessaria no

taiko, podem acabar machucando o préprio tocador;

Embora sejam evitaveis, ha pecas em que sdo propositalmente incluidos ritmos de ou-
tros estilos, especialmente quando se quer fazer uma reinterpretagdo musical com os taikos, por

exemplo, tocar ritmos de samba que acompanham outros instrumentos modernos em contexto
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de uma performance artistica alternativa e especifica. A seguir, alguns exemplos de ritmos que
ndo sdo tdo caracteristicos ao estilo. N&o sdo proibidos, mas se inseridos de forma enfatica

podem acabar remetendo ritmicamente a outros estilos musicais.

FIGURA 8- Exemplo em partitura de ritmos inusuais ao estilo
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Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2022.

1.4 DEMONSTRACAO DE PECAS DE WADAIKO KUMIDAIKO NA PRATICA

Para melhores referéncias, disponibilizo abaixo 0 QR Code que direciona a um video
na plataforma online YouTube, do canal do Wakaba Taiko, da composi¢do propria chamada
Jingu Kougou (1 E. & /), composta e interpretada pelo grupo de brasileiro de Wadaiko, que
representa a lenda por tras da historia da imperatriz Jingu e sua tropa em guerra contra os sol-

dados coreanos, numa luta em alto mar.
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FIGURA 9 - QR Code com o link direto para o video de performance da musica Jingu Kougou

Fonte: Wakaba Taiko,2020. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=erz\VMGMNvgw

Destaco 0s seguintes elementos desta performance:

1)

2)
3)

4)

5)

a estrutura musical com se¢des evidenciadas em comeco, solos de cada conjunto
de instrumentos, meio (desenvolvimento), parte melddica (com os Shinobue),
solo do conjunto central de taikos (executado por duas tocadoras que represen-
tam tematicamente a Jingu) e o fim;

mudangas de células ritmicas ao longo da masica;

figurino adequado a representacéo tematica: os homens do grupo e as duas inte-
grantes sentadas ao chdo tocando respectivos shimedaiko (taiko de menor porte
de timbre mais agudo) estdo com a vestimenta happi mais simples, represen-
tando os soldados da lenda; as meninas que tocam o set de taikos ao centro da
formacdo instrumental estdo vestindo o figurino mais requintado para a repre-
sentacdo do poderio da imperatriz;

instrumentos extras, que vao além dos taikos: Dora (gongo), hayashibue a intro-
ducdo e os dois Shinobue na parte central da musica (todos, flautas transversais
de bambu), Tingsha (par de sinos pequenos ligados por uma corda, de origem
tibetana), Horagai (concha com som semelhante ao de um berrante), par de Ata-
rigane (sinos com formato de tigela, percutidos pela taikouchi que esta sentada
no shimedaiko da direita, do ponto de vista do publico);

questdes interpretativas em furi, kiai, diferentes tipos de kamaekata e expres-

sOes faciais proprias a cada secdo da mdusica.

Como uma das compositoras da musica, posso afirmar que durante 0 seu processo

criativo pretendia me aproximar ritmicamente de padrdes tradicionais do Wadaiko japonés.

Considerando que a maioria dos membros do Wakaba Taiko séo radicados no Brasil — o que

significa que receberam influéncias culturais e musicais plurais presentes em nosso pais ao

longo do seu desenvolvimento — no momento da composicao nos foi necessaria uma postura


https://www.youtube.com/watch?v=erzVMGMNvqw
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seletiva quanto a reunido de ideias, na busca por uma sonoridade condizente com as caracteris-
ticas do estilo, fazendo-a soar semelhantemente as composi¢cdes dos grupos japoneses. Com
isso, tivemos o cuidado para ndo incluir t&o explicitamente nesta peca, especificamente, estru-
turas e elementos musicais téo caracteristicos a outros estilos musicais, como aquelas estruturas

ritmicas demonstradas em exemplo da Figura 7.
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2 ASAGRACAODAPRIMAVERA: APRESENTACAOGERAL ECOMOFONTEDE
INSPIRACAO PARA UM TRABALHO COMPOSICIONAL

Em 29 de maio de 1913, no Théatre des Champs Elysées, foi estreado o balé Le Sacre
du Printemps (em portugués, A Sagracao da Primavera) pela companhia independente de balé
Ballets Russes do empresario artistico Sergei Diaghilev. A produc¢édo contou com a participacéo
deartistas com habilidades especiais, tais como Vaslav Nijinsky, com sua coreografia; Nicholas
Roerich, por meio do seu conhecimento especializado em povos eslavos russos pré-cristaos
transparecido na criacdo dos figurinos e do cenario; lgor Stravinsky, por meio da composicdo
musical; Pierre Monteux,3* que contribuiu com o0s ensaios e a regéncia da orquestra. Sendo
assim, trata-se de uma obra que reune diversas competéncias, cada qual com suas devidas atu-
acOes criativas reunidas em torno de um tema central.

Dado os padrdes de crenca religiosa na Europa desse periodo, majoritariamente crista e
ainda acostumada as coreografias do balé tradicional, a musica erudita pré-modernista — ou
romantica — foi bastante consequente a reacdo de espanto da plateia naquele espetaculo. Além
disso, outro fator que destacou ainda mais a diferenca estética e tematica da Sagracéo foi a
apresentacao na abertura doevento de Les Sylphides, um balé também interpretado pelo Ballets
Russes, coma musica reunindo um conjunto de obras do compositor romantico Frédéric Chopin.

O contraste entre a primeira e a segunda parte da programacéo foi grande e intrigou a
plateia, até entdo acostumada com o recatado balé da época. Sendo assim, verifica-se a relevan-
cia e o impacto da obra desde 0 momento de sua estreia. A pedidosdo produtor Diaghilev, os
artistas Stravinsky, Nijinsky e Roerich investiram seus esforgos para criar uma distingdo ab-
rupta na expressividade sonora, nos movimentos excéntricos da coreografia e, tal como nos
figurinos e cenarios. Com isto, tornaram as representacdes tematicas mais do que evidentes,
tanto visualmente quanto musicalmente, e com forte carga emocional. De maneira particular a
esta pesquisa, a obra serviu como uma forte inspiracdo para a elaboracdo de dois exemplos
musicais em que visamos alinhar diferentes estéticas e instrumentos musicais, sem que percam

sua autenticidade.

34 Pierre Monteux: nascimento em Paris, Franga, em 4 de abril de 1975; falecimento em Hancock, no dia 1° de
julho de 1964.Regente, em 1913 dirigiu a orquestra na estreia mundialde Le Sacre du Printemps em Paris.
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2.1 LEGADO DA SAGRACAO DA PRIMAVERA E A IMPORTANCIA DOS BALLETS
RUSSES NAS ARTES DO SECULO XX

A Sagracao da Primavera foi uma das obras mais influentes de sua época, que mexeu
com a estrutura do tradicionalismo artistico na Europa. Na parte musical, ao lado de obras de
outros compositores, proporcionou uma abertura na musica erudita europeia a partir de novas
reflexdes, reinterpretacOes e ressignificagdes do cerne da arte sonora. Stravinsky, assim como
Debussy, Varese, Webern, Schoenberg e outros compositores ndo menos importantes, faziam
reflexdes acerca das novas formas de expressdo — ou de ndo-expressao — em musica, através
das exploracBes de notas, acordes, progressdes, formas, ritmos, acerca do proprio processo
composicional em si, inicialmente em um sistema tonal. A pesquisadora Prof.2 Dr? Dorotéa

Machado Kerr35 descreve em seu artigo A Musica no Século XX36:

Acontecia, assim, sem paralelo na historia da musica ocidentaluma revolucao naideia
e no significado da mdusica, que se desdobrava em formas de compor, de ouvir, de
sentir, nunca antes pensadas. (...) O passado ainda presente, o vanguardismo, 0s ex-
perimentalismose a musica da inddstria culturalcompuseram umanova configuragio
para o século XX. Um novo modo de produgdo artistica surgiu, totalmente diverso do
anterior, embora lidasse com os mesmossons e dentro dos pard@metros da tonalidade,
tida como a forma mais “natural” para a audigdo humana. (KERR, p.62).

Quanto a parte visual da obra, houve o trabalho conjunto de Roerich e Nijinksy, ex-
presso pela companhia de balé de Diaghilev, que ganhou um grande reconhecimento na época,
os Ballets Russes, companhia fundada em 1909. As performances privilegiavam a danga e toda
a producdo visual, devidamente elaborada. As primeiras apresentaces foram de dpera acom-
panhada de danca, uma novidade para a época, tal como foi a Sagracdo da Primavera. Para
esta pesquisa foram consideradas as caracteristicas mais marcantes da coreografia (além da
masica) que serviram de inspiracdo para determinados movimentos de duas pecas demonstra-
tivas desta pesquisa — Le Sacre du Taiko e Taiko Kagura — pois a expressao corporal faz parte
daestéetica do Kumidaiko.

O balé da Sagracao trouxe reflexdes aos criticos de arte, dangarinos e demais enten-

dedores sobre como poderia ser considerada essa forma inovadora de performance

35 professora adjunta do Instituto de Artes da UNESP, do departamento de Musica. E doutra em Musica Orgdo
pela Indiana University (1989), em 1U Bloomington, Estados Unidos; presidente da Comisséo de Pesquisa do
Instituto de Artes da UNESP e Membro do Comité Central PIBIC/CNPgq da UNESP; e presidente Associacao
Brasileira de Organistas.

36 Artigo publicado no Caderno de Formagdo — Formacéo de Professores, Bloco 02 — Didatica de Contetdos,
volume5, 2011, pela Universidade Estadual Paulista, UNESP.
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interpretativa, sempre sob um acompanhamento orquestral. Também sobre como realizar a re-
presentacdo de um enredo alternativo, divergente datradicdo em que personagens danobreza
eram sempre protagonizados. No contexto da Sagracéo, foi a representacdo de uma cultura
étnica antes daera comum — sociedade de uma Russia antiga — em forma de balé e de apre-
sentacdo em palco para o publico.

Isso se deu ao fato de Nijinsky ter percebido a exigéncia ritmica e expressiva da com-
posicdo de Stravinsky e que para tanto, a sua coreografia precisaria extrapolar certas conven-
cOes técnicas tradicionais do balé, para se adequar a essas caracteristicas que o préprio tema
requeria. Esta informacdo pode ser conferida no artigo do musicélogo Prof. Dr. José Luiz Mar-
tinez3” publicado narevista cientifica Anppom38 — volume 9, em dezembro de 2003, intitulado

Ciéncia, significacdo e metalinguagem: Le Sacre du Printemps:

No universo da danca moderna ocidental, a coreografia de Vaslav Nijinsky (1890—
1950) para a Sagragdo da Primavera constitui uma ruptura equivalente aquela que
Stravinsky introduz com sua composicao. A representacdo de um ritual pagdo da an-
tiga Russia é realizada musicalmente por Stravinsky com uma abordagem orquestral
de vigor e grande complexidade ritmica e harménica, enquanto que Nijinsky, recu-
sando em sua coreografia a técnica classica do ballet, exige movimentos angulares,
posi¢des inovadoras dos pés e joelhos,e compde uma abordagem “sinfénica” dos gru-
pos de bailarinos que se contrapde a orquestracdo de Stravinsky. (MARTINEZ, 2003,
p.91).

As obras produzidas pelo Ballets Russes reuniram significativas criacbes dos artistas
envolvidos, resultando ao todo num processo artistico revolucionério e influenciando as produ-
cOes artisticas conseguintes. A profundidade dos trabalhos sérios e especializados de cada pro-
fissional no Ballets Russes acabou por direcionar as ideias, estéticas artisticas e estruturas de
trabalho colaborativos dos proximos movimentos de vanguarda modernistas.

A heterogeneidade, a pluralidade de significados, a ressignificacdo, as reflexdes criti-
cas por tras dasrepresentacdes tematicas do mundo urbano e cada vez mais integrado, tornaram-

se caracteristicas fundamentais da arte modernista multicultural. Considera-se a seguinte

37 José Luiz Martinez: doutorem musicologia pela Universidade de Helsinki, 1997, atualmente é assistente doutor
do Departamento de Linguagens do Corpo da Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo, assim como orien-
tadorcredenciado na p6s-graduacdo em musica da Universidade Estadualde Campinas. Possui énfase em Semio-
tica da Mdsica, na qualatua em produgdes cientificasnos temasda composicdo, muisica contemporanea e musica
classica da India. A sua area de pesquisa mais recente envolve o estudo da intersemiose da mdsica com asartes,
especialmente na épera, musica e danga, musica e cinema e musica e multimidia.

38 Associagdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduacédo em Musica: fundada em 1988, trata-se de uma sociedade
civil sem fins lucrativos, a qualobjetiva promover, divulgar e consolidar as pesquisas académicasem musica do
Brasil. Foi consolidada durante o Simpdsio Nacional sobre a Problemética da Pesquisa e o Ensino Musical (SI-
NAPEM) em 1987, ocorrido na Universidade Federal do Paraiba. Essa associacdo divulga as publicacfes de seus
pesquisadoresassociados por meio de periédicos.
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exposicdo dos autores do livro Os Ballets Russes: Modernidade ap6s Diaghilev3® — de publi-

cacdo derivada da exposicao de arte que recebe 0 mesmo nome em Portugal:

Aos Ballets Russes, foi também dado a experimentartudo isso e foitudo isso que 0s
fez uma experimentacéo extraordinéria, excepcional, exorbitante. De 1909 a 1929,
sdo vinte anos que mudaram a danga no palco e a arte no mundo. [...] mudaram a
cultura,a moral,a sociedade, a sensibilidade, a imaginagdo,a moda, o gosto, o prazer,
0 erotismo, a vida. Eles fizeram parte dessa outra grande guerra que comegou antese
acaboudepoisda | Grande Guerra. Transformaram a arte do espetaculo num espeta-
culo da arte. (GIL; PINTO etal., 2018, p.20).

Segundo o artigo publicado pelo jornal portugués Publico*® em 18 de maio de 2009, o
empreendimento de Diaghilev e os artistas envolvidos deixaram um legado ndo somente na arte
do século XX, como também na forma de producéo artistica com um certo toque cientifico de
pesquisa em obras coreografico-musicais, sob o intuito de busca pela evolucdo das formas, das
estruturas e de mexer com paradigmas tradicionais da arte classica. A pesquisadora norte-ame-
ricana, Lynn Garafola*! — historiadora e especialista em assuntos sobre os Ballets Russes —
compartilhou em entrevista concedida a esse jornal a respeito das mudancgas de perspectivas

trazidas pela companhia:

“QOs Ballets Russes transformaram o ballet numa forma de arte moderna e vital”, re-
sumea investigadora norte—americana Lynn Garafola.“A ideia de que o estilo pode
ser transformado, que ndo tem que sera Bela Adormecida ou o Lago dos Cisnes como
o0 [Marius] Petipa estava fazendo [na Russia do século XIX], a ideia de que o ballet
pode se basearna expressdocorporaleincluir a ideia de pesquisa, de procura de novas
formas, que deve estarligado a contemporaneidade, qualquerque ela seja, a ideia de
que uma companhia ndo ¢ um museu”, nasce as maos de Sergei Diaghilev. Concluia
especialista. (PUBLICO, 2009, tradugdo nossa*?).

39 Em comemoracéo ao centenario da temporada dos Ballets Russes em Lisboa, Portugal, foi realizado um projeto
de exposicdo na Galeria Millennium, no Museu Nacionaldo Teatro e da Danca e no Palacio Foz, de 13 de julhoa
20de outubro de 2018, conforme data publicadano livro da exposi¢do. Coordenado pela professora e reitora Isabel
Capeloa Gil, da Universidade Catolica Portuguesa, o projeto foi realizado pelo The Lisbon Consortium com o
apoio da Fundacéo Millennium BCP. O livro foi organizado por Gil e pelo Paulo Campos Pinto, assistente na
Universidade Cat6lica Portuguesa, na Faculdade de Ciéncias Humanas desde 2003, e investigador do Centro de
Estudos de Comunicag&o e Cultura (CECC).

40 Jornal em formato digital de Portugal. Pode ser acessado em www.publico.pt.

41 Lynn Theresa Garafola: nascida em 12 de dezembro de 1946 em Nova lorque, Estados Unidos, é pesquisadora,
professora e historiadora e critica em danca na Universidade de Columbia, na mesma cidade. Contribuiu com o
desenvolvimento de pesquisas e artigos sobre a companhia Ballets Russes.

42 “Os Ballets Russes transformaram o ballet numa forma de arte moderna e vital”, resume a investigadora norte-
americana Lynn Garafola. “A ideia de que o estilo pode ser transformado,que ndo tem quer a Bela Adormecida
ou o Lagod dos Cisnes como o [Marius] Petipa estava a fazer [na Russia do século X1X], a ideia de que o ballet
pode basear-se na expresséo corporal e incluir a ideia de pesquisa, de procura de novas formas, que deve estar
ligado a contemporaneidade, qualquer que ela seja, a ideia de que uma companhia ndo é um museu”, nasce as
maosde Sergei Diaghilev, conclui esta especialista.(PUBLICO, 2009). Acesso em: 20 de abril de 2021.
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Da mesma forma, no livro organizado por Gil e Pinto, € possivel verificar ja na pagina
de apresentacdo, a seguinte afirmagdo: “O que distingue a a¢do dos Ballets Russes é um enten-
dimento daarte como confluéncia de linguagens, que se cruzam, contestam, afastam e renovam.”
(GIL et al., 2018, p.8). A companhia expunha ao publico a representacdo cultural por meio da
mistura das artes, dos tempos e das técnicas artisticas de uma maneira que o desejo da expres-
sividade tematica ndo ficasse mais restringida as regras e convengoes estipuladas no passado.
Assim, buscavam cada vez mais espaco para 0 uso da metalinguagem livre em seus processos

criativos. Martinez faz inferéncias quanto a essa questao:

A Sagracdo da Primavera é uma obra particularmente rica para ser analisada neste
contexto, pois resulta de um cruzamento entre arte e ciéncia, sensibilidade e técnica,
primitivismo e contemporaneidade. Como resultado, a Sagracao oferece um rico le-
que de possiveis interpretantes, da musica absoluta a musica representativa. Interpre-
tantes que sempre podem desdobrarnovaspossibilidades de experiéncia (sic) estética
e de conhecimento, desde que existam ouvintes atentose com capacidade para imagi-
nar, isto é, com capacidade de produzir em suas mentes novas relagdes semidticas.
(MARTINEZ, 2003,P.100).

Portanto, é notorio que a companhia prop6s transformagdes em diversas areas artisti-
cas, inclusive no modo de trabalho interdisciplinar e sério, que valoriza o conhecimento prévio
sobre o objeto ou tema de forma que seja devidamente representado. Essa estrutura de trabalho
em conjunto de diferentes competéncias profissionais resultou em performances de estudo,

fosse na danca, na musica, cenario ou figurino. A especialista Garafola comenta:

Sem os Ballets Russes 0 século XX teria acontecido sem conhecer a palavra coreo-
grafo,sem pensarnobalé como uma formade arte russa e sem a ideia de que criadores
de variasareas, da musica asartes plasticas, podiam se sentar para trabalharem juntos
para um mesmo fim. [...].

“Antes dos Ballets Russes, 0 que havia nosgrandes teatroseram equipes de artesdos,
equipes que faziam asroupas de mulher, outrasas de homens, artesdos especializados
em pintar cenarios com cenas de montanha, outros com cenas de agua...Nunca se
tinham convidado verdadeiros artistas para pensarnas pegas.” (PUBLICO, 2009, tra-
ducédo nossa*3).

O principal legado deixado paraa danca, apds os choques coreogréaficos das obras, foi

a valorizacdo da participacdo masculina nas cenas, 0 que antes, no século XIX, era como uma

43 Sem os Ballets Russes o século XX teria arrancado sem conhecer a palavra coreégrafo, sem pensar no ballet
como uma forma dearterussa e sem a ideia de que criadores de variasareas, da musica as artes plasticas, podiam
sentar-se a trabalhar juntos para um mesmo fim.[...].

“Antes dos Ballets Russes, o0 que havia nosgrandes teatrosera equipas de artesdos, equipasque faziam asroupas
de mulher, outras as de homens, artesdos especializadosem pintar cenarios com cenas de montanha, outros com
cenasde dgua...Nunca se tinham convidadoverdadeiros artistas para pensarnas pegas.” (PUBLICO, 2009, tradu-
cdonossa).
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figura ignorada pelos coredgrafos e pelo publico. Ademais, as inovacdes e reconsideracdes nos
movimentos coreograficos — sem se desconsiderar a base técnica do balé — foram encon-
trando cada vez mais espago para serem exploradas, culminando no que hoje se encontra na
danca contemporanea. Os principios basicos do balé, a postura principal e execucdes técnicas
estdo presentes nessa nova forma de danca, que, no entanto, permite mais amplitude na explo-
racdo corporal e espacial.

Ademais, 0 impacto causado pela nova proposta de performance artistica trazida pela
companhia mexeu com estruturas estéticas e padrdes vigentes de varias esferas: culturais, eco-
nomicas, educacionais e sociais, de uma forma geral. A dupla de pesquisadores Gil e Pinto

pronunciaram-se a respeito, da seguinte forma:

Os Ballets Russes, nome que Diaghilev ndo inventou, de que ndo gostavae que apenas
suportou por ja estar consagrado, foram o foco de muitas epidemias artisticas. Algu-
mastornaram-se mesmos pandemias.

Era como se ele tornasse sua, todos os dias e em todas as horas do dia, a poderosa

pergunta de um outro russo incendiario, Vladimir Lenin: “Que fazer?” Debaixo dos
seus olhos, que nunca fechava, e sob a sua méo, que jamais pousava, sendonum ceptro
imaginério, os Ballets Russes fizeram, com sucesso, revolugfes sucessivas, suble-
vando e subvertendo géneros e costumes, tradicdes e convencdes, corpos e gestos,
tempose espacos. [...] Na troca de linguase de linguagens, de geografiase de mundos,

tornaram o Ocidente maisoriental e o Oriente maisocidental. (GIL etal., 2019, p.18).

Portanto, além das transformacGes na arte em si, Diaghilev e os Ballets Russes propor-
cionarem meios de intercambios socioculturais por meio das apresentagdes que fizeram girar a
economia e incentivaram o consumo da arte, que por conseguinte abriram espacos para criticas,

reflexdes e analises no campo académico-cientifico.

2.2 PONTOS PRINCIPAIS DE INSPIRACAO DA SAGRACAO DA PRIMAVERA PARA
AS DUAS PRIMEIRAS PECAS DEMONSTRATIVAS: LE SACRE DU TAIKO E
TAIKO KAGURA

Concordamos com uma reacdo natural de surpresa ao se assistir a performance da Sa-
gracdo da Primavera pela primeira vez. Evidentemente ndo temos como perceber o que terd
realmente acontecido no Théatre des Champs—Elysées em 1913, mas é possivel assistir outra
mais recente por meio de video no website de videos YouTube — esta foi nossa experiéncia

com a transmissdo em sala de aula desta obra, na disciplina de histéria da musica. A versdo
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assistida na ocasido foi a de 1987, a cargo da companhia Joffrey Ballet de Chicago, a primeira
a reproduzir a obra com a coreografia original de Nijinsky desde 1920.

Para esta pesquisa, tanto a masica quanto a coreografia desta obra serviram para nos
impelir a um processo composicional de nossa parte. Meu objetivo, alinhado ao do meu orien-
tador, €, dentre outros, explorar uma sonoridade alternativa, através dainsercdo dos tambores
tradicionais japoneses taiko, junto a se¢fes selecionadas da Sagracéo, o qual foi o principio
orientador da composicéo da primeira e segunda peca demonstrativa resultante desta pesquisa,
de nomes Le Sacre du Taiko e Taiko Kagura.

Para fundamentar o motivo daescolha deum experimento de combinagdo instrumental
para este trabalho é possivel considerar a seguinte afirmacdo de Martinez, sobre a semiotica

presente nos elementos visuais e musicais da Sagragdo especificamente:

Assim, o ritual de sacrificio a Jarilo é presentificado pelas caracteristicasinternasda
obra, isto é, a estrutura da Sagracéo é um diagrama, um signo icnico do ritual. Mas
é pela manipulacdo de material etnomusicoldgico que a autenticidade se estabelece.
N&o de uma maneira simplista, mas pela absorcdodostemaseslavos que, porum lado,
ndo sdo de fato citados e, por outro, tdo pouco parafraseados. E o carater semiotico
dessas melodias que interessa Stravinsky e ele asinsere na sua linguagem pessoal,
politonal, polirritmica, percussiva. Os temasforam escolhidos e estrategicamente in-
corporadosa (sic) obra pelo seu potencial de significado. (MARTINEZ, 2003, p.99).

Sob 0 mesmo viés analisado e descrito acima pelo autor, pretendemos, da mesma
forma que Stravinsky, manipular o material etnomusicolégico — consideramos dentro deste
contexto, o remanejo das combinagdes sonoras e estruturais da instrumentacdo tradicional da
orquestra ocidental do século XX, com a de taikos, do Japdo — levando em conta o carater
semidtico de possibilidades de exploracdo tematica, timbrica e ritmica ao unificar os dois am-
bientes sonoros.

Com base na inspiracdo dos elementos representativos percebidos nas primeiras partes
da Sagracdo da Primavera, Introducé@o e Augurios Primaveris: Danca dos Adolescentes, parte
sucedente), no primeiro processo de criagdo escrevemos um arranjo para os taikos sobre essas
duas estruturas, considerando que eles serdo executados enquanto acompanham a orquestra a
toca-las ou através um &udio gravado, legalmente colocado a disposicdo para livre utilizagéo e
com os devidos créditos. A este arranjo demos o nome de Le Sacre du Taiko, uma derivacdo do
titulo original que em francés é Le Sacre du Printemps. Ou seja, ao traduzirmos o titulo do
arranjo para o portugués temos A Sagracéo do Taiko.

A justificativa para pensarmos em um novo nome, mesmo que as partes Introducgéo e

Augurios Primaveris: Danca dos Adolescentes sejam acompanhadas na integra pelos taikos, é
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devido a necessidade de certo distanciamento da Sagracéo no sentido de titulacdo, em respeito
a preservacao de sua caracteristica original, ja que nesta versdo recriamos ideias musicais e
incluimos instrumentos na obra consolidada. Devido a sua estrutura tematica, coreografica e
técnico-composicional, percebemos que a Sagracdo poderia apresentar um bom ndmero de
possibilidades de combinagdo com a arte do taiko, em especial com o estilo Kumidaiko.

Em seguida, na Taiko Kagura, partimos para a criagdo de uma nova cComposi¢do que,
mantendo trechos de alguns movimentos marcantes da obra, agregara o timbre fundamental-
mente ritmico caracteristico do taiko. Sem o acompanhamento da orquestra, contando apenas
com os instrumentos japoneses, atribuindo-lhes uma escrita tanto a partir de ideias ritmico-
melddicas quanto coreograficas, derivadas da obra original de Nijinsky. Intuimos considerar
ideias de movimentos inspirados no que o coredgrafo compds para o Ballets Russes, o que pode
ser acessado pelo video do Joffrey Ballet.

Como mencionado na Introducéo desta pesquisa, 0s taikos foram trabalhados de trés
formas diferentes ao serem misturados em formag0es instrumentais alternativas ao do Kumi-
daiko: na primeira, Le Sacre du Taiko, usamos muitas referéncias visuais e musicais da Sagra-
¢ao da Primavera como pontos de suporte para o arranjo nos taikos; na segunda, Taiko Kagura,
ainda com alguns pontos de apoio na mesma obra de referéncia, procuramos um pouco mais de
independéncia desta ao escrevermos uma composicdo para ser tocada exclusivamente pelos
instrumentos do Wadaiko.

No capitulo 3 serdo apresentados mais detalhes acerca de nosso processo composici-
onal. Por ora, para fins ilustrativos, o resumo dos nossos trés processos de composicdo pode ser

apresentado da seguinte maneira:

I. PECADEMONSTRATIVA: Le Sacre du Taiko (para orquestra com taikos)
e Sec0Oes inspiradoras daSagracao da Primavera: Introducéo e Augurios Primaveris:
Danca das Adolescentes (em inglés, Introduction até The Augurs of Spring — Dan-
ces of the Young Girls);

e Duracéo total de 6 minutos e 46 segundos, aproximadamente;

Il. PECADEMONSTRATIVA Il -Taiko Kagura (solo de taikos)
e Secdo inspiracional da Sagracdo: The Dancing Out of the Earth (Dance of the
Earth). Embora o nome entre parénteses seja mais popular, nesta pesquisa optamos

por utilizar o primeiro para referenciar a se¢éo, por fins de compatibilidade com o
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que é apresentado na partitura que escolnemos para analise, a Rite of Spring (in full
score);

e Duracdo de 2 minutos e 30 segundos, aproximadamente;

Da mesma forma que 0s aspectos musicais da Sagracao da Primavera nos influenciou,
0s aspectos visuais também foram de grande inspiracdo. Em alinhamento com os componentes
visuais daarte do Kumidaiko, pensamos em igualmente agregar elementos visuais a nossa com-
posicdo, considerando caracteristicas de expressividade facial, os direcionamentos dos olhares
e 0s movimentos coreograficos, adaptando-os de modo que remetam a tracos da nossa obra de
referéncia. Explicitamos a seguir o detalhamento dos critérios que nos orientaram para a elabo-

racdo das duas primeiras pecas demonstrativas desta pesquisa.

2.2.1 O RITMO COMO CRITERIO PRINCIPAL

Dentre as caracteristicas sonoras da Sagracéo, a que nos pareceu, pela nossa analise,
propiciar maior abertura para uma exploracdo de ideias sobre o material existente foi sem du-
vida a polirritmia contida nesta obra. A estruturacdo das células, a marcacdo forte do pulso e a
presenca notavel da percussdo sdo qualidades que podem ser encontradas nas composicdes de
Kumidaiko. Além disso, hd também outros elementos do taiko que permitem a aproximacdo
com a expressividade sonora da Sagracao: os timbres das flautas de bambu, com os quais pu-
demos visualizar entradas melddicas derivadas ou iguais a algumas frases escritas para o naipe
das madeiras.

Um recurso adicional de nossa parte ficaria por conta da inclusdo dos gritos energéti-

cos Kiai. Por se tratar de sons vocais presentes na execucdo de Wadaiko, poderdo proporcionar

remissao as performances exclusivas de taiko e assim, tornar evidente na nova composicdo 0s
elementos estético-sonoros provenientes das pecas japonesas.

Para contextualizar e justificar o foco de nossa investigacdo, tomando como base a
polirritmia, foi necessario considerar as formas e estruturas musicais das pegas compostas no
estilo de execucdo Kumidaiko onde o taiko é o instrumento principal empregado numa perfor-

mance. Embora no estilo ndo sejam comuns encontrarmos dissonancias métricas*4, como a

44 Termo desenvolvido porHarald Krebs, presente em seu livio Fantasy Pieces: Metrical Dissonances in the Music
of Robert Schumann.
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sincopa e tampouco irregularidades na acentuacdo de células ritmicas, elas acontecerdo excep-
cionalmente na escrita para os taikos, por serem ideias derivadas das sele¢cbes da Sagracao.
Procedendo inicialmente a uma analise de ordem comparativa, € possivel de fato en-

contramos varias interpretacdes solo, principalmente no Oodaiko*® (K Y); entretanto a ideia

principal neste estilo trata da execucdo em grupo de pessoas ou entdo de uma Unica pessoa,
tendo a sua disposicdo varios tipos de taikos. Temos assim a explicacdo para as composicdes
para o conjunto de taikos frequentemente apresentarem ritmos simultaneos, com células se so-
brepondo ou se sucedendo umas as outras, provenientes de um ou mais tipos diferentes de tim-
bre. Mais adiante teremos a oportunidade de elucidar com mais detalhes as categorias de exe-
cucdo em grupo, suas possibilidades e conforme constantes do Manual de Taiko.

Portanto, com base nesta possibilidade de criagdo a partir da escuta e analise estrutural
daSagracéo da Primavera identificamos em determinados compassos uma estruturagao ritmica
equivalente ao que se encontra comumente nas pecas para taiko. Por conta disso, percebemos
que poderiamos transcrever algumas das ideias polirritmicas para as pecas demonstrativas re-
sultantes desta pesquisa escritas exclusivamente para os taikos e seus derivados. Nestas, as
ideias serdo exploradas e distribuidas pelos timbres, procurando manter de algum modo algu-
mas das ideias originais da Sagracdo, criando vinculos. No interim, a orquestra aguarda em
tacet. Os detalhamentos de como se sucedera o processo criativo podera ser conferido no pro-
ximo capitulo desta pesquisa.

Com o intuito de ilustrar melhor de que maneira a questdo sonora foi inspiradora para
a composicao dos taikos, apresentamos a seguir breves exemplos de células ritmicas seleciona-
dasdaobra, as quais demonstraram justamente como realizar uma estruturacao realizavel tam-
bém na forma de se percutir os taikos. Essas informacGes foram extraidas da partitura contida

no site IMSLP46. Para facilitar o acesso a ela, é possivel escanear o0 QR Code a seguir:

450odaiko é escrito por ideogramas que literalmente significam Grande Tambor. O ideograma Oo ou Dai, “K”
significa Grande e o outro, “X %%, para relembrar, significa Taiko.Para se executa-lo, o taikouchi (K7 H —
termo designado para o tocadorde taiko) com o qualse toca em pé, com o couro na vertical, de face voltada para
a cabeca e o peito do tocador. E o tambor de maior tamanho e o de timbre mais grave, exigindo por conta do
tamanho do couro, mais forga do percussionista para extrairo som.

46 A partitura escolhida para realizarmos asanalises foi encontrada no website IMSLP Petrucci Music Library, que
possui documentos e arquivosde dominio publico. O que est sendo utilizado como referéncia para esta pesquisa
é o The Rite of Springin Full Score, da editora Muzyka, 1989, de Moscow e publicada pela Dover Publications.
Esta é uma edigdo de reimpressdo da edicdo russa publicada em 1965. Foi disponibilizada no site no dia 19 de
dezembro de 2010 e seu c6digo no site é #541998.
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FIGURA 10 — QR Code com link que direciona ao website do IMSLP

Fonte: IMSLP, 2010. Disponivel em: https://s9.imslp.org/files/imglnks/usima/7/78/IMSLP541998 —
PMLP179425—PMLUS00899—2651—PMLP179425—riteofspring.pdf

Para uma melhor conferéncia, abaixo, a capa da partitura completa, impressa pela Do-

ver Publications:

FIGURA 11-Capa da partitura de The Rite of Spring in Full Score

Igor Stravinsky

“THE RITE
OF SPRING

in Full Score

Fonte: IMSLP, 2010.

Esta partitura ndo possui 0 niUmero de compassos, apenas marcacdes de ensaios em
forma numerica. A questdo da polirritmia observavel na partitura foi analisada em sua totali-
dade na grade orquestral, do primeiro ao ultimo instrumento da pagina, e dela extraimos 0s

seguintes elementos referenciais:


https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/7/78/IMSLP541998-PMLP179425-PMLUS00899-2651-PMLP179425-riteofspring.pdf
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/7/78/IMSLP541998-PMLP179425-PMLUS00899-2651-PMLP179425-riteofspring.pdf

FIGURA 12 — Colcheias com acento. AugUrios Primaveris, violas, nimero de ensaio 13
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-

Fonte: IMSLP, 2018.

FIGURA 13 — Células que mesclam ascolcheias e assemicolcheias, em ordens diferentes, mesmo para instru-
mentosde mesmo timbre. Polirritmia. Augurios Primaveris, piccolo, nimero de ensaio 17

Pice.

)

Fonte: IMSLP, 2018.

FIGURA 14 — Estrutura de célula ritmica que no taiko é chamado de Mitsuchi (trés toques). Augurios Primave-
ris, flauta,nimero de ensaio 32

32
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Fonte: IMSLP, 2018.

FIGURA 15 — Outro exemplo de polirritmia utilizada no taiko. Um instrumento marca os temposde seminima e
o0 outro, desenvolve em notasmaisrapidas. Auguarios Primaveris, violinos I, nimero de ensaio 35
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Fonte: IMSLP, 2018.
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Além de considerar puramente a célula ritmica, igualmente observamos alguns dese-
nhos melddicos marcantes e a estrutura composicional: foi imprescindivel atentar a certos de-
talhes de articulacdo para incluir na composicao para taikos. Stravinsky comenta em entrevista
com Craft, quando perguntado sobre o que considera como os principais problemas na execucéao

de suas musicas:

A marcac¢do dostemposé o item principal. Uma peca minha pode sobreviver a quase
tudo, exceto a um andamento errado ou inseguro. (...).

O problema da execucao estilistica de minha musica é de articulacao e de dicgéo rit-
mica. A nuanca depende delas. Articulagdo é, principalmente separa¢do, e ndo posso
dar melhor exemplo do que quero dizer sendo encaminhando o leitor a gravacao que
W.B. Yeatsfez de trés poemasseus. Ele fez uma pausa no fim de cada linha, demora
um tempo preciso entre cada palavra e entre cada silaba poder-se-ia fazer a notacdo
de seus versos em ritmo musical, tanto quanto marca-los pela métrica da poesia.”
(STRAVINSKY e CRAFT. 1984, pags.98 e 99).

Os aspectos de pulso, métrica e acentuacgéo exigidos no estilo composicional de Stra-
vinsky sdo detalhes fundamentais que personalizam o carater sonoro especifico de suas pegas.
Sendo assim consideramos essas articulaces e fortes demarcagdes de pulso impreteriveis in-

clusive para as orientagGes nos ensaios de taikos visando a execugdo de nossa Composigéo.

2.2.2 CRITERIO TEMATICO E OS QUADROS DA RUSSIAESLAVA

O segundo fator que contribuiu para o surgimento da curiosidade investigativa desta
pesquisa foi o tema central da obra que representa um ritual eslavo da Russia medieval na qual
uma jovem adolescente virgem é escolhida para dancar até a morte em forma de sacrificio como
gratiddo pela terra fértil da estacao primaveril. A obra é divididaem duas grandes partes, cada
qual com se¢Ges representando quadros narrativos dentro da tematica. Sanchez, em seu mesmo

artigo de 2015 na Interfaces realiza uma andlise do enredo sintetizando-o da seguinte maneira:

A génese da obra sintetiza o sacrificio do homem a natureza, explicitada na adoracdo
a Terra. A primavera se aproxima; a Natureza desperta do longo sono do inverno e
cobre a Terra de verde. Os homens entregam-se a danca e interrogam o futuro em
movimentosrituais. Um ancido é trazido para a glorificagdo da Primavera e para unir-
se aos apelos pela Terra abundante e fértil. Uma melodia calma introduz grupos de
donzelase mulheres que dancam em pequenoscirculos. E a danga da terra, onde todo
0 grupo calca o chao vigorosa e violentamente, como que em éxtase, golpeando a
Terra com os pés. Um crescendo na orquestra encerra o primeiro ato,com todosdan-
candoao redor do anciéo.

A noite, adolescentesem circulo entregam-se a jogos misticos, preparando-se para a
escolha da virgem a ser consagrada aodeus-sol; evocando osancestrais, dangam seus
rituais até que a jovem eleita é aclamada e,em entrega total, louva a fertilidade reno-
vada na esta¢do que se aproxima, a primavera, dancando até morrer. (SANCHEZ,
2015,p.66. In: Revista InterFACES, v.1).
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Para fins de comparacdo tematica com a obra de Stravinsky a tabela abaixo apresenta
os quadros daSagracao da Primavera os quais formam um enredo ao longo das se¢Ges musicais.
Para a sua montagem optamos por realizar a traducéo dos titulos em francés — ao invés do
inglés, presentes na partitura escolhida como referéncia desta pesquisa — para fins de méaxima
preservacao de significado possivel e tendo em vista que mesmo os titulos em inglés séo tradu-
zidos dessa lingua. Nao foram aqui consideradas as sinopses e descri¢cbes profundas de cada

quadro, bastando apenas 0 nome para avaliarmos a proximidade tematica com as pecas detaiko.
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TABELA 2 — Quadrostemaéticosda Sagracdo da Primavera

Atos Quadros tematicos (portugués) Quadros (francés)
Introducéo Introduction
Pressagios da Primavera Les augures printaniers

Primeiro ato  Jogo de sequestro Jeu du rapt

(dia): : . o
Rodas primaveris Rondes printaniéres

O beijar da

Terra Jogos das tribos rivais Jeux des cités rivales
Procissdo do sabio: O sabio Cortége du sage: Le sage
Danga da Terra Danse de la terre
Introducéo Introduction

. L Cercles mystérieux des adolescen-

Circulo misterioso de adolescentes

Segundo Ato 152

(noite): O Regozijo dos Escolhidos Glorification de I'¢lue

grande sacrifi-

cio

Evocacdo dos ancestrais
Acdo ritual dos ancestrais

Danca sacra (da escolhida)

Evocation des ancétres
Action rituelle des ancétres

Danse sacrale (L'Elue)

Fonte: Juliana SaemiMurakami(2021).

Considerando o enredo, os figurinos e a cenografia do balé, é possivel realizar uma
comparacdo com possiveis temas para as composicdes de taiko. Tratando-se de representacdes
regionais de trabalhos campestres remotos, referéncias aos elementos da natureza, a relagcdo do
homem a uma deidade e aspectos ritualisticos, consideramo-las particularmente interessantes
pela semelhanca com a ilustracdo de um tema nas artes da tradigéo japonesa.

Verificamos no Wadaiko a escolha de temas relacionados as lendas, deidades, rituais
sagrados, adoracdes a natureza e celebracdes tradicionais. As composi¢des costumam apresen-
tar regularmente, além de um enredo breve, coreografias, adornos e objetos simbdlicos para

compor uma cena. Ha tambeém a representacdo de relacdo com a ancestralidade e o culto aos
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antepassados, as quais encontram-se da mesma forma presentes na Sagragdo da Primavera. A
seguir, uma tabela com exemplos de temas ja explorados nas musicas de Wadaiko compostas

tanto por taikouchi japoneses como brasileiros:

TABELA 3 — Exemplos de alguns temasem pecasde taiko do Japédo e do Brasil

Nome em Kanji Traducdo do nome Compositor Pais

Daichino Hikibiki AHEOZEZ A vibracdo da Terra Yoichi Watanabe Japéo
Amaoto NH Som da Chuva Toshiyasu Minowa  Japéo

Shunpu R O VentodaPrimavera  Grupo Kodo Japéo

A Floresta do Kodama

gl

Kodamano Mori ~ NEED#& (espirito protetor que ha- Wakaba Taiko Brasil

bita as arvores)
Umi to Otoko RE O Homem e o Mar Ishindaiko Brasil

ot As Dificuldades dos An-
Sosen no Kurou fHIE D 57 Seishin Daiko Brasil
tepassados

Fonte: Juliana SaemiMurakami(2021).

A ideia temética foi orientadora ndo somente dacomposicao e dacoreografia — ambas
orientadas pela narrativa dos quadrostematicos — como também do aspecto visual, cenografico
e de figurino. E possivel averiguar conforme a publicacdo do jornal New York Times de 1990:

Os designs do balé de Roerich lembravam suaspinturasde cavalete, em que usava as
cores como uma equacdo das emocdes que sentiu na masica ou na dramatica acio;
sua visdo sobre a cultura antiga era moderna, uma interpretacdo. A virtude deste livro
é a sua clarificacdo sobre a visdo global de Roerich, a qualesperava casara ciéncia e
aartee,como a “Sagra¢gao” demonstra,o homem e o universo. NEW YORK TIMES,
1990, p4g.6, traducdo nossa).*”

Assim verifica-se a confluéncia deideias que permeiam a tematica principal, ainda que

provindas de artistas diferentes e de areas distintas. O resultado foi o que ja conhecemos: um

47 Roerich's ballet designs resembled his easel paintings, he used color as an equation of the emotions he felt in the
music or dramatic action; his view of ancient culture was modern, an interpretation. The virtue of this book is its
clarification of Roerich's global vision, which hoped to marry science and art and, as"Sacre" demonstrates, man
and the universe.
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forte e marcante impacto estilistico no seio dos movimentos artisticos, abrindo espaco para

novas expressoes, reflexdes e direcionamentos da arte do periodo seguinte, o do Modernismo.

2.2.3 CRITERIO COREOGRAFICO

Por fim, o Gltimo e ndo menos importante critério influenciador para o0s processos
composicionais de Le Sacre du Taiko e Taiko Kagura foi a coreografia composta por Vaslav
Nijinsky. Mesmo para o leigo é possivel distinguir os movimentos corporais dessa obra dos
demais movimentos de estilo classico em que por comparagao parecem visualmente mais leves
e graciosos, com rostos que se mostram de frente para a plateia e com momentos de solo para
o casal principal de bailarinos no centro do palco.

Conforme artigo publicado pela estacdo de noticias de Boston, WBUR“8 (Boston's
NPR News Station), de 15 de marco de 2013, um balé tradicional parece ignorar as limitacdes
corporais, como se ignorando a gravidade da Terra. Dangado com as pontas dos pés, 0S movi-
mentos parecem fluir e os saltos sdo arqueados e graciosos como séo 0s dos cervos. No entanto,
as coreografias de Nijinsky sdo revolucionarias e contrarias a essas caracteristicas marcantes

do bale classico. Segundo o jornal:

A coreografia de Nijinsky é com os pés de pombo, pés chatos e descontinuos. Ele
favorece o0 baixo, espasmaédicos golpes em staccato e pulos verticais, como se os dan-
carinos fossem marionetes. O balé geralmente enfatiza as pernas e 0s pés. Nijinsky
destaca a parte superior do corpo com gestos grandes de todo o brago e cria quadros
segurando poses dramaticascom oshbracos, o torso e a cabeca. (WBUR, 2013, tradu-
¢donossa).?

Ashley Wheater, uma das dancarinas do Joffrey Ballet que dangou na estreia daversao
original da Sagracdo em 1987 e que agora é diretora artistica da companhia, complementou
com “é muito mais um nivel de camponés” e “ndo ¢ intelectual. E um grupo de pessoas mos-
trando ritmo”, para enfatizar que a coreografia apesar de ser denominada como balé, possui

caracteristicas corporais muito proprias e representativas do tema em especifico.

48 Jornal online em website. Iniciou—se como radio WBUR—FM, indo aoar pela primeira vez aoaras 16 horas
dodia 1°de marco de 1950, como umaestac¢do educacionalndo—comercial, de 400 watts, licenciada para a Boston
University. A equipe de trabalho inicial era composta por amadores, profissionais, voluntarios e estudantes. O
artigo referenciado nesta pesquisa pode ser encontrado no website:
https://www.wbur.org/artery/2013/03/15/rite—of—spring.

49 Nijinsky’s choreography is pigeon—toed and flatfooted and discontinuous. He favorsshort, jerky staccato jabs
and vertical hops, as if the dancers are marionettes. Ballet usually emphasizes the legs and feet. Nijinsky stresses
the upper body with big full arm gestures and tableaus created by holding dramatic poses with the arms, torso
and head. (WBUR, 2013).
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Embora a primeira vista a coreografia passe a impressdo de certa aleatoriedade — ou,
se preferirmos, liberdade — nos movimentos ensaiados, a bailarina Vera Maria Sanchez co-
menta a Interfaces — cujo objetivo é analisar os aspectos coreograficos inovadores da Sagracéo
— que Nijinsky ndo tinha a pretensdo de se opor as disciplinas e canones da danga académica.

Afirmou:

(...) todosos fundamentosdo ballet ali estavam presentes, sé que reinventadose nédo
negados, como poderiamos supor. A ideia do coredgrafo era, certamente, buscar na
simplicidade dos gestos primitivos a linguagem mais adequada para desenvolver a
trama e, como o ballet nasceu na Itélia, de manifestac6espopulares, nada maisopor-
tuno do que recorrer a sua origem, mais do que ao refinamento adquirido posterior-
mente com sua entrada nos saldes da aristocracia. (SANCHEZ, pég. 69. In: Revista
Interfaces, 2015).

Considerando estes aspectos, derivacfes de alguns movimentos marcantes da coreo-
grafia foram pensados para serem inseridos em momentos propicios danova composi¢do com
taikos. E possivel incluir furi e certas movimentagdes em palco durante a performance nessa
arte japonesa para auxiliar na representacdo tematica, uma vez que em certas ocasioes somente
0s toques puros dos tambores poderiam acabar ndo sendo suficientes para transmitir efetiva-
mente a mensagem propositiva do respectivo tema.

Os movimentos inseridos ndo devem interferir na producéo sonora, ou seja, necessitam
ser coerentes e precisos, ocorrendo geralmente durante as pausas ou em toques que devem ser
executados por um dos bragos enquanto o outro ficaria livre para o gesto. Em situagdes de
movimentacdo no palco, € importante que se faca com taikos que sejam facilmente transporta-
veis e especificos para tal agdo.

Com base nas posturas e coreografia analisadas pelos especialistas apresentados nesta
pesquisa, para o contexto dostaikos foram elencados os aspectos da valorizacdo de movimentos
do tronco para cima (considerando os bracos, a cabeca e a prépria movimentacdo do torso); as
expressoes faciais duras, a firmeza e a rispidez dos bragos; a contragdo abdominal, e em casos
de saltos ou movimentacio das pernas considerou—se a lateralidade ou leve verticalidade. E
importante considerar que para se tocar taiko é necessaria a postura de kamae (1 %), ou seja,
a posicdo inicial de prontiddo e preparacdo corporal que regula o equilibrio enquanto se executa
o0 taiko com variadas aplicacdes deforgas. Opteipor preservar esta postura durante as execucoes
de Le Sacre du Taiko e Taiko Kagura, pois trata—se de um principio técnico que favorece a

execucdo do taiko mesmo com novas movimentagdes coreograficas incomuns a pratica. Para
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ilustrar melhor a postura adequada, a qual € posicionada antes mesmo da peca iniciar—se, for-

necemos a ilustracdo abaixo extraida do Manual de Taiko:

FIGURA 16 — Kamaekata para se tocarem Nagadou ou Okedou
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Fonte: Juliana SaemiMurakami(2016).

Né&o foram incluidos saltos em nenhuma das duas primeiras pecas derivadas da Sagra-
¢do; porém, € um movimento permitido nas pecas de Wadaiko contanto que ndo desfavorecam
0s toques ritmicos e sejam estabelecidos em partes propicias na pega. Devido as escolhas que
fiz em relacdo aos fraseados ritmicos e por acreditar que neste primeiro momento os saltos ndo

combinam com 0s toques criados, optei por ndo os considerar agora.

2.3 PERSPECTIVAS E ESTUDOS SOBRE UMA LINGUAGEM SONORA ALTERNA-
TIVA ATRAVES DA SAGRAGCAO

Todas as semelhancas mencionadas e percebidas foram os principais incentivos para
haver um impeto investigativo, o qual inclui, basicamente, as areas de processos criativos e de
performance. O objetivo ¢é explorar sonoridades, misturar timbres e estilos composicionais dos
instrumentos ocidentais tradicionais com os taikos e seus derivados. Deste modo, ainda que um

de nossos objetivos principais seja 0 de difundir cada vez mais o taiko nas composicoes,



59

agregando-o aos variados instrumentos (antigos ou modernos), ndo dispensamos, tampouco, 0
uso daeletrdnica, ainda que esta mescla possa afastar momentaneamente o tambor japonés de
suas estruturas musicais enraizadas na tradi¢cdo do Kumidaiko.

E preciso considerar, antes de tudo, a necessidade da preservacdo de suas caracteristi-
cas inerentes, tais como seu proprio timbre, as células ritmicas, as estruturas de frases, a forma
de distribuicdo do ritmo entre as duas méaos, a valorizagdo do Ma e do som residual. Dessa
forma, mesmo estando em meio a outras formas e estilos musicais, o taiko ndo perdera a sua
esséncia e autenticidade sonora, podendo, ainda, ser identificado como o tambor japonés, em
meio a tantos outros tambores étnico-tradicionais de outras culturas.

Uma consideracdo necessaria para esta pesquisa € o posicionamento de Stravinsky
quando perguntado por Robert Craft sobre 0 que pensava a respeito da vanguarda de musicos,
gue reagiam e queixavam-se de sua musica composta no estilo neoclassico. O contexto, é que
suas pecas mais recentes e inseridas nesta forma, Apollo, o Concerto para Piano, Jeu de Cartes,
retomam, por exemplo, harmonias triadicas e cadéncias tdnicas, recuando para o sistema tonal.
Estas técnicas contrastam com as suas proprias obras de periodos anteriores, que fogem justa-
mente desse modelo de sistema — exemplos notérios o préprio Le Sacre du Printemps, as Trés
Cancdes Japonesas, Renard, dentre outras. Em resposta, 0 compositor afirmou que estes traba-
Ihos recentes haviam sido elaborados a partir de seu préprio sistema tonal. Mas a mensagem

gue mais condiz com a proposta desta pesquisa investigativa de processos criativos é:

Uma mudancade dire¢cdo ndo quer dizer, no entanto, que sairde uma zona de influén-
cia diminui o valor desta. Em ciéncia, muitas vezes isto acontece porque cada nova
verdade cientifica retifica alguma verdade anterior. Mas, em musica, 0 progresso se
da apenas no sentido do desenvolvimento da linguagem — somos capazes de fazer
coisas novasem ritmo, em sonoridades, em estrutura. [...]. Contudo,um passo nessa
evolucdondo cancela o anterior. (STRAVINSKI e CRAFT, 1958, p.104).

Em outras palavras, o campo de estudo musical progride continuamente a cada expe-
riéncia de execucdo e fazer musical; desenvolve-se ao serem trabalhadas novas sonoridades,
conceitos, técnicas, teorias, dentre outras aplicacfes, sem que sejam necessariamente desconsi-
derados preceitos anteriores. Atuamos nesta pesquisa sob esta mesma Otica, principalmente no
sentido de nos propormos a buscar por pontos intercambidveis ou combinaveis entre estéticas
musicais distintase sem que se suprimam caracteristicas intrinsecas de cada uma delas com a
intencdo de descobrir novas possibilidades sonoras. Ademais, a caracterizamos como paradig-
matica e epistemoldgica, com aplicacGes exploratorias e manipulativas, na proposta de uma

criagdo e performance artistica original.
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3 EXPERIMENTOS COMPOSITIONAIS E DEMONSTRACOES PERFORMATI-
CAS

Como ponto de partida da parte pratica do processo de criacdo musical e de perfor-
mance para os taikos, foi preciso identificar quais foram os elementos que mais se destacaram
na Sagracdo da Primavera. O fizemos através do video do Joffrey Ballet de 1987, explorando
elementos tanto sonoros quanto visuais assim como foi descrito no capitulo anterior. Em se-
guida, partimos para a extracao de ideias ritmicas mais caracteristicas e as transcrevemos para
que fossem tocadas pelos taikos selecionados conforme os timbres desejados por nos.

A primeira evidéncia de um trabalho de combinagdo musical pode ser percebida logo
no titulo da primeira peca demonstrativa, Le Sacre du Taiko. Pretendemos assim evidenciar a
mescla de todos os elementos comentados na primeira parte desta dissertacdo, 0s quais séo a
instrumentacéo, a coreografia e os temas de sabor folclérico. Outrossim, tentando estabelecer
um paralelo na combinagdo de estilos musicais distintos, com estes tragos de ‘melodias folclo-
ricas russas’ presentes na obra original, inseridas num estilo orquestral europeu do século XX,
e com a insercdo de estilos musicais japoneses por meio das escritas caracteristicas para taikos.

Nosso titulo também revela o significado do tambor para a religido xintoista, em que
se acredita que o instrumento é sagrado por se tratar de um meio de comunica¢do do homem
com os deuses. Em certas ocasides especificas e em cerimonias religiosas — como em rituais
de virada do ano — o taiko € tocado solenemente e diferente da forma musical como é perfor-
mado no estilo Kumidaiko. Nelas, os toques sdo mais espacados com ritmos simples de breves
e semibreves, por assim dizer, com o intuito de deixar reverberar até o Gltimo instante sua pro-
pagacdo sonora. Portanto, 0 Ma é ainda mais priorizado nestes contextos.

Considerando esses aspectos iniciais e norteadores, a composic¢ao foi elaborada como
uma interseccao entre duas estéticas musicais diferentes em que buscamos pelo equilibrio so-
noro e por um resultado de combinagdo satisfatoria. Ao nosso ver, trata-se de uma experiéncia
que atendeu as expectativas sonoras desejadas e revelou simultaneamente outras questdes a

serem exploradas em pesquisa fundamentada.
3.1 PECA DEMONSTRATIVAI-LE SACRE DU TAIKO
A peca russa considerada para esta investigacao possui duas se¢des especificas, esco-

Ihidas para serem inseridas na integra dentro da Le Sacre du Taiko. N&o soam como um pano

de fundo, um cenério para que os taikos pudessem se destacar a frente. Como apresentado nesta
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pesquisa, por buscarmos o equilibrio entre os timbres e ritmos, trabalhamos de maneira que 0s
taikos parecessem ter sempre estado presentes na orquestra de instrumentos europeus tradicio-
nais. Em outras palavras, o que acontece na Peca Demonstrativa | é a reinterpretacdo composi-
cional de Le Sacre de Stravinsky, que possui — e nao “abre” — espacos para que soem 0S

taikos. A partitura pode ser acessada através deste QR Code abaixo:

FIGURA 17 — QR Codeda partitura de Le Sacre du Taiko

Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2022. Disponivel em: https://drive.google.com/file/saemi_murakami/lesacredu-

taiko

3.1.1 A CORRELACAOMUSICAL

O foco desta investigacdo composicional ndo é o estabelecimento da correlacdo se-
midtica e metalinguistica entre a peca original com a Le Sacre du Taiko. Ela acontece, pois
justamente a primeira foi a fonte inspiradora de onde os materiais musicais foram adequados
para a composicdo da segunda. Entretanto, como parte do raciocinio no processo criativo pro-
priamente dito, faz—se necessario considerar as colocacdes de Martinez, no artigo em que ci-
tamos nesta pesquisa, “Ciéncia, significacdo e metalinguagem: Le Sacre du Printemps”. Co-

menta quanto a esta questdo da reelaboracdo de ideias composicionais em musica:

O problema das citagdes em musica é uma questdo que se pode colocar como repre-
sentacdo metaférica de segunda espécie®0. Um fragmento reconhecivel de uma certa
peca quando enxertado em outra composicdo faz com que haja uma interacao de

50 Com base na proposicdo do filésofo norte-americano Charles Sanders Peirce acerca de metafora, Martinez
afirma em seu artigo que asmetaforasresultam em um processo duplo, sendo a primeira delas, a representacédo do
caraterrepresentativo de um signo; a segunda, é que asmetaforasresultam do processo da interacdo desta primeira
representagdo com outro signo de caraterdiverso. A partir disso, 0 autor menciona que esse processo possibilita a
manifestacdo de uma variedade de combinacdes distintas. Ao longo do artigo, Martinez apresenta trés espécies de
metéafora: a primeira, é quando parafrases musicais sao parte de um processo tradicionalde composi¢do musicale
sdo muito semelhantesa obra original, pois resultam da representag¢io iconica e “interagem com aspectos qualita-
tivos e formais pertencentesa sua nova disposicdo”. (MARTINEZ, p.97); a segunda espécie &, justamente, 0 ex-
certo literal de alguma parte da obra original na nova composi¢do, conforme apresentado nesta citacéo extraida do
artigo; a terceira espécie de metafora,a qualo autordenominou como “referéncia alegorica”, acontece quando “o
carater representativo do signo representado ndo é iconico nem indicial, mas simbdlico. Neste caso, tomam-se
caracteristicas tipicas de um certo género ou forma musical como representa¢do, que, em seguida, é forcada a
interagir com outros signos, dando origem a metafora.” (MARTINEZ, p. 99).


https://drive.google.com/file/d/1dzkariitYQGnNoboW02DJd3th-imKQYw/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1dzkariitYQGnNoboW02DJd3th-imKQYw/view?usp=sharing
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significados. A citacdo deve apresentarasmesmas qualidades e estruturas que o ori-
ginal. Porém, ainda que seu modo de representacdo seja iconico, sobressai o carater
indicial do original, destacando a individualidade existencial da obra citada. Do con-
fronto da representagdode umarepresenta¢do comoutros elementos ou mesmo outras
citagbes emerge um terceiro significado. O interpretante de uma metafora leva em
considera¢do osdois conjuntosde signos que atuam um sobre o outro. (MARTINEZ,

2003,p.98).

Com base nessa afirmagédo, 0 autor discorre que 0 cOmpositor russo se inspirou em
elementos musicais folcléricos de seu pais e trabalhou—os com base nos procedimentos meta-

linguisticos.

Deve ficarclaro que asreferénciasalegéricas que permeiam a Sagracdo da Primavera
nao resultam em interpretantes de natureza parddica. O projeto estético de Stravinsky
era outro. Por meio da cuidadosa transformacao do material folclérico na linguagem
que Stravinsky forjou para a Sagracao, se obteve umaconstru¢doonde o tempo mitico
é materializado pela complexa elaboracdo do fluxo musical, assimétrico e imprevisi-
vel. (MARTINEZ, p.99).

Por via de um processo composicional semelhante ao que Stravinsky realizou em seu
material musical, as relacdes semiéticas do folclorismo russo, lembrados pelos timbres e dese-
nhos melddicos escritos para instrumentos da orquestra europeia moderna, na Taiko Kagura o
procedimento para a descoberta de novas relagdes interpretantes foi também considerado.

As questdes de representatividade, metalinguistica e da semidtica também ocorrem na
Le Sacre du Taiko. Neste ponto, descobrimos que a Sagracao também influenciou a composi-
¢do por meio desses fatores, pois igualmente, a composicdo retratou o taiko de duas maneiras:
1) como citacdo de partes da Sagracdo da Primavera original, em varios sentidos, sonoro, co-
reografico, performético e temético; 2) como representacdo dacrenca Xintoista, pois a tematica
da nova obra é a chamada do deus Yarilo (representado na Sagracao), por meio dos toques

comunicativos com o divino, do taiko.

3.1.2 ESCOLHA DEINSTRUMENTOS PARA SE TOCAR EM KUMIDAIKO

Le Sacre du Taiko tem o seu desenvolvimento estruturado principalmente em questdes
composicionais e em certo grau, em colocacdes interpretativas. Considerando-se que os taikos
foram escritos para acompanhar a orquestra europeia tradicional instrumentalmente numerosa
e variada, especialmente no que se refere a formacéo escolhida para a Sagracéo da Primavera,

sugerimos a formagéo de palco e a disposi¢do dos instrumentos da seguinte forma, de maneira
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que pudessem soar apropriadamente em uma situacéo real e de acUstica apropriada para uma

orquestra, pensando numa sala de concertos:

FIGURA 18 — Mapa de palco para Le Sacre du Taiko, para taikose orquestra
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Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2021.

Esta disposicéo e quantidade de taikos foi estabelecida como sugestdo inicial conside-
rando-se a formacéo orquestral especifica para a Sagracdo da Primavera. As setas indicam que
esses tocadores podem deixar suas respectivas posi¢cdes nos taikos para executar 0s narimono
a frente, nos momentos em que estes devem soar. A movimentacdo em palco € planejada de
forma a ndo prejudicar a execucdo da pega, e para tanto, o espago apropriado para todo o con-
junto de taikos é de cinco metros de comprimento por quatro metros de profundidade. Caso o
comprimento seja maior que sete metros, serd possivel posicionar todos os taikos em um Unico
alinhamento na horizontal, dispondo-oslado a lado. A quantidade de taikos neste mapa é apenas
sugestiva, apresentando 0 minimo necessario para a realizacdo da peca. No entanto, na situacdo
de haver mais taikouchi a disposicao e, conforme a area disponivel para os taikos, é possivel

aumentar a quantidade de musicos e taikos.
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Os nomes dos instrumentos estdo escritos respectivamente acima da sua representacéo
grafica. Essa formacéo dispde de uma simetria de taikos a partir do Hiradaiko®lcom o taiko
maior ao centro e ao fundo. Ou seja, para cada um dos lados que o flagueiam, temos um con-
junto composto por um Nagadoudaiko®? e um Shimedaiko®3, totalizando na formagédo como um
todo dois Nagadou (escrita abreviada, sem acento macron ‘6’ na letra O) e dois Shime (escrita
abreviada).

Da esquerda para a direita, além dos taikos estdo presentes na formacéo os instrumen-
tos Narimono, de sons complementares ao do timbre dos tambores: Atarigane®*, Tebyoushi®®
(Chappa), Hyoushigi®® e Shinobue (fue), tendo sido este Gltimo ja apresentado na introdugdo
desta pesquisa. Os taikos possuem muita poténcia sonora e reverberativa, tal como o timpano,

bumbo e outros instrumentos percussivos da orquestra, e por esse mesmo motivo encontram-se

51 Hiradaiko (*F- K ##%): o primeiro ideograma corresponde ao prefixo Hira, cujo significado neste contexto ¢ igual
a ‘plano’. E um tipo de Nagadoudaiko, mascom formato de corpo (caixa acustica) mais achatado, se comparado
as dimensdes de um ‘Naga’ regular, ou seja, de tamanho e timbre medianos. Além disso, difere-se de outros de
mesma categoria porsustentar couros de diametro grande. Neste caso especifico, pensamosem um Hiradaiko com
base nasdimensdes estabelecidas pelo fabricante de taiko do Brasil, Tikara Taiko, que o produz com didmetro de
couro igual a 90 cm e a altura (comprimento latitudinaldo corpo) igual a 66 cm. Nessas especificagdes, este taiko
consegue produzir um som potente e grave, servindo de base de sustentagdo ritmica aos demais taikos do conjunto.
52 NagadoUdaiko (£l X #%): o termo Naga () significa ‘comprido’ € Do (1), ‘corpo’, parte central de uma
estrutura ou animal, excluindo demais membros como cabeca, pernas, dentre outros. Portanto, o prefixo Nagadou,
ligado ao sufixo taiko,é o tambor cuja caixa aclstica é formada a partirdo esculpimento da parte de dentro de um
tronco de arvore. Possui um formato cilindrico e levemente envergado, se assemelhando ao formato de um barril.
As dimensdes especificas consideradas para esta pesquisa sdo de diametro do couro iguala 52 cm e altura do corpo
igual & 60 cm, com base em um dos tamanhos fornecidos pelo Tikara Taiko. Seu som é de timbre médio, se
comparadoaostaikosde timbre maisagudo e grave. Este € o instrumento que melhor permite uma movimentagao
corporal visivel, considerando que o taiko fica a frente do tocadore muitasvezes realiza furi que exigem do seu
corpo inteiro para serem bem aparentesaos espectadores.

53 Shimedaiko (f A #%): Shime significa literalmente, apertar, fechar. A ideia para ser inserido como nome do
taiko de timbre mais agudo e seco (com pouca reverbera¢do) ou seja,um som com bastante ataque, é porque para
se obter essas qualidades é necessario que esse tambor esteja com o couro bem tensionado. Possui um porte pe-
queno, com couro de didmetro igual a 38 cm e corpo de comprimento igual a 29 cm, com base na fabrica¢do da
empresa nipo-brasileira Kaito Taiko. A tensdo do couro —firmemente esticado por parafusos ou cordas — permite
que haja um forte rebote da baqueta especificade madeira para taiko, Bachi (#%). Dessa forma, é possivel executar
varios toques por tempo, ou seja, ritmos com notas de menor duragdo e em rapidos andamentos.

54 Atarigane (24 ¥ #I): atari (27z Y significa ‘acertar’ e gane ou kane (£E), sino. Trata-se de um instrumento
metélico com formato semelhante a uma tigela rasa, tocado com uma baqueta fina e especifica, cuja ponta é com-
posta por um pedaco redondo de chifre bovino. Este instrumento recebe também outros nomes, como Surigane
(#H #E), Konchiki (= > F %), Chanchiki (F + > 7 ), Chanchigi (F v > 7 ). Essas informacdes foram en-
contradas na loja online Miyamoto Unosuke, disponivel em: https://www.miyamoto—unosuke.co.jp/pro-
ducts/list.php?category_id=72.

55 Tebyoushi ou Chappa (41 / &+ » #X): par de pratos de metal, com cerca de 15 cm de diametro cada,
percutidos entre si. Possuem um timbre agudo e residual.

56 Hyoushigi (31 7K): em portugués, lé-se ‘Rioushigui’. Dois blocos de madeira (geralmente de bambu ou de
madeira macica) percutidos nassuas extremidades, em encontro um com outro. Seu som é agudo e encorpado com
um pouco de grave proveniente da estrutura amadeirada. A caracteristica estalada do som assemelha—se ao som
das clavas. Sdo tradicionalmente utilizados em aberturas e encerramentos dos teatros Kabuki e Bunraku (3C%),
este Gltimo, com marionetes, chamado também de Ningyou Joururi (A JF 15 BiEE).



https://www.miyamoto-unosuke.co.jp/products/list.php?category_id=72
https://www.miyamoto-unosuke.co.jp/products/list.php?category_id=72

65

posicionados ao fundo e sobre uma elevacdo — plataforma ou praticavel — para ndo encobri-
rem 0s demais instrumentos com seus picos de ataques e coreografias.

Sera preciso, no entanto, que numa situacdo real os tocadores percebam e alinhem
previamente nos ensaios com o regente os niveis de intensidade sonora. O modo piano, devi-
damente treinado na préatica de cada tocador, pode precisar soar, por exemplo, mais fraco ou
mais forte que o de costume. Tais ajustes técnicos no Wadaiko sdo livremente permitidos, para
fins de execucdo adequadadas duas pecas demonstrativas, principalmente quando se faz neces-
sario considerar outros instrumentos diferentes de uma préatica de Kumidaiko, como os da or-

questra europeia presentes na primeira peca demonstrativa.

3.1.3 CONSIDERAGCOES E SELECOES DOS ASPECTOS RITMICOS, MELODICOS E
TECNICO—EXECUTIVOS DOS TAIKOS

As musicas feitas para o estilo Kumidaiko costumam apresentar uma formacéo instru-
mental com timbres variados e as vezes replicados, com a finalidade de agregar na intensidade
ou na coreografia. Em geral, trabalha-se com taikos de alturas sonoras distintas, em que se
consideram taikos de grandes dimens6es (como o Hiradaiko) para a producdo de sons graves e
com bastante reverberacdo, fornecendo, assim, um corpo sonoro para 0 conjunto em execugao;
taikos de dimensdes médias (Nagadoudaiko e semelhantes) e com posicionamentos diferentes,
que fazem com que o couro do taiko se disponha paralelo ao ché&o, perpendicular ou na diago-
nal®’; e taikos de porte pequeno (como o Shimedaiko), que produzem sons pouco residuais,
mais direcionais e agudos, que podem manter ritmos de base para os taikos médios, ou entdo
sdo executados com ritmos que os complementam ou os contrapdem.

Os instrumentos complementares, Narimono, ndo recebem evidéncias solisticas, salvo
em casos em que esses instrumentos podem auxiliar na representacdo tematica de uma peca
especifica; e com excecdo da flauta Shinobue, que em certos momentos ou ocasifes, precisa
soar destacadamente e, para tanto, os taikos ficam em segundo plano por alguns instantes. A

exemplo de uma peca naqual o sino Atarigane é performado em evidéncia, é possivel mencio-

nar a musica de nome e tema Sirius®® (3>~ U 7 X), do grupo curitibano Wakaba Taiko.

57 Essas disposicdes permitem maior mobilidade corporalpara a coreografias, além da emisséo de toques firmes e
fortes que, em geral, costumam desenhar os motivos ritmicos principais das musicasde Kumidaiko.

58 Msica composta em 2011, pelostocadores de taiko Victor Kouki Uemura e Gabriel Kenzo Tanaka (com parti-
cipagdo pontualda tocadora Juliana SaemiMurakamipara a criagcdo do solo de Shinobue, shime e do canto). Na
época, o grupo da categoria Junior do Wakaba Taiko (de faixa etaria entre 12 e 17 anos)a estreou no VII Festival
Brasileiro de Taiko e foram consagrados campedes, o que os levou a competir no campeonato nacional de taiko
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Para as 2 composi¢des demonstrativas desta pesquisa esses aspectos mencionados fo-
ram anteriormente considerados a fim de se buscar na composi¢cdo um equilibrio entre os tim-
bres e entre os desenhos ritmicos de cada instrumento da formac&o. Seguindo a mesma finali-
dade comentada no primeiro paragrafo deste subcapitulo, o Hiradaiko foi escolhido justamente
para encorpar a sonoridade do conjunto, com sua presenca em dimens&o, poténcia e altura grave.

Teria sido possivel a escolha de outro tambor grande, o Oodaiko (< K#; — Grande

Taiko), comumente executado com o couro voltado de frente para o corpo do tocador. Porém,
esta posicdo exige muito espaco e nem sempre é possivel enxergar a expressdo facial do exe-
cutante, e para a Le Sacre du Taiko, que retine orquestra e taikos, este é um ponto de perfor-
mance importante; a dupla de Nagadoudaiko foi escolhida para executar ritmos pontuais
quando tocados em forte ou fortissimo, com duragdes de minimas, minimas pontuadas ou to-
ques seguidos de pausas, 0s quais abrem momentos para a realizacdo de coreografias; o par de
Shimedaiko tocados sobre os tachidai®® (suporte alto) foi escolhido para cumprir com seus pa-
péis igualmente descritos no mesmo primeiro paragrafo.

Optamos pela escolha de um suporte alto para que o tocador o execute tocando em pé
e para que tantoele quanto seus toques sejam devidamente percebidos, considerando haver uma
orquestra disposta a frente; os Narimono nesta peca possuem a funcdo de complemento sonoro,
sem solo, tanto que estéo distribuidos entre os mesmos tocadores que ja se encontram posicio-
nados nos taikos. Em momento apropriado, aquele instrumentista que tiver que tocar seu res-
pectivo Narimono devera parar discretamente a sua execuc¢do no taiko, se dirigir um pouco para
a lateral ou para a frente e executa-lo. Assim que finalizar esses compassos, devera retornar ao
seu tambor, também cuidando para ndo chamar a atencao.

A partir dessas escolhas iniciais de formagdo do conjunto e ap6s planejar estrategica-

mente os papéis de cada instrumento, iniciamos o trabalho da escrita ritmica para os taikos com

do Japdo em 2012. Os pontos composicionais que favorecerem a demonstracdo técnico-executiva dos tocadores
foram, principalmente, seu diferencial instrumental, com inovacao no posicionamento dostaiko,como no caso da

combinagdode naname (! & — disposi¢do em que o couro do taiko encontra-se em diagonal) com shime tachidai
(i 32 B & — shimedaiko com suporte alto, para ser tocado em pé, como a FIGURA 7 desta pesquisa); inovagio
tematica, pois a estrela Sirius é um topico atipico no meio de tantas possibilidades de representacdes folcldrico -
culturais do Japdo; e o trabalho ritmico especial para os narimono, desenvolvido de forma inusual. O video de
referéncia pode ainda ser encontrado neste link: https://www.youtube.com/watch?v=—dRIkz7F1gk

59 Tachidai (37 & /): ao traduzirmo-los literalmente, obtemos ‘suporte em pé’. E toda base de madeira que eleva
o Shimedaiko de forma que o seu couro fique a uma altura aproximada ade um Nagadoudaiko e de outrosde altura
semelhante, proporcionando assim, que o taikouchi executeo instrumento em pé, no devido kamaekata. Este taiko
de dimens6es menores pode ser tocado tanto nesse suporte quanto em zadai (F2%), sendo uma base baixa que o

disp8e mais proximo ao chao, exigindo do executante um kamaekata sentado.



https://www.youtube.com/watch?v=-dRIkz7F1qk
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base primeiramente na extracdo de motivos ritmicos principais das se¢des iniciais da Sagracéo

da Primavera. Em seguida, os reescrevemos deforma que soassem apropriadamente nos taikos.

3.1.4 TRABALHO COM PARTES E MOTIVOS MUSICAIS PRINCIPAIS DA SAGRA-
CAO DA PRIMAVE PARA OS TAIKOS DE LE SACRE DU TAIKO

Como apresentado anteriormente no subcapitulo 3.2.1 acerca da correlagdo musical,
uma das etapas desse processo foi, justamente, a inspiracdo na estrutura musical das primeiras
grandes secdes da Sagracdo da Primavera bem como na distribuicdo das ideias melédico—
ritmicas entre os instrumentos da grade presentes nelas. Com base nos elementos originais,
ponderamos inserir desde ja um timbre remetente a estética de musicas tradicionais japonesas
através das clavas de madeira Hyoushigi. O ritmo escrito para a entrada desse instrumento na
Le Sacre du Taiko (que pode ser verificado na Figura 20) é um orochi (conjunto de toques que
vao do accelerando ao rallentando, que caracteriza a abertura de pecas para teatro Kabuki, por
exemplo). Cogitamos criar uma correlacdo sonora ja nesta entrada, sob o intuito de instigarmos
a sensacdo de inicio da peca demonstrativa. Para melhor elucidacdo apresentamos abaixo 0s

quatro primeiros compassos de cada peca que devem acontecer simultaneamente:

FIGURA 19 - Introducdo da Sagracdo da Primavera, com tema melddico. Enquanto acontece o Hyoushigi tem
asuaentrada
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Fonte: IMSLP, 2018.

FIGURA 20 — Correspondéncia de compassos. Introducéo de Le Sacre du Taiko, por meio do Hyoushigi
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Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2021.
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Durante a introducéo da Sagracao optamos por ndo inserir os taikos tocando em unis-
sono ou tutti. Soam gradualmente, sequencialmente, de forma que os seus timbres sejam apre-
sentados lentamente e principalmente, para ndo encobrir a orquestra que gradativamente vai
ganhando intensidade e complexidade ritmica, até culminar novamente o motivo melddico ini-
cial, puxado pelo fagote — péagina 11 da partitura de referéncia desta pesquisa (marcacdo de

ensaio n. °12).

FIGURA 21 — Reentrada do primeiro motivo que foi apresentado logo ao inicio da peca
11
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Fonte: IMSLP, 2018.

Dentre muitas das caracteristicas marcantes da grande obra de Stravinsky, a que mais
nos instigou a tentar um experimento nos tambores foi, sem dulvida, a expressividade ritmica
de Augurios Primaveris, onde o compositor escreveu ritmos e articulacdes em acento de forma
homogénea e pronunciada para o corne inglés e as cordas (que podem ser conferidos na figura
22). A partir dessa figuragdo, arranjamos um acompanhamento para taikos como no exemplo
dafigura 14. Ou seja, podemos imaginar os taikos tocando nesse mesmo instante em conjunto
com estes instrumentos da orquestra. Ao final desta pesquisa, em nosso Apéndice é possivel
encontrar a partitura e os links para acesso a todos os materiais de audio e video utilizados nesta

pesquisa.
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FIGURA 22 — Ritmo inspirador da se¢do Augurios Primaveris
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FIGURA 23 — Secdo correspondente de Augurios Primaveris, para taikos
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Fonte: Juliana SaemiMurakami,2021.

Aindaem Le Sacre du Taiko, além da descricdo composicional em partitura mostrada

pela correlagdo das figuras 22 e 23, foi possivel apresentar mais um aspecto sonoro: até este
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momento, os taikos produzem o0s mesmos instantes de acentuacao ritmica da orquestra. Entre-
tanto, a partir do quinto compasso da marca¢do 20 — com a reiteracdo do motivo ritmico prin-
cipal de Augurios Primaveris (tocado pela primeira vez na Introdugéo, figura 19) — os acentos
nos taikos passam a ser distribuidos em instantes diferentes, de forma a criar complementos
sonoros, quase com um dialogo de pergunta e resposta com a orquestra. Essa derivacdo ritmica
do motivo acontece também entre o conjunto Kumidaiko em si, ou seja, os taikos de alturas
diferentes alternam acentos e contrapdem-se ritmicamente (entre Shimedaiko, Nagadoudaiko e
Hiradaiko).

E possivel verificar um exemplo dessa correspondéncia de partes nas figuras abaixo,
24 e 25, destacadas em amarelo. Nota-se que 0s acentos apresentados na partitura da Sagragao
foram variados na partitura:

FIGURA 24— Partitura da Sagracéo da Primavera, final da se¢cdo Augurios Primaveris)
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FIGURA 25 — Le Sacre du Taiko, compassos correspondentesaosda Figura 15, com acentose ritmos contras-

tantes
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3.1.5 TRABALHO NOSASPECTOS COREOGRAFICOS

Apds termos realizado 0s processos composicionais e desenvolvido o trabalho sonoro

da orgquestra com taikos, partimos para a anélise e escolhas de movimentos coreograficos que

pudessem ser aplicados pelos tocadores de taiko e sem que eles tivessem que afastar-se de seus

respectivos instrumentos. Para tanto, essas referéncias coreograficas foram inseridas em mo-

mentos de alternancia com 0s toques, ou seja, apos toques de duragdes longas, momentos de

base ritmica em piano e de pausas longas. Considerando as estruturas dos ensaios praticos de

taiko, em geral, os tocadores possuem o habito de aprender com base na visualizagéo e repeticao.

Portanto, nem todos saberdo interpretar a partitura (ainda mais com bula e tentativas de repre-

sentacBes dos movimentos corporais estabelecidos) e por este motivo torna-se mais eficiente a

orientagdo coreografica através de videosdisponibilizados em QR Codeou Link nesta pesquisa,

ou instrucdes presenciais da peca.

No Wadaiko-Kumidaiko as pecas e estilos de performance propiciam espacos para co-

reografias. Elas fazem parte da composicdo e muitas vezes sdo necessarias para auxiliar na

representacdo temdtica ja expressa no titulo, considerando que depender somente da parte



72

ritmica-sonora pode acabar criando certas limitagbes. Além disso, sendo o Wadaiko simultane-
amente uma arte e um esporte, apreciado tanto pelos ouvidos como pelos olhos, uma peca mu-
sical para esse estilo deve considerar questdes composicionais abordando o som, as coreografias,
as expressoes faciais, os figurinos e adornos de palco, bem como o condicionamento fisico dos
tocadores. O préprio Manual de Taiko traz a seguinte afirmacdo. no tdpico 7 do subcapitulo de
titulo As 10 Préticas do Taiko:

O taiko é uma forma de arte especial que é "muUsica e esporte a0 mesmo tempo", ou
entdo, que pode "ser ouvido e visto a0 mesmo tempo". Isto é o que se entende pelo
termo "gousseidasou”, que significa a combinag&o entre som e balanco. (...) Comoa
beleza da performance de taiko reside na forma como a figura humana é representada

pelo ideograma "ta" (7K) e o instrumento pelo "ko" (£%), a pessoa, executante, e 0 seu

respectivo taiko combinam—se formando um Unico corpo capaz de preencher todo o
espacoem volta atravésda musica. Este é um dos aspectos mais importantes que dis-
tingue o taiko de outros instrumentos e muasicas. (MANUAL DE TAIKO, 2017, p.8.
Tradugdo nossa®?).

Com base nessa questdo, os movimentos coreograficos pensados para a performance
da Taiko Kagura tiveram fundamentos semelhantes na forma como Nijinsky estilizou o balé na
Sagracéao, apontados pela pesquisadora Hanna Jarvinen e pela Prof.2 Dr.2 Vera Maria Sanchez,
no subcapitulo 1.2.1 desta pesquisa. Portanto, tivemos o intuito de aplicar movimentos de bra-
¢os bem angulares com cotovelos dobrados em até 45 graus; pernas firmes bem fixas no chéo
(o que, na realidade, ja faz parte do Kamaekata no taiko); joelhos se esticando e dobrando para
elevar e retornar o tronco verticalmente; e expressoes faciais aparentes. Os saltos ndo séo pos-
siveis de serem aplicados, pois no instante em que os bailarinos o estariam efetuando o taiko
estd justamente executando toques. Além disso, saltos recorrentes e por vezes seguidos pode-
riam desestabilizar a postura de centralizacdo do corpo em relacdo ao taiko o que exigiria muita
precisdo de cada intérprete que tivesse que realizar esse movimento. A seguir, 0 QR Codee 0

link do video da performance da primeira parte da peca, para fins de demonstracéo:

0 RphE TEHLEARN—VEZFERHZILTWD] . H2DWE NS0 RE70 2RI L
IR ZEETHHY FT, BLIRV EOBRMITREIZ, ZOZ 2B LTWET, (..) KEEHTHE
OFELLEIE, TR BAZRL 8] AEBFEE2ERT LD TNLIE I, A FIBEFDHD)
ERIEN KL oo TAIV T sk 23, ERZBEORLS TEZIAICHY £7, Zhid, KEoho
BT RLERR D, OO TERERES/TT, ”(MANUAL DE TAIKO, 2017, p.8).
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FIGURA 26 — QR Codedo video de performance de Le Sacre du Taiko

Fonte: Juliana SaemiMurakami,2022. Disponivel em: https://youtu.be/oPKhy9xSIz8

E possivel ilustrar nas figuras abaixo, partes da performance gravada em video, em
que apresentamos alguns movimentos recorrentes e outros ndo habituais na execugéo do taiko.
A titulo de exemplo, para se tocar o Shimedaiko e Narimono é preciso estar com a coluna e
pescogo retos e isto mesmo em toques de intensidade fraca. No entanto, para interpretar o Taiko
Kagura, é feitoexatamente o oposto: um kamaekata corcunda, com o pescoco levando a cabeca
bastante a frente, uma movimentacdo corporal para a diagonal, com os cotovelos e pulsos do-
brados exageradamente. Em toques fracos e pontuais, ndo ha problema em executar-se dessa
forma por poucos instantes, pois ndo estamos pesando todo o corpo sobre essas articulacées.

Enquanto se monta essa postura é importante ndo sentir tensao e rigidez nelas). O in-
tuito deste tipo de coreografia seria 0 de retratar nesses instrumentos de timbre agudo as sub-
missdes humanas para a satisfacdo de ordens, as quais novamente interpretadas atenderiam pra-
zeres de seus adorados deuses para que em troca fossem obtidos favores. Seria essa relacdo

justamente a estabelecida ao se realizar rituais sagrados.


https://youtu.be/oPKhy9xSlz8
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FIGURA 27 — Kamaekata especifico para a interpretacdo de Le Sacre du Taiko: Shimedaiko e Chappa

Fonte: Juliana SaemiMurakami,2021.

Por outro lado, os taikos de timbre médio e grave representam as varias formas e ta-
manhos de divindade, cada qual com seus poderes e desejos especificos. Além disso, o furi
pensada para o Nagadou € especialmente capaz de transmitir a ideia temética de empodera-

mento por parte dos deuses.



75

FIGURA 28 — Superioridade do divino representado por poses no Nagadou

Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2021.

FIGURA 29 — Superioridade do divino representado por poses no Hiradaiko

Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2021.

Para tocar a peca nao € necessario que o taikouchi seja também um dancgarino ou que
conhega previamente principios técnicos de balé pois o que elaboramos do ponto de vista core-

ogréafico esta dentrodos limites de execucédo dotaiko (sendo a producdo deum som de qualidade
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a preferéncia na performance). Ademais com os ensinamentos técnicos fornecidos pelo Manual

de Taiko é possivel realizar tais coreografias adaptadas.

3.1.6 ASPECTOS TEMATICO—FOLCLORICOS DOS FIGURINOS E CENARIO DE
PALCO

Roerich teve em vista retratar com base em seus estudos referéncias culturais de pos-
siveis vestimentas de tribos antigos de uma cultura eslava-russa de possiveis elementos que
compusessem o cenario habitacional, delas provavelmente em meio & natureza. Por meio de sua
expressividade artistica, procurou expressar essas representacoes através dos figurinos dos bai-
larinos e dos adornos, tanto quanto de objetos cenograficos e paisagisticos compostos especial-
mente para o palco. Seu trabalho foi essencial para auxiliar ainda mais a plateia a realizar suas
interpretacdes subjetivas acerca do tema da Sagracdo da Primavera, pois proporcionou um
complemento visual as coreografias de Nijinsky e a conducéao de cenas das se¢fes musicais de
Stravinsky.

Neste mesmo sentido, para auxiliar na representacdo daLe Sacre du Taiko, pensamos
em um traje de carater mais livre, mas que respeite as especificacdes para a realizacdo de uma
performance com taikos ou em um Happi®! tradicional; este Gltimo, pode ser mais acessivel aos
praticantes ja possuindo um destes instrumentos devido as préprias necessidades do grupo de

taiko ao qual pertencem. Quanto a primeira alternativa, caso o regente prefira que os taikouchi

61 Happi (#:#%): tipo de Kimono (7% #) — vestimenta) de valor tradicionale de caratersimples. E uma vestimenta
simbdlica, ligada ao povo, e vestida somente em determinadas situacdes e ocasides,como por vendedores de bar-
racase artistasem festividades japonesas, artesdos e outros profissionais de determinadosramosde carater cultural
e regional, por tocadores de taiko, dentre outros. As golas sdo longas e sdo fechadas na parte da frente do corpo,
com o lado esquerdo por cima do direito e presos em enlagamento porum cinturdo chamado Obi (1), de verséo

simplificada e condizente com o nivel do Happi. Além deste traje, no taiko utiliza-se o Hanten (*}>##), que se
assemelha a um Happi, porém é utilizado aberto, sem ser amarrado pelo Obi, e de maior comprimento, podendo
estender-se até aspanturrilhas. Para ambasas pegas, principalmente no caso do taiko, é preferivel que ndo tenham
mangascompridasaté os pulsos, pois assim poderiam acabaratrapalhando certos movimentos corporaisem uma
execucgdo. Além disso, seus tecidos precisam ser firmes para que a montagem da roupa nao se desmanche facil—
no caso do Happi — ou ndo escorregue dos ombros — no caso do Hanten — durante uma performance. E possivel
conferir a sequinte explicacdo do blog Good School Magasine, GSM (2" v K A 7 — )L~ # ), publicado em
1° de agosto de 2016: “os happi e hanten que sdo popularmente vistos em festivais (}34% ¥ — Omatsuri) sio
trajes padrGes para 0 Wadaiko. Essas roupas fazem a execucdo de Wadaiko parecerem ainda melhores e hd uma
grande variedade de modelos para se escolher, como sem mangas, com comprimento gra nde, alguns com padrdes
e nomes originais.” (GSM, 2016, tradu¢do nossa). O link para essa publicagdo encontra—se como: https://goos-
chool.jp/magazine/g008/c0154/contents—wadaiko_010/ e a cita¢do original apresenta—se da seguinte forma, ao
primeiro paragrafo:

“BEED R ETRNT DM (TATA) REHK (ToT) 1T, MREOKEDEER T, ML
MCEEMFICOMA SELRET, MRl BRARVLO, AU DT LOMRARTIZANLBND
D7 LTS TT . 7 (GSM, 2016).



https://gooschool.jp/magazine/g008/c0154/contents-wadaiko_010/
https://gooschool.jp/magazine/g008/c0154/contents-wadaiko_010/
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executem seus instrumentos com uma roupa mais discreta e padronizada com os demais musi-
cos daorquestra, a sugestdo seria ade umtraje preto e de carater mais esportivo — como roupas
com mais elastano — e confortaveis para 0s movimentos, preferencialmente sem mangas, de
estilos Morcego, Quimono e Sino. Mesmo que o regente permita uma escolha mais livre para
os taikouchi as condic¢des seguem as mesmas.

Como exemplo, mostramos na figura abaixo aroupa utilizada para a gravacao daparte
B da Taiko Kagura, em que utilizei um traje estilizado sem mangas, com ombreiras douradas,
uma correntinha fixada a roupa, um Obi dourado (para tocar Nagadou e Hiradaiko) e uma faixa
translicida bordé na cintura. Escolhi este traje para tocar Shime e Norimono. Para a parte infe-
rior do corpo, uma calca Hakama®2 e com um calcado especifico de sola emborrachada, cha-
mado Tabi, utilizado tanto no taiko quanto em determinadas fabricas de montagem de pecas

(em que o0 ambiente precisa ser extremamente higienizado).

FIGURA 30 — Kamaekata especifico para a interpretacdo de Le Sacre du Taiko: Shimedaiko e Chappa

Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2021.

62 Hakama (#): € um tipo de calca presa a cintura por corddes de tecido que fazem parte da costura da peca. Para
os homens é uma vestimenta social utilizada em ocasifes formaiscomo em ceriménias matrimoniais ou em fune-
rais. Ao contrario dos homens, para as mulheres ndo é um traje formal, portanto, ndo pode ser vestido nesses
eventos como eles, tampouco nacerimonia do cha japonés (H A 751 ), porexemplo. No caso do taiko, é permitido
o uso tanto paramulheres, quantoparaoshomens, pois o traje fica sujeito a necessidade d e representacdo temética.
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FIGURA 31 - Figurino utilizado por taikouchi no Hiradaiko e no Nagadou em Le Sacre du Taiko

Fonte: Juliana SaemiMurakami,2021.

Para tocar os instrumentos Nagadou e Hiradaiko utilizei um hachimaki®® dourado, que
é a faixa em minha testa, a qual € comumente de algod&o, mais espessa e cuja finalidade é
‘segurar’ o suor da testa para que nao caia nos olhos (atrapalhando a viséo) e no couro do taiko.
Neste caso, optei por esse hachimaki trancado — que € um tipo de hachimaki, portanto, ndo foi
inventado por mim — o qual esté servindo como adorno e assim auxiliando a ilustracdo da
imagem de uma entidade dotada de um som poderoso. Para executar 0s instrumentos de sono-
ridade médio-grave, optei por utilizar elementos em meu figurino que pudessem contribuir a
transmissdo da ideia de empoderamento, superioridade em relacdo ao figurino utilizado para

tocar o Shimedaiko e os Narimono.

63 Hachimaki (£ % ): tira de tecido longa e estreita, utilizada na cabega pelos japoneses em diversas ocasiges nas
quais o esforgo fisico e mental é necessario. Funciona simbolicamente como um objeto de forca, foco mental,
determinacédo e concentracdo. No caso do taiko, além destes significados, também tem a fungdo de impedir que o

suor da testa caia nos olhos durante uma execucao.
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Em outras palavras, quanto mais adornos na vestimenta, melhor a representacéo de
abundancia, retratando o grau elevado de complexidade de vestimentas e bens materiais da
nobreza do periodo feudal japonés. Sendo assim, além do hachimaki, estar com o cabelo preso
ao alto com um rabo—de—cavalo e munhequeiras também podem ajudar a complementar tal

questdo interpretativa.

Ja para questdes relativas ao cenario, pensamos na utilizacio de um Shimenawa (L &

f## — cordas grossas de didmetros variaveis) com Shide (#%# — papéis brancos em formato

semelhante a um desenho representativo de trovao) presos ao corpo do Hiradaiko. Esse adorno
é pertencente ao Xintoismo e sua funcdo é basicamente marcar os limites espaciais do que é
considerado sagrado, portanto, é possivel encontra-los amarrados em portais de escadarias de

templos, em arvores e na porta de alguns espacos religiosos.

FIGURA 32 — Adornos inspirados em Shimenawa e Shide, suspensos no portal

Fonte: MAY_HOKKAIDO, 2020%4.

64 Foto com licenga autoral para utilizacdo comercial gratuita, tirada pela usuaria May_Hokkaido da plataforma de
distribuicdo online Pixabay. Foto tirada em Sapporo, na ilha de Hokkaido, em 13 de marco de 2020. Disponivel
em: https://pixabay.com/pt/photos/jap%c3%a3o0—hokkaido—sapporo—inverno—4924951/



https://pixabay.com/pt/photos/jap%c3%a3o-hokkaido-sapporo-inverno-4924951/
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3.2 PECADEMONSTRATIVAII -TAIKO KAGURA

A segunda peca demonstrativa desta pesquisa chama-se Taiko Kagura. Para desen-
volvé-la, primeiramente analisamos as estruturas ritmicas da secdo da Danca da Terra (assim
traduzida para o portugués diretamente do francés, ndo do inglés) e posteriormente uma rees-
crita com base neste material, tornando-o exequivel nos taikos. Sendo assim, mesmo que nesta
peca a orquestra ndo toque e que ndo tenhamos inserido a Sagragdo na integra, ela ainda apre-
senta vinculos com a obra de Stravinsky, posto que existe um trabalho de correlacdo musical.
Ela diferencia-se da primeira peca demonstrativa por ser, justamente, uma composi¢do nova e
exclusiva para os taikos, sendo a Sagragdo da Primavera também influenciadora do processo
criativo, a diferenca fica por cona desta ndo ser executada.

O titulo desta peca ja revela, por si, a aproximacao tematica com a Sagracao trazendo
a ideia darelagdo de comunicacdo do homem com um divino. Kagura®® (f#12%) é um estilo de
representacdo coreografica de carater religioso, xintoista, performado em cerimonias e festas
religiosas importantes dos templos. Originalmente, as dancas Kagura eram apresentadas por
sacerdotisas no Palacio Imperial, cuja tematica era a representacdo do mito da Deusa do Sol,
Amaterasu Oomikami (K B K {E1{H).

As etapas realizadas neste processo foram: a andlise da estrutura e de principais ele-
mentos de The Dance Out of the Earth; a elaboracdo de uma estrutura para a Taiko Kagura em
trés partes (A—B—C); a selecéo e a transcricdo adaptada para execugdo nos taikos de motivos
melddicos e ritmicos de maior destaque bem como suas devidas articulacdes; a criacdo pratica
nos taikos e na partitura. Para melhor ilustrar essa divisao, abaixo, comparamos os trechos da
partitura da Sagracdo — a que sugerimos para 0 acompanhamento desta pesquisa — que influ-
enciaram o trabalho composicional de cada parte da Taiko Kagura. Foram estabelecidas com

base nas marcacdes de ensaio da partitura de referéncia:

e Parte A de Taiko Kagura: corresponde a marcacdo de ensaio 72 (pag.74) a 74
(pé&g.79) da partitura da Sagragdo da Primavera;
e Parte B: a marcacao 75 (pag.80), com a entrada do motivo melédico pelo clari-

nete em Si bemol;

65 Determinadas derivacdes de Kagura — nasquais as coreografias encenam um enredo — foram uma das prin-
cipais influéncias no teatro Noh (#g), o qual trata-se de uma forma classica do teatro japonés que combina canto,
pantomima, musica e poesia.



81

e Parte C: motivo melddico da secdo Introducédo da Sagragdo da Primavera to-
cada pelo fagote; as demais partes foram criacdes livres com base no desenvol-

vimento melddico ao longo da parte instrumental.

Esta Gltima parte C de Taiko Kagura apresentou ja de inicio a exposi¢do do tema de
abertura da Sagracdo da Primavera tocada ao inicio da peca pelo fagote. Porém, a sua estrutu-
racdo ritmica foi composta por vérios elementos que ja se apresentaram ao longo da peca so-
mados aos ritmos padrdes®® de Wadaiko-Kumidaiko. A partitura da peca pode ser acessada

abaixo:

FIGURA 33 - QR Codeda partitura da Taiko Kagura

Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2022. Disponivel em: https://drive.google.com/file/saemi_murakami/TaikoKa-

qura

A partir disso, desenhamos um esboco da estrutura da composicdo, posicionando e
ordenando as ideias melédico-ritmicas com base no que esté presente na partitura desta segdo
da Sagracéo da Primavera. A seguir, uma comparacao entre o material original inspirador e as
subpartes com os principais elementos, de Taiko Kagura:

66 Exemplos dentro desta pesquisa podem ser conferidos a Figura 6, no subcapitulo 1.3: ALGUMAS CONSIDE-
RACOES DO QUE E PERMITIDO OU EVITAVEL NAS PECAS DE WADAIKO.


https://drive.google.com/file/d/1mvrclszCPWRyUINWYpMAb-mGNslYuZ4F/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1mvrclszCPWRyUINWYpMAb-mGNslYuZ4F/view?usp=sharing

82

FIGURA 34 — Partitura da Sagracéo da Primavera, parte The Dancing Out of the Earth, marcacdo de ensaio
n°72, pagina 75: correspondente a subparte A de Taiko Kagura

Af mare.
.

Af marr.
nf {

Fonte: IMSLP, 2018. Disponivel em: https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimag/7/78/IMSLP541998—
PMLP179425—PMLUS00899—2651—PMLP179425—riteofspring.pdf



https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/7/78/IMSLP541998-PMLP179425-PMLUS00899-2651-PMLP179425-riteofspring.pdf
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/7/78/IMSLP541998-PMLP179425-PMLUS00899-2651-PMLP179425-riteofspring.pdf
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FIGURA 35 — Parte A de Taiko Kagura com células e fraseados inspirados nos elementosda partitura acima
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Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2022.
FIGURA 36 — Continuacgéo da Figura anterior, da partitura de Taiko Kagura
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Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2022.
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FIGURA 37 — Partitura da Sagracéo da Primavera, parte The Dancing Out of the Earth, marcacdo de ensaio
n°75, pagina80: correspondente a subparte B de Taiko Kagura

80

ClLb.

Cor.

Tr-be
)

Timp.

V-ni Il

V-c.

e ' | | P e ! !
F——F ! 2 2 Lok e = 2 =
I’IP I‘ l; 1 l‘ II'T |P I. |=‘ E_. |. |
Y f __ VLVII = : hosy s } N r— —
% — = ‘-n' - Toa > = = be -= 1 S |
A !”’-\f IV sola
% = ::_“HH:ﬁ‘*‘M. t
4 = =
_ﬁ'}"' FFyy verve TV FVFVY FFTTY
s S S e
U detachd
i . . =
W > E P » = Toa —
 —— S R QI i ¥
poco ereso.
=== e o=
==

Fonte: IMSPL, 2018.

FIGURA 38 — Secdo B de Taiko Kagura,com células e fraseados inspirados nos elementos da partitura acima
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Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2022.
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FIGURA 39 — Partitura da Sagracéo da Primavera, primeira melodia do fagote que inspirou a escrita para Shi-
nobue da parte C de Taiko Kagura
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Fonte: IMSLP, 2018.

FIGURA 40 — Secdo C de Taiko Kagura,com a melodia transcrita e desenvolvida na escala Hirajoushi para o
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Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2022.

Foi incluida no inicio da parte C de Taiko Kagura C o motivo melddico inicial da
Sagracdo da Primavera: a intencdo € a de fazer o ouvinte associar esta entrada no Shinobue
hacchoushi®” a do fagote (mesmo que ele seja parte da secéo Introduction, ja explorada nesta
pesquisa). A melodia é brevemente relembrada com pequenas alteracGes, antes de ser gradati-
vamente modificada por uma mudanca na escala: além das duragcfes das notas e as aritulacdes
estarem diferentes, a transcrevemos de forma que se encaminhasse para a escala pentatonica
japonesa Hirajoushi (*F-§f1-) . Por conseguinte, omitimos a nota Sol, por ser uma nota que nao
consta nesta escala que escolnemos comecar na nota L4 — que funciona como ‘tonica’, por
assim dizer, — e optamos por diminuir a quantidade de notas no motivo, abrindo espago para

mais saltos entre as notas. As relagOes intervalares entre as notas desta escala pentatonica

67 Hacchoushi (J\ #-7): Afinagdo nmero 8, cuja construgdo permite uma execucéo natural — sem esforgos —
da escala de D6 Maior, & medida que os orificios sdo abertospelo movimento de dedilhado sequencial.
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podem ser conferidas na figura abaixo, extraida da pagina 178 do livro Japanese Music and
Musical Instruments®®, de William P. Malmé®:

FIGURA 41 — Exemplo de notasda escala pentatdnica japonesa Hirajoushi

Hirajoshi

Fonte: MALM (1978, pag. 178)

Seguindo com a mesma ideia de estrutura motivica, escrevemos o restante da melodia
respeitando os intervalos desta escala, realizando escolhas mel6dicas que remetessem as

mausicas tradicionais japonesas tocadas neste instrumento.

FIGURA 42 — Continuac¢do doscompassosda Figura 37, com mudangagradualdo motivo e da escala no Shino-

bue
el
= —_—
. /) ?'T'_Fl_ Fflf -F_ IFQAQ 77 ]
Shinobue § gttt JEEEE -
[
6 —
g ez e e £ O Lot 0t o
1  — HI ! 1 ! }
i

o)
7 I T
Fue ey I i
NSV i i
D)

Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2021.

Para uma melhor exemplificacdo da peca, disponibilizamos um QR Code que direci-
ona para uma gravacdo da performance de algumas partes da peca. Neste video, junto a mim
esta o taikouchi Takayuki Kajiwara, também do grupo Wakaba Taiko. A vestimenta escolhida
difere da utilizada na primeira peca, com excecao da calga Hakama e os movimentos coreogra-
ficos estdo restritos aos movimentos naturais para a execucao nos taikos, ou seja, ndo ha poses

especiais nestas secdes que gravamos. Ha, no entanto, a expressdo facial séria e direcionada

68 Primeira publicacdo em 15 de dezembro de 1959, pela editora Charles E. Tuttle Company, Téquio, Japdo. A
edicdo utilizada nesta pesquisa é a 82 edicdo, de 1978. O autorapresenta de forma teorizada a musica tradicional
japonesa em uma linguagem acessivele fornece ilustra¢des de instrumentos, conjuntos musicais e outros exemplos
para representara arte musical nipénica com o maximo de informacées possiveis.

69 William Paul Malm nasceu em 6 de margo de 1928 na Califérnia, Estados Unidos e foi um musicélogo com
graduacdo e mestrado em Musica pela Northewestern University (Universidade Nordeste) e Ph.D. em Etnomusi-
cologia pela University of California at Los Angeles (Universidade da Califdrnia, em Los Angeles). Foi um espe-
cialista em etnomusicologia asiatica, particularmente em masica para danga tradicional e teatral japonesa, para
Kabuki e Bunraku. Recebeu o prémio Fumio Koizumi Prize no ano de 1993 por seu trabalho de pesquisa em
musica japonesa.
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(ora para frente, quando se toca em mezzoforte ou forte, ora para o couro dos taikos, quando se
toca em mezzopiano ou piano) e Kiai.

FIGURA 43 - QR Codedo video de performance de Taiko Kagura

Fonte: Juliana SaemiMurakami,2022. Disponivel em: https://youtu.be/pfvB2Ix\VP2M

3.21 AESCOLHAE ADISPOSICAO DOS INSTRUMENTOS PARA TAIKO KAGURA

Nesta formagdo instrumental foram incluidos o Okedodaiko’® e da concha Horagai’*.
A peca inicia-se com 0 som prolongado e grave do Horagai e enquanto soa 0s demais taikouchi
aguardam em seus respectivos lugares, em kamaekata. Soa somente uma vez, sozinho, ao inicio,
e é interrompido por um crescente de sextinas dos taikos. Sua funcdo na peca é anunciar o inicio

da peca, como faria o instrumento Sho’2 da orquestra de misica Gagaku’s.

70 Okedodaiko (4 Il 2K #): é um tamborcom o corpo em formato cilindrico e um couro em cada extremidade, o
qualétensionado para afinagdoe preso a essa caixa acustica por meio de cordas. Esse ideograma Oke () significa
‘balde’ e Do (1) significa ‘corpo’. O parde ideogramas finais é o ‘taiko’. Logo, é possivel traduzir este termo
para ‘taiko com o corpo em formato de balde’.

"I Horagai (%% H): este é 0 nome especifico para a grande concha marinha do gastropode Blzio ou Buzio -
trombeta. A concha é retirada do animalmorto e nela é acoplada com gesso uma boquilha de metalpara a embo-
cadura. Sua sonoridade se assemelha a de um berrante. E possivel encontrar mais informacdes no site Saisaiba-
take.ame-zaiku, pormeio do seguinte link:

https://saisaibatake.ame—zaiku.com/gakki/gakki jiten_horagai.html

72Sho (%): aerofone de palheta livie composto por sete pequenos tubos feitos de bambu, de diametros iguais,
porém comprimentosdiferentes, produzindo, por conseguinte, diferentes afina¢6es. Cada tubo possuium orificio
onde se posiciona o dedo para que som seja produzido conforme a afinagédo desejada. Trata -se de um instrumento
presente em formagdes de musica Gagaku (musica para a corte imperial). Maisinformac6es podem seradquiridas
no website Orchestration in Gagaku Music: https://gagaku.stanford.edu/en/woodwinds/sho/

73 Gagaku (ff %%): tipo de musica executada pela orquestra da corte imperial. A tradugio do nome é ‘musica ele-
gante, refinada’. No site do GAGAKU Imperial Court Music & Dance of Japan — The Imperial Household
Agency of Japan, é possivel encontrara seguinte defini¢do: “Foi estabelecido na corte por volta de mil e duzentos
anosatras, sido preservado desde entdo nacorte imperiale em alguns santuarios e templos. O repertdrio de Gagaku

hoje se consiste nas quatro categorias seguintes: conjunto instrumental (Kangen); musica para dang¢a (Bugaku);
cangdes (Saibara e Roei); ¢ musica ritualistica para cerimonias xintoistas.” (GAGAKU, ¢2020, tradugdo nossa).
O texto de leitura no site, em inglés, encontra-se da seguinte forma: “Itwas established in the court around1,200

years ago, and has been preserved ever since at the Imperial court and in some shrines and temples. The

Gagaku repertory today consists of the following four categories: Instrumental ensemble (Kangen); Dance

music (Bugaku); Songs (Saibara and Roei); Ritual music for Shinto ceremonies.” (GAGAKU, ¢2020). O
link de acesso ao website é: http://iha—qgagaku.com/english/gagaku.html



https://youtu.be/pfvB2lxVP2M
https://saisaibatake.ame-zaiku.com/gakki/gakki_jiten_horagai.html
https://saisaibatake.ame-zaiku.com/gakki/gakki_jiten_horagai.html
https://gagaku.stanford.edu/en/woodwinds/sho/
http://iha-gagaku.com/english/gagaku.html
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No caso de uma performance musical presencial da peca, sugerimos esta disposi¢éo
dos instrumentos para uma execucdo confortavel: da mesma forma que para Le Sacre du Taiko,
um espago com pelo menos 5 metros de comprimento e 4 metros de profundidade (considerando
minimamente um taiko de cadatipo presente na partitura).

Na Figura 40 abaixo ilustramos a disposi¢do adequada para cada taiko e narimono,
considerando aspectos acusticos e coreograficos. Por se tratar de uma peca exclusiva para
Wadaiko, caso fosse necessario se aumentar o nimero de musicos, é possivel duplicar cada
taiko, prezando sempre que possivel pela simetria de posicionamento. A seta indica também o

deslocamento desse taikouchi que estard no Nagadou para executar o Horagai ao inicio da pega.
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FIGURA 44 — Mapa de palco da Taiko Kagura
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Fonte: Juliana SaemiMurakami, 2022

Em muitas pecas de Wadaiko é possivel verificar esse tipo de posicionamento, no qual
os taikos maiores, portanto, mais potentes e graves, estdo ao fundo da formagéo e os timbres
mais agudos e taikos menores e estdo a frente. Essa disposicdo permite que o som chegue de
equilibradamente aos ouvintes que, no que lhes concerne, estdo comumente a frente desta area
de montagem. Caso o numero de tocadores seja limitado e se restrinja a quantidade minima de
instrumentos apresentada na figura acima, ndo ha necessidade de adicionar-se um microfone
para o tocador de Shinobue. Basta apenas trabalhar a dindmica dos taikos nos treinos durante
essa parte melédica. Por outro lado, se for possivel aumentar a quantidade de musicos, reco-
menda-se entdo, que haja um microfone com pedestal — ou auricular — para aquele instru-
mentista tocando a flauta.

Outro fator a se considerar no local de apresentacdo € o espago acustico e como este
quesito interferird na qualidade sonora dos taikos. Em situacGes de salas ou espagos com muita
reverberacdo recomenda-se da mesma forma que o Fue seja microfonado, pois os taikos ja
possuem suas proprias caracteristicas de ressonancia devido a estrutura fisica da caixa acustica
Dou, por conta disto 0s sons parecerdo um pouco mais embolados. De qualquer forma, é prefe-
rivel evitar locais com esta condicdo na medida do possivel para que tanto os tocadores quanto

0s ouvintes possam ter uma experiéncia musical agradavel.
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4 NOTAS, REFLEXOES E PERSPECTIVAS SOBRE OS RESULTADOS DA PES-
QUISA: AS DUAS PECAS MUSICAIS LE SACRE DU TAIKO E TAIKO KAGURA

Ao escolher uma obra como ponto de partida, para uma composicao nos taikos, e ao
compreender melhor os limites estilisticos de cada pegca musical envolvida nesta pesquisa, pude
perceber mais confianca e liberdade de criagéo, para conseguir manipular e desenvolver melhor
os elementos musicais fundamentais de cada estética proposta.

Organizar esses materiais musicais foi um processo pessoal importante, uma vez que
grande parte da minha vivéncia musical tem sido imersa em varios géneros de musica japonesa.
Por crescer no Brasil, também cresci ouvindo mdsicas do pais, bem como norte-americanas e
outros, que de certa forma me influenciam no momento de composicao, inclusive quando es-
crevo para taikos. Em outras palavras, os resultados musicais eram bastante mesclados, por
vezes indefinidos quanto a estética e isso ndo estava trazendo éxitos para alcancar os objetivos
almejados, independentemente de quais fossem.

Antes de comecar a estudar seriamente musica — ou seja, antes de ingressar em uma
instituicdo especializada em formacdo musical — por ainda ndo ter muita capacidade de analise
critica e técnica composicional, utilizava principalmente a inspiracdo para ordenar as ideias que
vinham a mente. No caso das minhas atividades no Wadaiko, as composi¢des acabavam por
ndo atender a expectativa dos ouvintes, pois havia muitos elementos externos aos padrdes esti-
listicos: ora uma célula ritmica fortemente ligada ao samba, por exemplo, somada a uma melo-
dia com saltos e na escala Hirajoushi no Shinobue, ora colocando alguns saltos que descarac-
terizam esta escala, fazendo a melodia soar um tanto exética num contexto de estética musical
japonesa. Portanto, durante esses processos de criacdo nem sempre conseguia aplicar os con-
ceitos estéticos, justamente pela falta de um discernimento claro sobre eles, o que me fazia
sentir incapaz de atender a demanda do publico, muitas vezes somente concretizando o desejo
pessoal de ouvir aquela combinagédo de sons.

Apdbs comecar a estudar musica seriamente, percebi, analisar e criticar o que vinha
fazendo até entdo e assim pude realizar escolhas mais efetivas, mais bem orientadas e pertinen-
tes as diferentes proposi¢es composicionais que me foram surgindo. No caso do Taiko, apds
estudose muita escuta de referenciais de pecas para Wadaiko compostas por mestres japoneses,
pude perceber quais elementos utilizar para torna-las mais ‘japonesas’, por assim dizer, cum-
prindo com as finalidades de um contexto de competicdo de Wadaiko nacional e no Japao, por
exemplo. Em simultaneo, pude compreender quais elementos ritmicos e estruturais em pegas

para taikos podem agradar mais facilmente um puablico brasileiro leigo, mesmo para aqueles
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gue ndo tém proximidade com a cultura japonesa. Muitas vezes esta consideracao faz-se neces-
saria, uma vez que as apresentacdes musicais sao requisitadas justamente para entretenimento
do espectador de uma maneira geral.

Recentemente, uma experiéncia me fez perceber quais pecas do nosso repertorio do
Wakaba Taiko poderiam cativar melhor o publico mogambicano, por conta de uma viagem que
fiz aquele pais: aquelas que tém um andamento maior, com mais preenchimento ritmico, enér-
gicas, com bastante Kiai e que causam uma sensacgdo de alegria e vontade de danga. As nossas
pecas mais melodiosas, calmas e sem tantos togues no taiko — que levamos para equilibrar o
repertorio — ndo causaram o mesmo efeito que as anteriores. Ou seja, € importante antecipar e
considerar, na medida do possivel, quais os tipos de elementos musicais podendo servir melhor
para determinadas finalidades.

Em vista disso, posso concluir que julgo fundamental uma base de conhecimento con-
solidada, que sustenta e permite avangos e uma Visao critica sobre a propria desenvoltura em
cada estagio de aprendizagem. No caso particular de compositores e intérpretes, ao sabermos
os fundamentos dos materiais com os quais trabalhamos, ganhamos, de certa forma, maior li-
berdade e confianga para um trabalho direcionado e eficiente. Para completar as ideias que tive
em vista apresentar neste estudo, trago a seguir notas e reflexdes acerca dos resultados desta

pesquisa e orientacdes para futuras oportunidades de pratica executiva das pecas.

41 NOTASSOBRE O PROCESSO MUSICAL

A anélise que podemos fazer acerca do processo musical é que a escrita dos ritmos
para os taikos ndo necessitou de muita complexidade como em outras pecas especificas doestilo
Kumidaiko, ao verificarmos a Taiko Kagura. Ao observarmos as partituras, a metodologia de
adaptacdo ritmica da Sagracdo permitiu ainda uma distribuicdo pelos timbres de taikos fazendo
com que a escrita isolada de cada um destes instrumentos ndo seja particularmente dificil.

Entretanto, faz-se necessario considerar para a execucdo de ambas as pecas, um certo
nivel técnico e musicalidade por parte dos taikouchi. Consideramos, neste caso, aquelas situa-
¢Oes em que grupos de Wadaiko amadores forem possivelmente performar esta pega algum dia,
sendo necessario selecionar os membros com mais critério e seguranca nessa questéo.

Em Le Sacre du Taiko, especificamente, os ritmos pensados para os taikos ndo devem
se sobrepor as outras percussdes, tampouco a orquestra, e por esse motivo, nao pretendemos
desenvolver complexamente. Os fraseados pensados por nos abrem espaco para que 0s outros

instrumentos continuem a ser valorizados auditivamente e o contrario também ocorre, tendoem
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vista que na simplicidade e pontualidade ritmica os taikos podem ser percebidos moderada-

mente.

4.2 REFLEXOES ACERCA DO TRABALHO VERTICALIZADO E HORIZONTALI-
ZADO

A andlise musical aplicada na Sagracdo foi focada na estruturacdo das partes, na rit-
mica, nos compassos e nos motivos melddicos principais de cada secdo escolhida; por conse-
guinte, serviram também como vinculo, tornando os taikos parte daorquestra e proporcionando
coeréncia entre os recortes e combinacdes realizadas, no caso de Le Sacre du Taiko. Portanto,
a metodologia de analise e extracéo de ideias musicais foi feita sempre numa leitura horizontal
— para observarmos o desenvolvimento melddico e ritmo ao longo das partes — e vertical —
em que observamos a harmonia e de que forma os ritmos se pudessem complementar-se reci-
procamente. Principalmente em sua estrutura vertical é que pudemos extrair 0s motivos ritmicos
e distribui-los com arranjos para os taikos e o narimono. Como resultado desta estruturacao, é
possivel perceber principalmente na Taiko Kagura algumas ideias inspiradas em Stravinsky e
0s motivos ritmicos distribuidos entre os diferentes tipos de taiko.

Da mesma forma que é possivel verificar em uma grade de partitura para orquestra
europeia, no Wadaiko a estruturacdo musical também acontece pensando—se na combinacgéo
ou complementacédo de fraseados ritmicos e melédicos. No excerto abaixo da partitura de Jingu
Kougou (musica do Wakaba Taiko, sugerida como referéncia a pagina 39), pode-se verificar,
por exemplo, que o Fue, (abreviagdo de Shinobue), grifado em amarelo na grade abaixo, desen-
volve-se melodicamente com notas longas e num registro agudo. Assim pode sobressair-se dos
taikos que o acompanham, os quais apresentam bastante preenchimento de notas em suas célu-
las. J& os retangulos em verde indicam como 0s motivos se complementam, ora ressaltando

algumas células ritmicas de outro instrumento, ora se contrapondo.
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FIGURA 45 — Parittura de Jingu Kougou, pagina 20.
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Fonte: Wakaba Taiko,2019.

A grande maioria das pecas de Wadaiko, quando em fase de composicdo, nao se ini-
ciam como rascunhos escritos — como a notagcdo em partitura — 0s quais poderiam contribuir,
entretanto, para uma melhor visualizacdo das combinagfes ritmicas e métricas. Em geral, sdo
feitas de maneira desprendida a essas questdes, por meio de ideias musicais acessadas pela
memoria auditiva dos seus compositores e guiadas pelas suas experiéncias musicais anteriores.

Ainda assim, é possivel perceber que essas relagdes métricas, estruturais e de equili-
brio sonoro — ou seja, ritmos que se completam, se interpdem, contrapdem etc. — acontecem
na prética. Isto comprova que o compositor tem uma preocupacao com o equilibrio sonoro dos
instrumentos e as escolhas musicais ndo sdo aleatérias. Esta organizacdo acontece a partir do
momento que este taikouchi precisa pensar na criagdo para cada instrumento que estabeleceu

na peca de modo a buscar a harmonia musical desejada.
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4.3 POSSIVEIS DESAFIOS AOS TAIKOUCHI: QUESTOES COREOGRAFICAS E FA-
CIAL-EXPRESSIVAS

Vimos a necessidade de explicitar que ndo realizamos uma narrativa tematica na Taiko
Kagura, pois estamos considerando a propria sequéncia descritiva nos titulos das partes da Sa-
gracao. Para retomar, ficam dispostas da seguinte maneira: Introdugdo — Pressagios da Prima-
vera — Danca da Terra — Regozijo dos Escolhidos — Danga do Sacrificio.

Como apresentamos nesta pesquisa a tematica e a narrativa da Sagracdo através dos
titulos podemos comparar a similaridade com os temas das pec¢as de taiko Kumidaiko. Sendo
assim, os tocadores detaiko que ja estdo acostumados a trabalhar a interpretacéo poderao sentir-
se familiarizados ao terem que se preparar para representar esses temas e conforme as orienta-
cOes coreogréaficas desta pesquisa. No entanto, admitimos que possa haver certas dificuldades
iniciais em aproximarem-se da representacdo dos bailarinos profissionais. Neste sentido, reco-
mendamos que as coreografias e expressdes faciais dos dancarinos sejam utilizadas apenas
como referéncia, principalmente por se tratar de bailarinos profissionais, ou seja, que sabem
como realizar movimentos corporais técnicos, 0 que ndo cabe aos tocadores amadores de taiko.
O exagero nas expressoes faciais pode atrapalhar a apresentacéo, pois embora sejam realizados
ensaios para serem aplicados na performance ndo devem chamar mais a atencdo do publico que
0s toques em si, executados nos taikos, a qualidade do som e a naturalidade constituindo os

pontos mais importantes na arte do Wadaiko.

4.4 PERSPECTIVAS E SUGESTOES DE ENSAIO NOS TAIKOS

Pelo fato da pratica do taiko ser uma atividade exigindo por demais toda a movimen-
tacdo corporal, por ser caracterizada igualmente como uma arte esportiva, é preciso que os tai-
kouchi estejam num bom condicionamento fisico para suportar tocar as pecas do inicio ao fim
sem se lesionarem ou se fadigarem. Os treinamentos de taikos de grupos amadores’# podem ter

aduracdo de uma a trés horas e estruturam-se’®, a comegar, por um alongamento do corpo (do

74 Grupos amadoresem geral reinem pessoas interessadas na pratica do taiko como lazere forma de aproximagéo
com a cultura japonesa, conforme revelado pelo estudo a nivel de mestrado, de titulo Taiko: mudancas de para-
digmas na pratica dos estilos antigo e moderno no grupo Wakaba em Curitiba, do académico Paulo Yutaka To-
yoshima Girata, orientado pelo Prof. Dr. Edwin Pitre Vasquez da Universidade Federal do Parana.

75 Descrigdo de um treino regular comum entre os grupos de taiko do Brasil e do Japdo. A estrutura dos treinos e
aduracdo dasatividadespode variarconforme a finalidade, como por exemplo, em casos de ensaios para alguma
apresentacdo em particular.
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pescoco aos pes) para relaxar os membros e lubrificar as articulagfes. Na sequéncia vem um
aquecimento e exercicios aerobicos e de fortalecimento, estas atividades podendo acontecer nos
primeiros 20 a 40 minutos de treino. Posteriormente, ap6s um breve descanso de cerca de5 a
10 minutos para um abastecimento de agua (tempo que pode variar conforme a carga e exigén-
cia dos exercicios) os tocadores posicionam-se nos taikos para realizar os treinamentos de base
ritmica: exercicios repetitivos de padrdes ritmicos constantes para treinar a precisao, a aplicacao
técnico-coreografica e a capacidade fisica. Por fim, apds mais um descanso de 3 a 5 minutos, é
gue se inicia o ensaio das pecas musicais.

Para executar as pecas desta pesquisa, dependendo do nivel técnico do instrumentista
e daurgéncia de ensaio, ndo € necessario que cada um desses processos tenhaa mesma duragdo
de um treino regular, pois ndo pode ser dispensado um bom aproveitamento do tempo para as
questBes especificas exigidas pela peca. Por esse motivo faz-se necessario eleger os tocadores
com melhor capacidadetécnica e musical, principalmente quando a execucao for realizada com
uma orquestra presente no ensaio (ao invés da reproducdo de um audio gravado). O nivel de
exigéncia de precisdo e qualidade torna-se maior. Estes requerimentos, contudo, podem de certa
maneira torna-la restritiva e para podermos auxiliar os tocadores com orientagdes de como se
estudar essa peca, sugerimos que treinos de taiko especificos sejam planejados para as cinco

etapas seguintes:

12, Conhecer a obra Sagracdo da Primavera por meio dos videos na internet, concertos
presenciais ou outras formas acessiveis, apreciando-a e sentindo a forca expressiva da
peca, observando a coreografia, a movimentacdo corporal, as expressoes faciais, 0s
detalhes de figurino e cenario das performances;

2% Ensaiar isoladamente a orquestra ou ao audio de gravacdo da Sagracdo, ou seja, tra-
balhar a parte os taikos. Além disso, iniciar o processo de estudos através da escuta da
peca Le Sacre du Taiko e da Taiko Kagura com taikos (mesmo apresentados em midi
ao grupo que vai executa-la). Quando possivel, ouvi-las com o acompanhamento da
partitura para taikos adicionada a grade da Sagracao da Primavera — acessivelmente
encontradano IMSLP — pode ser benéfico para que os tocadores se sintam bem situ-
ados. Em seguida, realizar marcagdes nas partituras, destacando partes e tomar notas
é também recomendavel;

3% Recomendamos realizar ensaios separadamente e memorizar furi e os toques de cada
secdo. Depois, ainda ensaiando por partes, sugerimos ensaiar o Le Sacre du Taiko com

0 dudio daobra;
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43 Com a pega memorizada, 0s movimentos treinados em sincronia e qualidade, as ex-
pressOes faciais condizentes e com os figurinos prontos, € 0 momento para a apresen-
tacdo com audio gravado ou entdo, sugerimos a etapa de alinhamento com a orquestra

€m Seus ensaios.
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5 CONSIDERACOES FINAIS SOBRE UMA LINGUAGEM SONORA ALTERNA-
TIVA

Ao longo do processo de criacdo, embora tenha sido iniciado com uma medida de
confianca de minha parte, ao me sentir fortemente inspirada e guiada por uma obra ja existente,
houve momentos de inseguranca quanto a qualidade de cada etapa investigatoria e de desen-
volvimento das pecas. 1sso se deu ao fato de ndo ter incluido na elaboracdo das duas pecas
outros elementos musicais presentes na renomada Sagracdo da Primavera, por conta de uma
seletividade necessaria para atender aos prazos e delimitacdes desta pesquisa, a fim de desen-
volvé-la com foco e objetividade no tema proposto.

Por este motivo, ndo houve uma analise harmdnica minuciosa, tampouco uma analise
de todaa obra. A partitura e 0 audio foram acessados varias vezes, mas quanto mais escolhia
as secOes a serem desenvolvidas nos taikos, mais as consultas de outras se¢des da Sagracao
foram diminuindo de frequéncia. Surgiu, por vezes, a incerteza quanto a uma analise técnica
detalhada. Foi necessario, enfatizo, um olhar mais objetivo e uma aplicacdo composicional di-
recionada, para que pudesse bem desenvolver a propria proposta. Além das outras partes da
obra e de outras questdes musicais que a envolvem, outros assuntos importantes no Wadaiko
igualmente precisaram ser cedidos.

Por outro lado, ao passo que as pecas iam tomando forma, o sentimento de satisfacdo
vinha surgindo gradualmente, ao perceber que as hip6teses iniciais estavam sendo gradual-
mente resolvidas e que o resultado ia se mostrando uma pratica de performance viavel e de
sonoridade agradavel. Mesmo que para Le Sacre du Taiko tenha sido utilizado o audio pré-
gravado para a gravacao do video desta pesquisa (disponibilizado no capitulo 3, a pagina 74),
é possivel perceber a possibilidade deéxito inicial, ao observarmos que a escrita percussiva dos
taikos ndo prejudicou na compreensdo auditiva do conjunto sonoro executado pela orquestra.
Dentre outras palavras, a composicao atendeu a proposta de se aliar a Sagracao da Primavera,
tanto musicalmente quanto coreograficamente.

Quanto a Taiko Kagura, disponibilizada em video (capitulo 3, pagina 88), foi também
possivel perceber que a execugdo pratica funcionou e que a escrita para cada taiko encontra-se
equilibrada e em harmonia com o conjunto. Apesar da formacao instrumental — vide mapa de
palco da pagina 90 — sugerir mais taikos que 0s que estdo presentes no video, a representacao
minima de cadatipo ja nos bastou para podermos concluir que a escrita de certa maneira atendeu

as nossas expectativas.
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A investigacdo artistica desta pesquisa considerou a principio a conjectura de um ce-
nario de performance composto por uma orguestra e um grupo (amador ou ndo) com um nmero
limitado de tocadores tal qual foi sugerido nas formacdes instrumentais de palco, no capitulo 3.
Em caso detornar-se uma pratica realizavel e sob o intuito de serem considerados dancarinos
para a interpretacdo coreografica — o que enriqueceria a apresentacdo da obra — seria preciso,
nas possibilidades, que o nimero de bailarinos fosse adaptado e a coreografia repensada. Mas
quanto a este assunto, recomendamos que o melhor seria o alinhamento direto com o coredgrafo
e dancarino responsavel pela equipe de bailarinos, junto ao regente da orquestra e ao lider ou
tocador de taiko responsavel pelo seu grupo.

Ademais, ao imaginarmos uma apresentacdo ao publico, propomos que este grupo de
Wadaiko possua seus proprios taikos e que aqueles que irdo toca-los ja sejam taikouchi com
pratica e experiéncias prévias (ao invés de um musico proveniente de outro instrumento de
percussao que ndo teve ainda o seu devido preparo no taiko). Fazemos essas recomendacdes
finais pensando numa hipotética performance em que tudo precisaria soar e ocorrer de forma
satisfatoria.

Pretendemos que as pegas sejam acessiveis e exequiveis a quaisquer grupos interessa-
dos, no entanto, como uma recomendacao prévia, deixamos essas sugestdes. Por outro lado,
também ndo exigimos que sejam exclusivas aos grupos profissionais de Wadaiko, tampouco
gue os executantes sejam somente de um nivel de técnica elevadissima. O principio de tornar
ambas as pecas praticaveis é para que mais musicos de Taiko possam ter a oportunidade de
experimentar os resultados desta pesquisa. E possivel prever que no caso de Le Sacre du Taiko
alguns taikouchi possam se sentir desconfortaveis, de certa forma, ao precisar realizar aquelas
poses e posturas singulares; e que na Taiko Kagura, possam encontrar certa dificuldade técnica
na sextina de semicolcheias, e ainda, em crescendo. Porém, com alguns treinos praticos no
instrumento poderdo resolver essas questdes iniciais.

Como comentado anteriormente, o intuito deste estudo ndo é o de expandir técnicas e
buscar por sonoridades alternativas a partir dos principios de acustica dos tambores. O trabalho
desenvolvido aqui explorou além das possibilidades composicionais ao kumidaiko outras via-
bilidades executivas e interpretativas, quando combinadas a um tipo de execu¢do musical dife-
rente das pecas deste estilo. Porém, ainda numa técnica de execucéo tradicional. A Sagracao
da Primavera teve um papel fundamental para auxiliar nesse processo de busca, pois além de
trazer fortes ideias musicais promoveu outras formas de estudo a serem aplicadas na préatica do
Wadaiko.
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Deste modo, pudemos aplicar esses estudos e obter uma identidade alternativa para a
Sagracdo e da mesma forma, expressas nas pecas Le Sacre du Taiko e Taiko Kagura, uma
composicdo embasada na polirritmia, estrutura e motivos melddicos da peca de Stravinsky
mesmo se 0s elementos constitutivos do kumidaiko aindapermanecem evidentemente expostos.
Martinez comenta na pagina 96 de seu artigo Ciéncia, significacdo e metalinguagem: Le Sacre

du Printemps.

A musica da maior parte das culturas desenvolve—se numa continuareelaboragdo de
tradigdes, praticas e obras precedentes. Esse processo, exercido intensamente, pode
atédissolver o conceito de autoria. Ndo cabe nesta parte final do artigo uma aborda-
gem exaustiva da metalinguagem musical, mas sim discorrer sobre o0s principais mo-
dos de uma espécie de representacdo musicaliconica que se caracteriza por fazer in-
teragir um signo (e seu conjunto referencial) com outros signos proprios daquela com-
posicdo. (MARTINEZ, p.96).

Essa tematica de pesquisa de processo criativo a partir da miscigenacdo instrumental
e estética podem proporcionar ainda outras descobertas estilisticas, as quais podem inclusive
ocorrer através um processo natural, quando sociedades com suas respectivas tradigcdes e cos-
tumes intercambiam, por exemplo, através de relacdes mercantis, diplomaticas, econdmicas,
culturais. Assim, consideramos que esta pesquisa faz parte apenas do inicio de um dos muitos
processos investigativos possiveis para o tema.

Neste ponto, é possivel considerar-se a escrita de pe¢as contemporaneas, inclusive re-
correndo a masica eletroacustica se for o caso. Temos ciéncia que a pesquisa acerca do Taiko
ainda pode ser desenvolvida sobre varios aspectos desta pratica e do instrumento, desde temas
relacionados as suas possibilidades artistica e performatica (tais como nesta pesquisa) as ques-
tOes relativas a outras areas, por exemplo, como a fisica acUstica, a psicoacustica, a semiética,
a etnomusicologia, a teologia, a sociologia, a histéria, dentre outras, as possibilidades explora-

torias verdadeiramente inesgotaveis.
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GLOSSARIO

Os termos em japonés encontram—se em italico e muitos ndo possuem uma traducéo
exata no portugués. Nomes proprios de pessoa estdo apresentadossem esta formatacédo deestilo.
Portanto apresentamos neste glossario todos os termos em japonés utilizados nesta pesquisa,
em ordem alfabética, com suas respectivas descri¢des breves, a fim de auxiliar o leitor a recor-

dar seus significados:

Amaterasu Oomikami (K HR K##): agrande Deusa do sol, dareligido xintoista, Amaterasu.

Atarigane (¥4 Y & ): tigela metalica percutida por uma baqueta especifica, cuja uma daspontas

sustenta um pequeno pedaco de chifre bovino, proprio para a produgédo de um toque
reverberante e definido.

A—Um no Kokyu (Bl 4 D FEW): Transcrigdo fonética da pronincia do mantra “A—Hum”, do
sanscrito. Significa um equilibrio de uma dualidade, em que “A” representa o inicio
do Universo e das agoes, ¢ “Hum” o fim. No contexto do Wadaiko, o A inicia—se no
momento em que o som € emitido e 0 Um quando para de reverberar no espaco.

Bachi (£2): baquetas especificas para se tocar taiko.

Betauchi («X & #¥T ©): execugdo em que o bachi tem praticamente toda a sua extensdo tocada
no couro do taiko, emitindo uma sonoridade de estalo, bastante aguda.

Chichibu Yatai Bayashi (B4 & & HR1FR): estilo de execucdo de Wadaiko—Kumidaiko,

tradicionalmente tocando num grande festival da cidade de Chichibu, em que se tocam
taikos em postura de muita contragdo abdominal (em posi¢cdo sentada, com o tronco
inclinado para tras), dentro de um carro alegorico.

Gagaku (FEZ€): género musical tocado pela orquestra da corte imperial. A tradugdo do nome

significa “musica elegante, refinada”.

Hacchoushi (J/\#¥): afinacdo para Shinobue, de nimero oito, que é correspondente a escala
diatbnica de D6 Maior.

Hachimaki (8% #): tira de tecido que amarrada na cabega, como uma faixa, para segurar o suor

e simbolizar o esforco e a concentracdo em determinada atividade fisica e mental.

Hakama (#): calca estilizada que possui cord@es para prende—Ila ao corpo. E uma vestimenta
de carater formal, mas também pode ser utilizada como figurino de taiko.
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Happi (#4%): vestimenta tradicional japonés, de carater popular, em que o lado esquerdo da

gola se sobrepfes ao direito e sdo presos por um cinto, na regido do abdémen. Este
traje é utilizado em certas ocasides especificas culturais, em festividadese para se tocar
taiko.

Hiradaiko (YA %%): taiko com couro de didmetro grande — como o de um Oodaiko, mas de

caixa acustica de altura média —como a de um Okedodaiko, por exemplo. E executado
sobre um suporte que posiciona o couro de forma a ficar em paralelo ao chdo, como
costumam ficar os demais taikos.

Hirajoushi ((F##-F): escala pentat6nica utilizada nas musicas tradicionais japonesas, desen-

volvida por Yatsuhashi Kengyou, primeiramente para ser aplicada no instrumento de
cordas Koto.

Horagai (%42 H): concha com um bucal metalico; instrumento de sopro cujo timbre se asse-
melha a de um berrante.

Hyoushigi (33 7/): um par de blocos espessos de madeira que séo percutidos ao outro, tal
como as clavas.

Jingu Kougou (f# B £ J&5): nome da peca de Wadaiko do grupo curitibano Wakaba Taiko,

cujo significado € literalmente Imperatriz Jingu, que por meio dos taikos traz a inter-
pretacdo da histéria de luta desta personagem.

Kabuki (R 28 1%): estilo de teatro japonés acompanhado de musica, inclusive taiko, no qual sdo
utilizadas méascaras para a representacdo das personagens.

Kagura (f#2%): tipo de danca sagrada especial realizada em templos xintoistas, partes de um
ritual religioso para a comunicacéo e a evocacao de divindades.

Kakegoe (¥ 1F 7): grito energético que transmite forca. E uma forma de expressdo comumente
usada em musicas tradicionais japonesas ou quando se faz algum tipo de esforco fisico.
No Wadaiko pode ser inserido em momentos pontuais das pec¢as, sendo 0 momento
para a sua emissdo combinado entre 0s membros executantes ou de maneira livre e
aleatdria durante a musica.

Kamaekata (& % J7): postura para se tocar taiko.

Kentei Shiken (#& & #): prova de proficiéncia técnica de taiko.

Ki (&.): energia vital.
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Kiai (5%.8"): energia vital acumulada e aplicada. No Wadaiko, utilizamos este termo para tam-

bém nos referirmos aos gritos Kakegoe, pois nao se trata apenas de emissfes vocais,
mas gritos potentes carregados de energia.

Kihon (#:4%): base de conhecimento, técnico ou intelectual.
Kodou Jikkun (#%3& 1 3)l): Os dez fundamentos para se tocar taiko.

Koueki Houjin Nippon Taiko Zaidan (225 A B A< K#k R H): Fundagéo de Taiko do Ja-
péo, uma instituicdo sem fins lucrativos que promove e rege diversas atividadese even-
tos de Wadaiko no pais. E diretamente ligada & Nippon Zaidan (Fundagio Japdo) de
Ryoichi Sasakawa, sendo uma instituicdo que subsidia atividades filantrdpicas.

Kuchishouga (1 F& #K): emissdo vocal para expressar toques no taiko, como forma de trans-
missdo oral dos ritmos.

Kuden (H4z): outra denominacdo para a emissdo vocal dos toques.

Kumidaiko (kLA k): estilo de execugdo do Wadaiko, em que o taiko € o instrumento principal
e atraves dele realizam—se performances artistico—musicais que combinam varios
tipos e formatos de taiko e outros instrumentos complementares, ou toca—se em solo.
De qualquer modo, h&d uma peca musical com escritas ritmicas condizentes com as
propriedades acusticas de cada taiko.

Ma ([d]): conceito ligado ao vazio, ao siléncio e ao espaco.

Munenmusou (% 4&48): um estado de espirito e mental ideal, livre de crengas e distragoes

provenientes das emoc0es e reflexdes. Um estado meditativo, de concentracdo e esta-
bilidade.

Nagadoudaiko (£ A #%): taiko com o corpo em formato de barril. Sua caixa acustica é obtida
através do esculpimento do tronco de uma arvore, da qual primeiramente se retira o
miolo.

Narimono (& Y #2): instrumentos complementares aos taikos, utilizados de maneira secunda-
ria e as vezes pontual em determinadas pecas de Wadaiko.

Nippon Taiko Kyouhon (B A< X3 #(4): Manual de Taiko do Japéo.

No (88): estilo classico de teatro japonés que combina poesia, canto e encenagao.
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Okedodaiko (i flH A #%): taiko com o corpo aclstico em formato cilindrico, constituido por
tiras de madeira coladas umas as outras ate fecharem o formato circular.

Oodaiko ( Xk #): grande tambor, que possui um grande didmetro de couro a partir de um metro
e vinte, aproximadamente, e uma caixa acustica alongada, proporcionalmente grande.
Geralmente é posicionado de forma que o couro fique na vertical, formando um angulo
de 90 graus com o plano do chdo. Ou seja, 0 taiko ganha uma certa distancia do chdo
e 0 tocador o0 executa num Kamaekata em pé.

Orochi (3 A B): técnica de acelerando os toques do taiko, comecando com notas bastante

longas até chegar as semicolcheias — por assim dizer — seguido de uma finalizacdo em
desacelerando ou decrescendo, seguidos ou ndo de uma finalizacdo definida em to-
ques em colcheia ou seminima acentuadas. Trata—se de uma denominacéo para a exe-
cucdo deste tipo de fraseado ritmico que sugere o inicio ou finalizacdo de uma secéo
dentro de uma peca de Wadaiko, como também de pecas para teatros No e Kabuki. O
tipo de conducdo do fraseado pode indicar melhor se se trata do inicio ou do fim de
uma parte musical.

Osuwa Daiko Hozonkai (fHl BR#h K SRTES): um dos grupos mais antigos de Wadaiko do
Japdo, fundado pelo criador do estilo Kumidaiko, o mestre Daihachi Oguchi.

Renshuu (#3&): treinamento.
Sensei (44 ): professor, tutor.

Shide (#%#): folhas com dobradura singular — cujo formato lembra a de um raio — que podem
estar presas a um Shimenawa. Também auxiliam a formar uma barreira energética
protetora de um local sagrado, segundo o xintoismo.

Shimedaiko (## X &%): taiko de porte pequeno, com couro de diadmetro igual ou menor que 30

centimetros e caixa acustica de altura média de 20 centimetros. Seu timbre é agudo e
pouco reverberante.

Shimenawa (L 8 #8): corda espessa e com um né que delimita um espaco sagrado, purificado
ou protegido de méas energias.

Shinobue (#&): flauta transversal de bambu composta por sete orificios e um bucal. Esta
flauta, especificamente, € afinada com base na escala diatdnica maior.

Sho (£): aerofone de palheta livre, composto por sete pequenos tubos de bambu. Utilizado na
musica de corte Gagaku, seu som é semelhante ao de uma gaita.
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Tabi (& 4%): tipo de calcado emborrachado na sola.

Tachidai (3Z 5 &): suporte de madeira para Shimedaiko, que o posiciona a uma certa altura do
chéo, possibilitando que o taikouchi execute este instrumento em pé.

Taiko (X #%): grande tambor, dafamilia dos membranofones, composto por uma caixa acustica
de madeira em formato cilindrico ou de barril, com abertura circular em dois lados
equidistantes. Estas aberturas sdo tampadas por couro bovino, que é a pele em que se
percute o tambor.

Taikouchi (K& #T 5): o praticante de taiko.

Tebyoushi / Chappa (F4F/F % v 73):instrumento de percussdo que se constitui de dois
pratos metalicos pequenos, que produzem som quando chocados um com outro.

Wadaiko (FnA#%): nome em japonés que define o tambor tradicional do Jap&o, de origem
milenar.

Wadaiko-Kumidaiko (1 X Zk#H X #%): estilo de execucéo dos tambores japoneses, (Wadaiko),
em gue se reunem taikos de varias alturas (no sentido de frequéncia sonora) e dimen-
sdes diferentes para formar um conjunto instrumental.

Wakaba Taiko (# Z& X #¥): grupo brasileiro de Wadaiko da cidade de Curitiba, Parana.

Zadai (£1=): suporte para Shimedaiko — de ferro ou madeira — que sustenta o instrumento de

forma mais préxima ao chéo, fazendo com que o taikouchi o execute na posi¢do sen-
tada.
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APENDICE

Partitura da Sagracao da Primavera (IMSLP), pela Dover Publications:
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/7/78/IMSLP541998—PMLP179425—
PMLUS00899—2651—PMLP179425—riteofspring.pdf

Audio da Sagracéo da Primavera, pela New York Philharmonic Orchestra (1958), conduzida
por Leonard Bernstein. Disponibilizado pelo canal do YouTube Cmaj7:
https://www.youtube.com/watch?v=rP42C—4z1l 3w&t=168s

Video para referéncia, performance dos Joffrey Ballets (1987):
https://www.youtube.com/watch?v=jF10QkHybEQ&t=10s

Partitura de Le Sacre du Taiko (2021):

https://drive.google.com/file/saemi murakami/lesacredutaiko

Video de Le Sacre du Taiko (2021):
https://youtu.be/oPKhy9xSIz8

Partitura de Taiko Kagura (2021):

https://drive.google.com/file/saemi murakami/TaikoKagura

Video de Taiko Kagura (2021):
https://youtu.be/pfvB2IxVVP2M

Trabalho de Conclusdo de Curso (2016), A influéncia do Wadaiko sobre os praticantes do
grupo Wakaba Taiko de Curitiba:
https://drive.google.com/file/d/1hM—PBzedvNIluadwwNhCO07gkkiglsYwyl/view?usp=sha-

rin


https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/7/78/IMSLP541998-PMLP179425-PMLUS00899-2651-PMLP179425-riteofspring.pdf
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/7/78/IMSLP541998-PMLP179425-PMLUS00899-2651-PMLP179425-riteofspring.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=rP42C-4zL3w&t=168s
https://www.youtube.com/watch?v=jF1OQkHybEQ&t=10s
https://drive.google.com/file/d/1dzkariitYQGnNoboW02DJd3th-imKQYw/view?usp=sharing
https://youtu.be/oPKhy9xSlz8
https://drive.google.com/file/saemi_murakami/TaikoKagura
https://youtu.be/pfvB2lxVP2M
https://drive.google.com/file/d/1hM-PBzedvNIua4wwNhC07gkkig1sYwyI/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1hM-PBzedvNIua4wwNhC07gkkig1sYwyI/view?usp=sharing

