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RESUMO 
 

Este trabalho tem como objetivo a realização de um estudo interpretativo 

sobre a obra Ensaio-90 de Mário Ficarelli, composta para trio de percussão em 1990. 

Esse estudo não se prende somente na análise dos elementos composicionais da obra, mas 

sim utiliza a análise como ferramenta para discutir as possíveis decisões interpretativas, 

as escolhas do componente aleatório do material timbrístico como fator determinante do 

resultado final da obra, bem como a interação entre percussionistas quando em atuação 

em um grupo de percussão e sugestões para solução de possíveis problemas técnicos 

contidos na obra.  

 

Palavras-chave: Mário Ficarelli, Ensaio 90, percussão brasileira, grupo de percussão. 

 

 

 

 

 

 

 

ABSTRACT 

 

This work has a main goal to perform an interpretative study on the work 

Ensaio-90 by Mário Ficarelli, composed for three percussionists in 1990. This study is 

based not only in the analysis of the musical elements of the work, but rather utilizes the 

musical analysis as a tool to discuss the possible interpretative decisions, the, the choices 

on the random component of the timbre as an important factor for the final output of the 

work, as well the interaction among the acting percussionists playing as a group, and the 

suggestions to solve the technical issues through the work. 

 

Key-words: Mário Ficarelli, Ensaio 90, Brazilian percussion, percussion group. 
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INTRODUÇÃO 
 

A presente pesquisa demonstrada nessa dissertação tem como objetivo 

realizar um estudo interpretativo sobre a obra Ensaio-90 de Mário Ficarelli, escrita para 

trio de percussão em 1990. Esse estudo discorre sobre decisões interpretativas tomadas 

pelo autor durante a preparação da obra e sugere soluções para as possíveis dificuldades 

técnico instrumentais demandadas pela peça.  

Desde o ano de 2002, quando terminei o curso de bacharelado, atuava 

primordialmente em grupos de grande formação instrumental, como orquestras sinfônicas 

e orquestras de musicais, mas em 2005 quando entrei para o Grupo DURUM Percussão 

Brasil, comecei a trabalhar de forma mais intensa com música de câmara, objetivando a 

pesquisa e a prática da música escrita para percussão nos séculos XX e XXI. Desta 

maneira tracei meu caminho profissional pautado no envolvimento profissional com 

grupos de câmara e tive contato com a obra quando o DURUM em 2007 foi vencedor do 

prêmio PAC – Programa de Ação Cultural, prêmio destinado à gravação de CD, e 

Ensaio-90 foi uma das obras escolhidas para fazer parte deste projeto. Durante os estudos 

da obra, notei que certos traços interpretativos e de preparação da obra eram de certa 

maneira peculiares. Essa experiência foi decisiva para a escolha do meu objeto de 

pesquisa e de como poderia desenvolver um estudo interpretativo à partir da experiência 

do performer sobre a obra. 

A dissertação está organizada tendo inicialmente uma sucinta 

contextualização acerca do repertório para grupos de percussão, tanto dentro do 

repertório consagrado internacional quanto, mais particularmente, dentro do cenário 

nacional. A seguir comentamos dados biográficos de Mario Ficarelli, e centramos a 

escolha em possíveis fatos que auxiliem na compreensão da obra estudada. Uma vez 

delimitado nosso objeto de pesquisa, passamos finalmente ao estudo interpretativo da 

obra. 

A fundamentação teórica se baseou em trabalhos sobre transmissão oral e em 

trabalhos de análise musical formal que pudessem ser aplicados à linguagem do 

compositor. A fundamentação do estudo interpretativo, que trata especificamente da 
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performance, se baseou em trabalhos que tratam da interpretação de instrumentos de 

percussão. 

Os instrumentos de percussão são considerados até hoje, por vários 

estudiosos, como os instrumentos mais antigos da história da humanidade. São aqueles 

onde o som é produzido através de batida (percutidos), raspados ou chacoalhados, 

tocados com as mãos ou com a utilização de baquetas. Os instrumentos da família da 

percussão podem ser divididos em duas partes; aqueles com altura definida (que possuem 

afinação, como os tímpanos, xilofone, vibrafone, marimba, etc.) e aqueles que não 

possuem altura definida (pratos, triângulo, pandeiros, bombo sinfônico, etc.). 

(HASHIMOTO, 2003) 

Utilizados em tribos indígenas e africanas, em músicas profanas (música de 

tradição não religiosa) e músicas folclóricas, aos poucos ganhou destaque na música 

erudita, principalmente, quando os tímpanos começaram a ser utilizados de maneira 

freqüente nas orquestras sinfônicas. Durante o classicismo e o romantismo outros 

instrumentos da família da percussão, como pratos, bombos, caixa-clara, pandeiros, 

triângulos e outros, passaram a ser utilizados com mais frequência no meio sinfônico. 

Mas foi a partir do século XX que a percussão começou realmente a ganhar maior 

destaque. Por possuir uma imensa variedade de instrumentos e pela sua riqueza 

timbrística, a percussão fez com que compositores, principalmente os compositores-

intérpretes, buscassem novos timbres, experimentando os mais diversos “ruídos”. 

(GOULART, 2007) 

O pintor e compositor futurista italiano, Luigi Russolo (1885 - 1947), com 

seu tratado, The Art of Noise (1913), inicia uma nova estética musical de energia, ruído e 

tecnologia. No mesmo ano, compositores como Igor Stravinsky, começaram a fazer um 

uso mais amplo dos instrumentos de percussão, como em A Sagração da Primavera 

(1913). Estes e outros desenvolvimentos musicais preparam o palco para um novo estilo 

de música surgir como forma autônoma dentro dos gêneros musicais, a música para 

percussão. 

Ballet Mécanique (1923) de George Antheil (1900 - 1959) é um dos 

primeiros exemplos de composição para percussão, escrita originalmente como trilha 

sonora. Nessa obra eram utilizados 16 pianos sincronizados, motores de avião e 

http://pt.wikipedia.org/wiki/1885
http://pt.wikipedia.org/wiki/1947
https://pt.wikipedia.org/wiki/1900
https://pt.wikipedia.org/wiki/1959
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instrumentos de percussão tradicionais. Outro exemplo é do compositor cubano Amadeo 

Roldán (1900 - 1939), Rítmicas 5 e 6 (1930), que faz uso de instrumentos de percussão e 

ritmos cubanos. Mas foi Ionisation (1931), do francês Edgard Varèse (1883 - 1965), que 

realmente causou impacto internacional e consolidou essa formação como uma 

possibilidade para a composição contemporânea. Escrita em 1931 e estreada em 1933 sob 

a regência de Nicholas Slonimsky, Ionisation é tematicamente estruturada e faz uso de 

treze artistas tocando mais de trinta instrumentos diferentes, incluindo instrumentos de 

percussão latina, tambores, pratos, sirenes, um piano, sinos e glockenspiel. 

(HASHIMOTO, 2003) 

Outras peças notáveis foram compostas durante os anos 1930 e 40 por 

compositores como: Henry Cowell (1897 - 1965), John Cage (1912 - 1992), Lou 

Harrison (1917 - 2003), e Johanna Beyer (1888 - 1944). A Sonata para dois Pianos e 

Percussão (1937), de Béla Bartók (1881 - 1945), foi também uma peça importante para o 

desenvolvimento da composição para percussão. Em 1939, John Cage compôs sua First 

Construction e em 1940 e 1941  completou suas série de  “construções” com Second 

Construction e Third Construction, respectivamente.  

Depois da Segunda Guerra Mundial, muitas novas obras foram compostas 

para grupo de percussão. Em 1960, Alberto Ginastera (1916 - 1983) compôs a Cantata 

para América Mágica, para soprano e grupo de percussão. Em 1964, Carlos Chávez 

(1899 - 1978) escreveu sua segunda obra, Tambuco. Iannis Xenakis (1922  - 2001) 

compôs dois sextetos de percussão para o grupo Les Percussions de Strasbourg, 

Persephassa (1969), e Plêiades (1979), e em 1996 escreveu Zythos, para trombone e seis 

percussionistas, para Christian Lindberg e Grupo Kroumata.   

Assim, com obras escritas por grandes compositores da história da música 

mundial, a percussão e os grupos de percussão ganharam cada vez mais espaço no 

cenário da música erudita.  

No Brasil a primeira obra para grupo de percussão erudita foi composta em 

1953 por Camargo Guarnieri (1907 - 1993), Estudos para Instrumentos de Percussão, 

escrita para oito percussionistas. Após dez anos, ou seja, em 1963, Marlos Nobre (1939) 

compôs Variações Rítmicas, obra de grande repercussão no cenário brasileiro, escrita 

http://pt.wikipedia.org/wiki/1883
http://pt.wikipedia.org/wiki/1965
http://pt.wikipedia.org/wiki/1907
http://pt.wikipedia.org/wiki/1993
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para piano e seis percussionistas. Outra obra de Marlos Nobre que merece destaque é 

Rhythmetron, composta em 1968, utilizando 10 percussionistas. (HASHIMOTO, 2003).  

Osvaldo Lacerda (1927 - 2011) também contribuiu para o crescimento do 

repertório percussivo brasileiro compondo algumas obras como: Três estudos para 

percussão (1966)  para 4 percussionistas; Ponto de Iemanjá (1968) para 4 percussionistas 

e canto; Hiroshima meu amor (1968) para percussionistas e canto; Losango cáqui nº 6 

(1970) para 4 percussionistas e canto; Três miniaturas brasileiras (1974) para 4 

percussionistas. Ainda nessa mesma época, próximo aos anos 70, Sérgio Oliveira 

Vasconcellos Correa (1934) compôs Concertante (1969/70) para 6 percussionistas e 

orquestra. Em 1969, Mario Ficarelli (1935 - 2014) escreve O Poço e o Pêndulo, para sete 

percussionistas, narrador e dois pianos, baseada em texto homônimo de Edgar Allan Poe 

(1809 - 1849), autor, poeta, editor e crítico literário americano. Ficarelli compôs outras 

cinco peças para percussão entre elas, Ensaio-72 (1972) para Voz, contrabaixo e pratos, 

Ensaio-79 (1979) para 4 tímpanos, 4 tom-toms, 3 caixas, 2 bongôs, tambor militar, 2 

bumbos e piano. 

Nos anos 80 podemos destacar: Willy Correa de Oliveira (1938 - ) Materiales 

(1980) para 4/6 percussionistas, soprano; José Augusto Mannis (1958 - ) Sem título 

(1980) para 15 percussionistas e fita magnética; Carlos Stasi (1963 - ) 33 Samra Zabobra 

(1987) obra com número variável de percussionistas (mínimo de 4 percussionistas).  Nos 

anos 90, mais precisamente em 1990, outras obras relevantes para grupos de percussão 

foram compostas, como por exemplo Estudo II (A falsa rhumba) para 2 percussionistas 

de Eduardo Guimarães Álvares (1959–2013), e de Gilberto Mendes (1922 - ), O pente de 

Istambul para 2 percussionistas.  Nesse mesmo ano Mário Ficarelli compôs Concerto 

para percussão e orquestra para 4 percussionistas solo e orquestra e compôs ainda 

Ensaio-90 (1990) para trio de percussão, utilizando instrumentos como flauta de pan , 

flexatone (serrote), xilofone, vibrafone, garrafas, 4 tom-toms e  2 bombos.  

A última obra citada, Ensaio-90, foi escolhida como tema dessa dissertação 

de mestrado por conter algumas peculiaridades até então não encontradas em outras obras 

brasileiras citadas anteriormente. Peculiaridades essas que serão comentadas e discutidas 

ao longo da dissertação. 

http://pt.wikipedia.org/wiki/1927
http://pt.wikipedia.org/wiki/2011
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1. O COMPOSITOR MÁRIO FICARELLI 
 

Mário Ficarelli, compositor e professor, nasceu em 4 de julho de 1935 na 

cidade de São Paulo. Começou a estudar piano aos dezessete anos com Dona “Nina” 

Bernabei. Alguns  anos depois, afim de aprimorar sua técnica ao piano,  passou a estudar 

com Maria de Freitas e Alice Philips.  

Mário Ficarelli sempre se interessou por composição musical, estudou por 

conta própria e entre 1968 e 1970, aperfeiçoou seus estudos de composição com Oliver 

Toni. Segundo Ficarelli, “o único professor de composição que eu tive durante quatorze 

meses”. (apud RYDLEWSKI, 2007) 

Em 1991, ganhou bolsa Vitae para compor sua Sinfonia nª 3. Em 1994, foi 

eleito membro da Academia Brasileira de Música, ocupando a cadeira 11. Em 1997, 

ganhou novamente o concurso Bolsa Vitae de artes para a composição de três quintetos: 

Quinteto para Oboé e Quarteto de Cordas (1997); Quinteto para Trompa e Quarteto de 

Cordas  (1998), e Quinteto para Dois Violinos, Duas Violas e Violoncelo  (1998).  

Além de compositor, Ficarelli sempre manteve uma intensa atividade 

didática, entre 1967 e 1970 lecionou no Instituto de Educação Hebraico/Brasileiro – 

Renascença – SP; entre 1974 e 1975 ministrou aulas no Holambra – Instituto de Estudos 

Sociais – Holanda Brasil (Paranapanema/SP); entre 1974 e 1976 Conservatório 

Dramático e Musical “Dr. Carlos de Campos” (Tatuí/SP); em 1976 atuou na Secretaria de 

Cultura, Ciência e Tecnologia – Governo do Estado de São Paulo; em 1977 atuou no 

XXVII Curso Internacional de Férias Pró-Arte (Teresópolis/RJ); em 1977 atuou no XI 

Festival de Inverno (Belo Horizonte/MG); entre 1977 e 1980 na Fundação de Educação 

Artística de Belo Horizonte (Belo Horizonte/MG); entre 1977 e 1983 FMU – FIAM – 

FAAM; entre 1977 e 1979 na Escola Livre de Musica Pró-Arte – SP; em 1981 na Escola 

de Comunicação e Artes – ECA/USP (Universidade de São Paulo); entre 1985 e 1987 no 

Conservatório Dramático e Musical “Dr. Carlos de Campos” (Tatuí/SP); entre 1987 e 

2004 como docente da Escola de Comunicação e Artes – ECA/USP (Universidade de São 

Paulo) onde entre 1996 e 2004 foi coordenador da prova específica de música para o 

vestibular e foi eleito chefe do Departamento de Música da ECA-USP em 1997.  

Possui diversas obras editadas no Brasil, Europa e Estados Unidos. Em 1992, 
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estreou com sucesso sua Sinfonia nª 2 Mhatuhabh , em Zurique, sob a regência de 

Roberto Duarte frente à Orquestra Sinfônica Tonhalle, a qual lhe encomendou a obra. 

(RYDLEWSKI, 2007) 

Em 1996, foi estreada na Hungria sua Missa Solene - para coro e solistas 

infantis, órgão e percussão, comemorando os 1000 anos da Abadia de Pannohalma, tendo 

sido também parcialmente executada no Vaticano com a presença do papa João Paulo II. 

Em 2001, atuou como compositor visitante na Arizona State University (EUA) a convite 

da mesma, onde ministrou aulas de composição e apresentou concerto com obras de sua 

autoria. (DONADIO 2007) 

Recebeu vários prêmios, entre eles;  

 1970 – Finalista do II Festival Interamericano de Música – RJ – com a obra 

“Cinco retratos de um tema” 

 1974 – Concurso Nacional de Composição Corais – BH – com a obra  “Sapo 

Jururu” 

 1974 – II Concurso de Composição Goethe – Berlin – com a obra  “Novelo” 

 1975 – Tribuna Internacional de Compositores – Paris – com  a obra  “Ensaio 72”  

 1980 – Obra mais votada na Tribuna de Música da América Latina e do Caribe – 

SP – com  a obra “Abertura para Oboé e Orquestra” 

 1982 – Prêmio de Melhor Obra Experimental de 1981 pela APCA – Associação 

Paulista dos Críticos de Arte – SP – com  a obra “Transfigurationis”  

 1989 – Homenagem recebida pelo MIS – Museo da Imagem e do Som – SP – 

com execução de várias obras. 

 1992 – Bolsa Vitae de Artes para compor a 3a. Sinfonia – SP  

 1995 – Prêmio de Melhor Obra de 1994 pela APCA – Associação Paulista dos 

Críticos de Arte – SP – com  a obra “Sinfonia n.2 – Mhatuhabh” 

 1997 – Bolsa Vitae de Artes para compor três quintetos – SP  

 1999 – Prêmio de Melhor Obra de 1998 pela APCA – Associação Paulista dos 

Críticos de Arte – SP – com  a obra “Sinfonia n.3 

 2010 – Título  de Honra ao Mérito por sua contribuição Artística para o Cenário 

Musical Brasileiro Outorgado pela EMAC – Escola de Música e Artes Cênicas 

Universidade Federal de Goiás-GO quando da realização do 35º Festival de 
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Música "MARIO FICARELLI" 

 2010 – Homenagem ao Compositor Mário Ficarelli feita pela Universidade 

Federal de Goiânia – EMAC – Escola de Música e Artes Cênicas com execucão 

de diversas obras e palestars. 

 2011 - Condecoração com o Título "Ordem do Mérito Cultural - Carlos Gomes" - 

HONRA AO MÉRITO - Terraço Itália – SP 

 

Faleceu aos 78 anos de idade, mais precisamente em 2 de maio de 2014, na 

cidade de São Paulo,  Ficarelli é considerado pelo meio musical como um dos 

compositores mais relevantes do cenário musical brasileiro do século XX e XXI. 
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1.1  Estilo Composicional 
 

Autodidata, adquiriu boa parte de seus conhecimentos musicais através da 

análise e audições de obras dos grandes nomes da música. De acordo com Ficarelli 

(2007): 

 

O estudo de composição, na verdade, foi autodidático. Estudei 
harmonia funcional com o Cyro Brisolla. Pelo estudo de 
partituras, eu fazia exercícios de composição, mas não tinha 
professor de composição, ninguém que me orientasse. 
(DONADIO 2007) 
 

Talvez, por esse motivo, suas composições não estão diretamente ligadas a 

nenhuma corrente estética de composição. (RYDLEWSKI, 2007) 

A partir de 1968, Ficarelli abandonou o piano e qualquer outro instrumento 

como ferramenta para suas composições, desenvolvendo assim, um método próprio de 

criação que desde então aplica em suas obras. 

Em grande parte de suas composições, Ficarelli desenvolve o material 

temático partindo de pequenos motivos musicais. Esse material é desenvolvido, gerando 

motivos derivados. Assim, praticamente, toda a obra é pensada e composta a partir desse 

pequeno material temático. 

Ficarelli afirma que:  

 

A importância da arquitetura musical é fundamental para sua 
sobrevivência, uma vez que toda obra artística estará fadada à 
falência se não der condições suficientes, pelo menos ao ouvinte, 
para o acompanhamento lógico do pensamento do compositor. 
(apud RYDLEWSKI, 2007) 
 

Em entrevista realizada pela Revista Concerto em Outubro de 2005, por João 

Marcos Coelho (1953), jornalista e crítico musical, colaborador do jornal O Estado de S. 

Paulo, apresentador do programa "O que há de novo", da Rádio Cultura FM e 

coordenador da área de música contemporânea da CPFL Cultura, ao ser questionado 

sobre a criação musical de hoje (2005), Ficarelli responde:  
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A criação musical de hoje somente sobrevive quando o 
compositor é extremamente honesto consigo mesmo e com a 
própria música.   Ele é um decodificador das sensações todas que 
percebe a cada dia: seja das informações que lê no jornal sobre os 
rumos de seu país, seja das tragédias que se abatem e angustiam 
populações de outros países, seja pela cena deplorável de 
abandono de criancinhas de 7 ou 8 anos esmolando à meia-noite 
na esquina da avenida 9 de Julho com a Brasil, seja também da 
alegria de contemplar a pujança de minha cidade num grande 
congestionamento numa manhã chuvosa.   Enfim, são os diversos 
quadros da vida, trágicos ou felizes, muitos dos quais provocam 
conflitos interiores, que impressionam um artista.   Quando na 
intimidade de seu estúdio, ele deve filtrar tudo isso que lhe 
impressionou o íntimo e falar através de combinações sonoras 
para os que lhe são afins.   Sempre existe alguém que escuta e se 
comove e considera tais coisas. 

 

 
Quando questionado a respeito de qual seria o lugar da música 

contemporânea num país como o Brasil, ficarelli afirma: 
 

A música de nosso tempo, no Brasil, tenho muito orgulho em 
dizer, é de uma riqueza e diversidade sem precedentes. Não sei 
quantos somos escrevendo música não comercial. 200, 300, 600? 
Não sei, mas é um número muito grande e com nível respeitável. 
A lama que está por cima encobre ainda as jóias por debaixo dela. 
Quando os mandatários deste país não desdenharem a educação 
escolar e a honestidade em seus ofícios, dez anos depois, no 
máximo, as pessoas começarão a descobrir a verdadeira riqueza 
cultural do Brasil e vão estar muito mais atentas contra a 
imposição de supostos bens culturais que aparecem ofertados 
como pílulas douradas à população, endeusados pela televisão. 
Tenho certeza de que chegaremos lá – basta considerar a história 
de tantos países que há menos de um século eram privados de 
boas escolas. 

 

Respeitado nacional e internacionalmente, Ficarelli tem colhido, de 

compositores e figuras importantes no cenário musical,  criticas de destaque sobre sua 

trajetória como compositor. Entre muitos testemunhos, exemplificamos com uma 

declaração de músico Oliver Toni sobre a obra de Ficarelli: 

 

Apesar da inserção do meu nome no fascinante curriculum vitae 
de Mario Ficarelli, fruto de um reconhecimento que comprova a 
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dimensão de sua competência, não encontro palavras para 
comentar a relevância de tudo o que se evidencia por si só com o 
exame de sua imensa obra. Preocupado em sempre falar a 
linguagem do mundo, Mario desenha geometricamente as suas 
partituras, consciente das limitações do surrado temperamento 
que tanto obstaculiza o destino da música contemporânea, 
evitando os costumeiros empréstimos junto à informática ou 
lucubrações tímbricas – que nos fazem recordar as antigas 
novidades dos anos sessenta – que em nenhuma hipótese 
conseguem alterar a estrutura sintática do desgastado sistema 
tonal. Jamais contagiado pela banalidade e movido por um ideal 
romântico modernizado, em sua música faz contracenar de forma 
sempre surpreendente a paixão e o ódio, a candura e a brutalidade 
ou mesmo a revoada de pássaros e o bombardeio do Iraque. 
Tenho certeza de que a obra vulcânica e sempre inovadora de 
Mario Ficarelli tem lugar reservado no imenso espaço outrora 
ocupado somente por Villa-Lobos e Camargo Guarnieri. (apud 
RYDLEWSKI, 2007) 

 

 

Para Aylton Escobar (1943 - ), Ficarelli: 

 

[..] escolhe as cores escuras como quem toma da noite para 
molhar-se em mais castas e distantes luzes.  Em tudo sua música 
faz sentido e vai além de um compromisso fechado em si mesmo: 
celebra os motivos humanos e agarra-se com coragem às 
insolências da sorte." (Aylton Escobar - Programa do Concerto: 
"Homenagem ao Compositor", MIS (1989) - Secretaria de Estado 
da Cultura do Governo do Estado de São Paulo, sobre o conjunto 
de obras) 
 

Apesar de os concertos acontecidos até agora no Festival de 
Junho com música Nova - com N maiúsculo - não terem 
preenchido plenamente as expectativas, agradece-se à Sociedade 
Tonhalle o encontro com Mario Ficarelli, nascido em 1935 em 
São Paulo, um dos compositores que lideram o movimento 
brasileiro de vanguarda.   No programa, nada menos que a estréia 
da Segunda Sinfônia de Ficarelli, que despertou em Zurique um 
entusiasmo, com o qual alguns colegas europeus só poderiam 
sonhar; o último movimento da obra, cujo total tem 
aproximadamente 42 minutos, precisou até ser bisado. (R.Kn. - 
Neue Zürcher Zeitung - nº 130 - 6/7 de junho de 1992 - pag.25) 
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[...] o resultado sonoro foi surpreendente quanto ao fim em 
vista...a contribuição original do autor reside na associação da 
idéia antiga (música programática), ao material sonoro de música 
de vanguarda.  Isso, e mais a eficiência com que foram usados tais 
meios, provam a riqueza da imaginação criadora de Ficarelli ao 
conceber tal obra (O POÇO E O PÊNDULO).  A inteligibilidade 
que ela representa decorre, não de obediência a uma forma 
temática, mas da subordinação a um esquema de processo 
emotivo que, por ascensões progressivamente mais altas, atinge 
ao final o auge possível da intensidade psicológica [...] (O Estado 
de São Paulo - SP – 07 de outubro de 1971) 

     

Mario Ficarelli, 39 anos, o mais jovem entre os paulistas incluídos 
neste disco, é também o mais avançado, um entusiastas dos novos 
sons, da forma aberta, das formações instrumentais inéditas.  Não 
tenho a menor dúvida em afirmar que Mario Ficarelli é um dos 
compositores de vanguarda mais inventivos do momento.   A sua 
criatividade não está baseada em experiências vazias ou na 
procura de efeitos sensacionalistas, e sim na busca de uma 
linguagem verdadeiramente moderna e pessoal, fruto de pesquisas 
e vivências próprias.   Vivências que não excluem elementos do 
aprendizado tradicional, como por exemplo o piano, que Ficarelli 
estudou com Alice Philips, e composição, com Olivier 
Toni."(Airton L. Barbosa – encarte do disco OS CAMERISTAS – 
RJ – dezembro  de 1976) 
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 1.2  Obras 
 

Ficarelli possui mais de 150 obras escritas para diversos instrumentos e nas 

mais variadas formações, desde peças solo, duos, trios, coral, grande orquestra e uma 

ópera. Algumas dessas obras foram editadas no Brasil, Europa e Estados Unidos. 

Entre suas obras, algumas utilizam a percussão como instrumento de 

destaque, como: 

 O Poço e o Pêndulo – 1969: para 24 instrumentos de percussão com  

8/10 executantes e narrador, 4 tímpanos, celesta, vibrafone, xilofone 2 pianos e 

narrador; 

 Ensaio–72 – 1972: para voz, contrabaixo e pratos; 

 Ensaio–79  Quinteto para piano e tambores – 1979: para 4 tímpanos,   

4 tom-tom, 3 caixas, 2 bongôs, tambor militar, 2 bombos sinfônicos afinados em 

Mi e Sib, e piano; 

 Ensaio-90 Para Trio de Percussão – 1990: para flauta de Pan, flexatone (serrote), 

xilofone, vibrafone, garrafas, claves, chicote, 4 tom-tom, 1 bombo sinfônico, 1 

bumbo à pedal; 

 Concerto para Percussão – 1990: para cordas, percussão solo - 4 executantes; 

 Tempestade Óssea – 1997: para 2  xilofones, 2 marimbas, 5 claves, 5 temple-

blocks. 
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2. A OBRA: ENSAIO-90 
 
 

Grande parte das obras para percussão até o ano de 1990 no Brasil foram 

compostas pelos próprios percussionistas, que muitas vezes eram professores ou 

integravam os naipes de percussão nas orquestras sinfônicas. É difícil determinar a razão 

pela qual isso ocorreu, porém podemos inferir que os motivos provavelmente possam ser 

o fato de que muitos compositores brasileiros ainda não tinham o conhecimento de como 

funcionava a escrita para percussão, ou que ignoravam a quantidade de instrumentos e de 

timbres da percussão, ou simplesmente que não consideravam a percussão como uma 

possível família de instrumentos solistas. 

A obra Ensaio-90 para trio de percussão do compositor Mário Ficarelli foi 

escrita em 1990, a partir de uma encomenda feita pela parceria entre o Centro de 

Documentação de Música Contemporânea (CDMC) Brasil/UNICAMP, dirigido pelo 

compositor José Augusto Mannis, e o CDMC França. Essa união tinha como objetivo 

promover um intercâmbio de intérpretes no campo da música contemporânea.  

Nesse intercambio, além de Mário Ficarelli, também fizeram parte outros 

compositores, a citar Francis Miroglio (França), Petros Korelis (Grécia), Luiz Carlos 

Cseko (Brasil), Huges Dufourt (França) e Aldo Brizzi (Itália). Para realização desse 

projeto foi criado o Trio Franco-Brasileiro de Percussão, do qual faziam parte o 

percussionista francês Thierry Miroglio e o grupo Duo Diálogos, formado pelos 

brasileiros Carlos Tarcha e Joaquim Abreu. 

Ensaio-90 teve sua estréia mundial em 16 Agosto de 1990, no Ciclo Música 

Contemporânea Internacional de Campinas 1990, associado ao Festival de Música Nova 

de São Paulo do mesmo ano. Ver o programa de concerto na Figura 1. Segundo Joaquim 

Abreu, em conversa  informal com o autor, a obra foi estreada por ele, Carlos Tarcha e 

Richard Fraser, e somente nos concertos seguintes o percussionista francês Thierry 

Miriglio assumiu o lugar de Fraser – fato este confirmado por Fraser em entrevista ao 

autor em maio de 2013.  

Depois de alguns concertos do Trio, a turnê brasileira se encerrou no dia 01 

de Setembro de 1990, com concerto realizado no Conservatório Carlos Gomes em Belém 

do Pará. No ano seguinte, seguiram com a turnê pela França. Em nota do programa de 
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estréia da obra no Ciclo Música Contemporânea Internacional de Campinas 1990 , 

Mannis ressalta: 

 

[...] criar um grupo com músicos a 10.000 km de distância, 
acreditem, não é uma coisa fácil. Uma das dificuldades, o que 
acabou sendo para os intérpretes um desafio, foi preparar vários 
programas com poucos dias de ensaio. Contudo, o 
profissionalismo e o alto gabarito desses jovens e talentosos 
intérpretes puderam assegurar um concerto pleno de vigor, 
charmes, sutilezas e descobertas, o que é mais um índice da 
brilhante carreira internacional que estão traçando, na vanguarda 
de toda uma geração de músicos preocupados com a difusão do 
repertório contemporâneo.  

 

 

Na época, a obra foi gravada em duas oportunidades, uma pela Rádio Cultura 

FM da cidade de São Paulo, em 1990, e a outra pela Rádio France, Paris em 1992. 

Ensaio-90 foi gravada pela primeira vez em 2008, através do CD do Grupo Durum 

Percussão Brasil, formado pelos percussionistas Fernando Chaib, Leopoldo Prado, 

Ricardo Appezzato, Richard Fraser e o autor (Rodolfo Vilaggio), através do PAC – 

Programa de Ação Cultural – 2007, junto à Secretaria de Estado da Cultura de São Paulo 

e Governo do Estado de São Paulo.  

Na obra são utilizados instrumentos como: xilofone, vibrafone, glockenspiel, 

tom-tons, bombo sinfônico, pandeiro sinfônico, bongôs entre outros. Ficarelli também 

usa como instrumentos alguns objetos como, garrafas de champagne, flauta de Pan de 

brinquedo (semelhante às utilizadas pelos amoladores ambulantes de facas e tesouras em 

São Paulo), e ainda um serrote tocado com arco de contrabaixo. Segundo Ficarelli1, “o 

uso do serrote é muito comum em certas comunidades da Europa desde longa data. 

Conheci o serrote por Khachaturian no seu Concerto para Piano (2º movimento)”. 

Segundo Joaquim Abreu, em entrevista realizada junto ao Jornal Diário do 

Povo no Pará em setembro de 1990, A peça usa serrote tocado com arco, e utiliza 

instrumentos bastante diferentes dos usuais, apresentando ao público coisas nunca 

tocadas antes no Brasil. Ficarelli completa dizendo que a obra possui quatro movimentos 

                                                 
1 Informação fornecida via e-mail por Mário Ficarelli – cópia disponível no acervo pessoal do autor. 
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interligados que, ora fluem com caráter de meditação, ora com características de dança e 

sublinham lembranças remotas contrapondo-se a um presente ágil e conturbado. 

Em entrevista ao jornal A Tribuna da cidade de Santos – SP em 16 de 

fevereiro de 1991, Gilberto Mendes afirmou: 

 

 

[...] O Duo Diálogos, mais o percussionista francês Tierry 
Miroglio, tocaram uma das coisas melhores que já ouvi para 
percussão, o "ENSAIO-90", de Mario Ficarelli. Compositor de 
invejável metier, ele conseguiu evocar uma atmosfera de 
sonoridades de infância, singela, estranha, às vezes estremecida 
por um sopro poético de saudade, incrivelmente através de 
simples percussões. Obra inspirada de perfeito acabamento.  
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FIGURA 1: PROGRAMA DO CONCERTO DE ESTRÉIA DA OBRA. 
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Em entrevista a compositora Silvia de Lucca (1960 - )2, viúva de Mario 

Ficarelli, revelou ao autor o código que decifra o motivo temático que deu origem a peça. 

Que seria na verdade a data 5 de julho de 1985, na qual o compositor e ela se 

conheceram em um festival de música em Juiz de Fora (MG), quando Silvia foi aluna de 

composição e análise de Ficarelli. Momento esse que deu início ao romance que viveriam 

posteriormente, culminando em quase 22 anos de convívio. Segundo ela, essa data foi 

anualmente comemorada entre eles. 

Silvia de Lucca ainda nos forneceu a carta enviada por Ficarelli onde revela 

essa homenagem. Na carta, Ficarelli numera um set de 9 notas, e após demonstra o 

motivo temático da obra, o qual gera a série numérica 571985 (5/jul/1985). A Figura 2 

mostra o fragmento da carta que descreve o set de notas. O motivo aparece completo pela 

primeira vez na parte de xilofone entre os compassos 20 e 21, como demonstra a figura 8. 

 

 
FIGURA 2: FRAGMENTO DA CARTA ENVIADA A SILVIA. 

 
 
  
 

                                                 
2 Entrevista de Silvia de Lucca realizada pelo autor no dia 11/09/2014 por email – encontra-se nos arquivos 
pessoais do autor. NOTA: a compositora fez questão de salientar que estaria autorizando a publicação dessa 
revelação por conta do falecimento de Ficarelli ocorrido em 02 de maio de 2014. 
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2.1 Dados gerais da obra 
 

 Titulo: Ensaio-90 

 Compositor: Mário Ficarelli 

 Ano de Composição: 1990 

 Duração:18’40’’ 

 Tipo de notação: Tradicional 

 Instrumentação:  

3 garrafas de champagne 
1 bongô (par) 
4 tom-tons 
1 clave 
1 chicote 
1 cowbell  
1 glass chimes 
1 pandeiro sinfônico (suspenso) 
1 flauta de pan (de brinquedo – plástico) 
1 glockenspiel 
1 xilofone 
1 vibrafone  
1 bombo sinfônico 
1 bumbo à pedal 
1 serrote (tocado com arco) 
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3. ESTUDO INTERPRETATIVO 
 

A grande diferença entre a obra Ensaio-90 para trio de percussão e várias 

outras obras escritas para esta formação, é que nela o compositor não divide os 

instrumentos por percussionistas, onde cada um tem tradicionalmente sua montagem ou 

sua configuração de instrumentos definida. Ficarelli utiliza uma escrita contínua sem 

pensar na divisão de instrumentos por executante, mas sim pelo contorno melódico e 

fraseado da obra. Então a primeira providência e talvez uma das mais importantes, a qual 

vai influenciar diretamente a performance e a interpretação da obra, é definir essa 

montagem, que costumamos comumente chamar de setup. Exemplo dessa importância é 

a afirmação de Evelyn Glennie, umas das maiores percussionistas solistas em atividade 

no mundo, sobre seu processo de preparação de uma obra: “Eu começo literalmente 

olhando a partitura... Se é uma peça múltipla (com vários instrumentos) eu desenho 

diferentes tipos de setups. Experimentar é muito importe...”. (WEISS, 2002)  

Antes de começar a ensaiar Ensaio-90, é necessário definir quais 

instrumentos cada um dos três percussionistas ira tocar. Essa definição, no caso do Grupo 

DURUM, se deu através de algumas decisões tomadas pelos percussionistas, como: 

 Tocar sempre que possível de frente para o público: O Grupo DURUM em 

sua montagem priorizou o público, deixando os percussionistas de frente 

para o mesmo, desse modo, a platéia consegue ter uma visão dos 

instrumentistas e, principalmente, dos instrumentos utilizados. 

 

 Determinar quais instrumentos, por uma questão de maior homogeneidade 

sonora, que seriam sempre ou na maior parte do tempo, tocados pelo 

mesmo percussionista. Nesse caso ficou determinado que um 

percussionista toca o xilofone, outro o vibrafone e o terceiro toca o 

glockenspiel e o serrote. 

 

Após análise instrumental, que se estende por toda a obra, e levando em 

consideração os aspectos acima citados, ficou decidido pelo Grupo DURUM que o setup 

para a obra Ensaio-90 ficaria como demonstrado na Figura 3. 
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FIGURA 3: ESQUEMA DO SETUP SUGERIDO APÓS ANÁLISE INTERPRETATIVA DA OBRA. 

 
 

 

Sendo assim, ficou determinado para cada percussionista (1, 2 e 3) os 

seguintes instrumentos: 

 

 Percussionista 1 – vibrafone / bumbo à pedal / bombo sinfônico / 4 tom-

tons / 1 par de bongôs / 3 garrafas de champagne / cowbell / pandeiro 

sinfônico / clave / chicote 

 

 Percussionista 2 – xilofone / 2 pares de bongôs / glass chimes / bumbo à 

pedal / bombo sinfônico / 4 tom-tons / 3 garrafas de champagne / 

pandeiro sinfônico / glockenspiel / flauta de pan 

 

 Percussionista 3 – 1 par de bongôs / clave / chicote / cowbell / garrafa de 

champagne / glockenspiel / flauta de pan / serrote  
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O bombo sinfônico, os quatro tom-tons e os bongôs são compartilhados 

durante a execução da obra pelos percussionistas 1 e 2. O glockenspiel e o xilofone são 

compartilhados pelos percussionistas 2 e 3.  

 

 
 

 
 

FIGURA 4: FOTO DO SETUP DE ENSAIO-90. CONCERTO DO GRUPO DURUM NO  
CENTRO CULTURAL SÃO PAULO - CCSP 

 
 

 
Na formulação desse capítulo optou-se por realizar as observações a respeito 

das características da obra, indicar as sugestões interpretativas oriundas do estudo 

interpretativo e comentar as soluções técnicas instrumentais surgidas durante a 

preparação da obra, de forma cronológica, ou seja, seguindo a obra do início ao fim. 

Para isso dividi esse estudo interpretativo em quatro seções, representando os 

quatro movimentos interligados que a obra possui, e a cadência. A divisão das partes da 

percussão sugerida por esse estudo interpretativo se encontram no anexo 1 (pag. 52). 
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3.1 Primeira Seção 
 

Essa seção compreende os compassos 1 à 31. No início de Ensaio–90 há um 

movimento lento, em compasso quaternário (4/4), com andamento sugerido pelo 

compositor no início da obra, indicado pelo símbolo  = 42 bpm (semínima = 42 

batimentos por minuto).  

A linha melódica executada no serrote é a característica mais marcante do 

início da primeira seção. Na melodia do serrote predominam os saltos utilizando 

intervalos de terças. Esses intervalos seguem até o final dessa  primeira seção, escritas na 

maioria das vezes em semínima. Essa linha melódica por vezes é ornamentada por notas 

de passagem, em colcheias. Ao final da seção a melodia se torna mais movimentada e 

densa, ao mesmo tempo que em movimento ascendente utiliza o registro mais agudo do 

instrumento. Na metade do compasso 18 até o 20, bem como do compasso 25 até o 31, o 

compositor sugere, através da termo em italiano – ossia, que significa alternativa, que a 

linha melódica pode ser feita uma oitava abaixo da original. A figura 4 mostra a 

passagem descrita acima. 

Na versão do Grupo DURUM optamos por tocar as notas da oitava original. 

Para isso foi necessário o teste em vários serrotes que pudessem emitir todas as notas da 

extensão exigida pela obra. Porém, caso o eventual grupo de percussão que irá realizar a 

obra no futuro não consiga encontrar um serrote que abranja toda a extensão da parte, 

essas podem ser executadas uma oitava abaixo. 

Na partitura, apesar de estar escrito flexatone, Ficarelli declara que essa parte 

deve ser tocada com o serrote.  Em algumas conversas por e-mail que tive com Ficarelli, 

ele escreveu:  

Conheci o serrote por Khachaturian no seu Concerto para Piano 
(2º movimento). Existem gravações em que ele é percutido com 
uma forquilha (não gosto) e existem gravações em que ele é 
tocado com arco (maravilhoso) pode substituir uma cantora 
mezzo-soprano com muita clareza.  E continua: “É assim que eu 
gostaria  de ouvir no Ensaio-90 (o Tarcha conseguiu isso, se não 
me engano com um serrote belga comprado na Rua Florêncio de 
Abreu. Contou-me ele que levou um arco de violoncelo e testava 
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cada um que lhe mostravam. Deu um público boquiaberto na loja 
que jamais sabiam que com um serrote se podia fazer música.)”. 

 

 

FIGURA 5: LINHA MELÓDICA DO SERROTE. COMPASSOS 1 À 31  
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No trecho citado, o serrote deve ser tocado com arco de contrabaixo. Existem 

algumas posições comumente utilizadas para se tocar o serrote. Depois de tentar duas ou 

três maneiras diferentes, optou-se por tocar sentado, apoiando-o entre os joelhos. O arco é 

segurado com a mão direita, e com a mão esquerda localizada na ponta do serrote, 

flexionando a lâmina do serrote para os lados com o intuito de alterar a freqüência das 

notas, como mostra a Figura 6. Uma vez que o serrote não pode ser considerado um 

instrumento temperado, há dificuldade para se obter uma clara afinação das notas, bem 

como de eliminar os glissandi entre notas da melodia.  

Para amenizar os glissandi, sugiro que a passagem de uma nota para outra 

seja feita estritamente em tempo ou o mais próximo possível. Durante o estudo específico 

desse trecho, consultou-se o livro A Arte de Tocar o Serrote Musical de Antônio Frizon 

(1997) de onde aproveitamos algumas dessas orientações. 

 

 

 
FIGURA 6: FOTO: H. HÜLSKATH, 2002. ARQUIVO A.B.E – I.S.M.P.S 

ACADEMIA BRASIL-EUROPA DE CIÊNCIA DA CULTURA E DA CIÊNCIA  
E INSTITUTOS INTEGRADOS DE PESQUISA 
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A partir do compasso 13 o vibrafone se une em uníssono com o serrote, 

acrescentando um novo timbre a linha melódica. Em grande parte deste trecho os dois 

instrumentos tocam a mesma melodia, por vezes essas linhas são ornamentadas de 

maneira diferente, e ao final do trecho o vibrafone se separa da linha melódica do serrote, 

criando assim uma nova linha melódica, como mostra a Figura 7. 

  

 

 
FIGURA 7: LINHAS MELÓDICAS DO SERROTE E VIBRAFONE. COMPASSOS 13 À 31 
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Nesse trecho o compositor indica que o vibrafone deve ser tocado com rulos 

(no começo) e com baqueta de acrílico. Como a dinâmica nesse trecho é p (piano), optou-

se por usar uma baqueta de acrílico não muito dura, visando equilibrar o som entre 

vibrafone e serrote para que através dessa fusão do som do rulo de vibrafone com o atrito 

do arco no serrote se forme um novo timbre, sem destacar um ou outro instrumento. 

No decorrer da primeira seção, aparecem fragmentos rítmicos curtos, 

destacados nos primeiros compassos da Figura 8, que são transformados por adição e 

deslocamento interno no compasso, culminando com a determinação de um material 

temático rítmico que vai ser usado ao longo de toda obra. Esses fragmentos rítmicos 

inicialmente são utilizados no xilofone, e após são distribuídos entres outros instrumentos 

como os tom-tons e as garrafas. 

O compositor destaca ainda mais esses fragmentos utilizando uma dinâmica ƒ 

(forte) quando eles são empregados, contrastando com o serrote e o vibrafone, os quais 

quase sempre estão com suas dinâmicas p (piano). Essa primeira parte termina com esse 

material temático se diluindo num pequeno rallentando e diminuendo (ver Figura 8).  

 

 



 
 

27 

 

 

 

 

 

FIGURA 8: FRAGMENTOS RÍTMICOS. COMPASSOS 1 À 12 E 17 À 31 
 

 

Baseado em nossa divisão de instrumentos, o percussionista responsável por 

tocar o xilofone, no trecho citado, também deverá tocar os tom-tons e as garrafas, com 

exceção da parte entre o terceiro tempo do compasso 26 até o compasso 28. O  

compositor indica o uso de wood mallets (baquetas de madeira) para os tom-tons, porém 

como o mesmo percussionista irá tocar o xilofone, os tom-tons e as garrafas, decidimos 

pela utilização de um único par de baquetas para a execução de todos instrumentos no 

trecho facilitando a execução. Optamos pela utilização de baquetas de xilofone pois 
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geram a sonoridade pretendida no xilofone e nas garrafas, e o resultado sonoro nos tom-

toms se assemelha muito com o som produzido pela baqueta de madeira nos tom-tons.  

Do compasso 26 até o final dessa seção, o compositor indica através de uma 

linha tracejada na partitura, que as garrafas deverão ser tocadas pelo mesmo 

percussionista que toca o vibrafone. Ver Figura 9. 

 

 

 
FIGURA 9: TRECHO ONDE O PERCUSSIONISTA QUE TOCA O VIBRAFONE PASSA TAMBÉM A TOCAR GARRAFAS. 

COMPASSO 26 A 28. 
 

3.2 Segunda Seção 
 

A segunda seção da obra compreende os compassos de 32 à 196, e possui 3 

sub-seções claras que serão tratadas separadamente. A primeira sub-seção (compassos 32 

à 43) se inicia em uma métrica de 3/8, com andamento rápido,  = 132 bpm, 

contrastando com o início da primeira seção. Os ritmos em semicolcheias mostram um 

caráter mais ligeiro. Nesse trecho, Ficarelli utiliza motivos rítmicos semelhantes, 

passando por diferentes instrumentos como tom-tons, xilofone, garrafas, e bongôs entre 

outros. Ver figuras 10 e 11. 

FIGURA 10: TRECHO ENTRES OS COMPASSOS 32 E 36 
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FIGURA 11: TRECHO ENTRE OS COMPASSOS 37 E 43 
             

Em toda essa sub-seção compreendida entre compassos 32 à 43 (figuras 10 e 

11) a maior dificuldade é manter uma homogeneidade sonora, uma vez que todos os 

instrumentos apresentados são tocados por um único percussionista, com exceção do 

chicote, indicado como whip (chicote em inglês) na partitura. 

A segunda sub-seção compreende os compassos 44 à 64, e é caracterizada por 

um cânone entre glockenspiel, xilofone e vibrafone, como demonstra a figura 12. 
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FIGURA 12: TRECHO ENTRE OS COMPASSOS 44 E 53  

 

Devido à ressonância natural do vibrafone, bem como à linha melódica 

possuir notas de duração curta em andamento rápido, optamos por executar todo o trecho 

sem acionar o pedal do vibrafone, ou seja, com seu abafador encostado na tecla, o que 

resulta em um som mais seco do instrumento. Visando dar destaque para cada voz que é 

adicionada ao cânone, alteramos um pouco a dinâmica no início de cada frase dos 

instrumentos acima citados, retornando logo após alguns compassos ao mesmo nível 

dinâmico das outras vozes. 

A sub-seção seguinte (compassos 65 à 196) emprega boa parte do material 

rítmico e melódico usado até agora, que é distribuído por todos os instrumentos do grupo, 

o que resulta, a cada vez que esses materiais são tocadas, um timbre diferente. O autor 

desenvolve esse material composicional manipulando-o e processando-o, gerando assim 

“novos ritmos”. As figuras 13-19 ilustram essas novas resultantes. 

 

FIGURA 13: MELODIA DA FLAUTA DE PAN. COMPASSO 99 A 106. 
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FIGURA 14: MELODIA DO XILOFONE. COMPASSO 125 A 133. 
 
 

FIGURA 15: MELODIA DO VIBRAFONE. COMPASSO 135 A 139. 
 

 FIGURA 16: MELODIA DA FLAUTA DE PAN. COMPASSO 140 A 146. 
 

FIGURA 17: MELODIA DO GLOCKENSPIEL. COMPASSO 141 A 144. 
 
 

 

FIGURA 18: MELODIA DO VIBRAFONE. COMPASSO 161 A 172. 
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FIGURA 19: MELODIA DA FLAUTA DE PAN. COMPASSO 175 A 196. 
 

Assim como o serrote, a flauta de pan de plástico não é um instrumento 

musical tradicional que é comumente utilizado em grupos de câmara ou em orquestras 

sinfônicas. Ficarelli faz uso em Ensaio-90 de uma flauta de pan semelhante àquelas 

usadas por amoladores de facas e tesouras, com a qual o amolador fazia-se anunciar, 

correndo a escala musical do grave para o agudo e vice-versa. O uso desse instrumento se 

deve a uma mémoria pessoal de infância do compositor.  

Ficarelli declara através de conversa por email com o autor que “quanto ao 

instrumento do amolador de facas, tem um que emprestei para o Richard e outro que 

deixei com o Tarcha há bom tempo. Ambos foram comprados na R. 25 de março e são 

muito baratos”. 

A princípio pode parecer um pouco complicado tocar efetivamente a flauta 

pan com notas determinadas, mas seu mecanismo de emissão de som se mostrou de fácil 

e rápida aprendizagem. Você precisa encostar os lábios em um dos tubos e soprar.  

 

 

 

 

 

 

 
FIGURA 20: FLAUTA DE PAN USADA PELO GRUPO DURUM. 
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Na Figura 20 podemos observar exatamente a flauta de pan utilizada pelo 

Grupo Durum na gravação e nos concertos. As setas vermelhas na figura mostram a 

região utilizada para se obter as notas requeridas pela obra.  

Nessa longa sub-seção (compassos 65 à 196) podemos ver como Ficarelli 

trabalha o material trimbrístico.  

 

FIGURA 21: MATERIAL RÍTMICO. COMPASSO 65 E 66. 
 

 

O trecho representado na Figura 21, ilustra a passagem rítmica dos bongôs e 

das garrafas. Este trecho apresenta material rítmico semelhante aos compassos 44 e 45 

(Figura 8), só que com pequenas variações. 

Assim como na primeira seção, a segunda seção termina com um diminuendo 

e rallentando, conforme a Figura 22.  

 

FIGURA 22: FINAL DA SEGUNDA SEÇÃO. COMPASSO 190 A 196. 
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3.3 Terceira Seção 
 

A terceira seção da obra compreende os compassos 204 à 287. O iníco da 

primeira sub-seção dessa parte (compassos 204 à 217) se caracteriza por uma métrica de 

dois tempos (2/4), com andamento lento,  = 54 bpm, contrastando com o início da 

seção anterior. Nesse trecho, além de utilizar o mesmo motivo rítmico como elemento 

principal (ver os compassos 204-205, 209-210, e 215-216), Ficarelli também faz uso do 

contraste entre as dinâmicas. Os exemplos expostos nas Figuras 23 e 24 ilustram essas 

passagens. 

 

FIGURA 23: FRAGMENTOS RÍTMICOS. COMPASSO 204 A 209. 
 

FIGURA 24: FRAGMENTOS RÍTMICOS. COMPASSO 210 A 217. 
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Na segunda sub-seção (compassos 231 à 255) especial atenção é dada à linha 

escrita para o xilofone, onde talvez de maneira inédita dentro do repertório brasileiro para 

grupo de percussão, o compositor solicita o uso de baquetas distintas para o instrumento: 

uma com cabeça de madeira e outra com cabeça de feltro duro – criando deste modo dois 

timbres diferentes no mesmo instrumento. Como a baqueta de feltro duro não soa muito 

bem no xilofone, uma opção encontrada foi substituí-la por uma baqueta de linha ou de lã 

dura. A notação das duas baquetas é diferenciada: quando é utilizada a baqueta com 

cabeça de madeira as hastes da notas estão inicialmente para baixo e o tamanho das notas 

é ligeiramente maior; quando é utilizada a baqueta com cabeça de feltro as hastes estão 

inicialmente voltadas para cima e as notas são ligeiramente grafadas com tamanho 

menor. Então a solução encontrada para esse trecho foi utilizar a mão esquerda com a 

baqueta com cabeça de madeira e a mão direita com a cabeça de feltro linha ou lã dura. A 

Figura 25 demonstra essa passagem.   

 

 

FIGURA 25: TRECHO DO SOLO DO XILOFONE. COMPASSO 231 A 255. 
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O final da terceira seção é uma reapresentação quase idêntica de seu início, 

que de certa forma serve para recapitular o tema inicial, conforme é demonstrado na 

Figura 26. 

 

 
FIGURA 26: TRECHO FINAL DA TERCEIRA SEÇÃO. COMPASSO 279 A 287. 
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3.4 Cadência 
 

Servindo como ligação entre a terceira e quarta seção, se encontra uma 

cadência no compasso 288. O foco está no solo de flauta pan, acompanhado pelo glass 

chimes (carrilhão de vidro), que pode ser tocado levemente com os dedos, e pelo serrote 

que sustenta uma nota quase como pedal. Nesse trecho a maior dificuldade é tocar a 

flauta de pan respeitando ao máximo a ligadura de frase como se fosse um instrumento de 

sopro tradicional como flauta, clarinete ou outro. Veja a figura 27. 

 

 

FIGURA 27: CADÊNCIA FLAUTA DE PAN. COMPASSO 288. 
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Logo após a cadência, entre os compassos 289 à 319, a primeira seção da 

obra (compassos 1-31) é re-exposta na íntegra, porém sem o rallentando e diminuendo 

originais, seguindo diretamente para a quarta e última seção da obra. 

 

3.5 Quarta Seção 
 

A quarta seção, localizada entre os compasso 320 à 577, contrasta com a 

seção anterior começando com um andamento rápido  = 160 bpm, em uma fórmula de 

compasso de dois tempos (2/4). O início da primeira sub-seção (compassos 320 à 404) 

dessa parte lembra ritmicamente o início da segunda seção. Ficarelli inicia esse trecho 

utilizando os tambores (Tom-tons e bongôs) e aos poucos acrescenta novos instrumentos 

como garrafas, cowbell e pandeiro, adicionando assim novos timbres ao resultante 

sonoro. Ver a Figura 28. 
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FIGURA 28: TRECHO DO INÍCIO DA QUARTA SEÇÃO. COMPASSO 320 À 404. 

 

Apesar de o compositor sugerir para essa parte o uso de uma baqueta com 

cabeça de madeira, foi escolhida uma baqueta de xilofone dura, com cabeça de acrílico, 

podendo assim tocar todos os instrumentos da Figura 28 sem perder sua qualidade 

tímbrica, pois de acordo com divisão das partes feita pelo Grupo DURUM, esse trecho 

deverá ser tocado por um único percussionista. 

Essa decisão interpretativa foi escolhida para esse trecho pois proporciona 

uma exeqüibilidade mais linear, mais fluida, com uma precisão rítmica e musical mais 

fácil de ser atingida, o que seria muito mais difícil de se conseguir se todo o trecho fosse 

divido entre os três percussionistas. 

Outro procedimento inovador dentro do repertório brasileiro para grupos de 

percussão que Ensaio-90 apresenta ocorre com a utilização de dois percussionistas 

tocando em um mesmo xilofone, ver Figura 29. A frase escrita para o xilofone têm uma 

organização cíclica criando um caráter que podemos classificar como um quasi dançante.  
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FIGURA 29: TRECHO DO XILOFONE. COMPASSO 336 A 404. 
   

Para esse trecho os dois percussionistas devem tocar com baquetas similares 

para que não mude o timbre do instrumento, é como se o xilofone fosse tocado por uma 

única pessoa. Os dois instrumentistas podem tocar um ao lado do outro, porém optamos 

por um dos percussionistas ficar na posição normal de se tocar o instrumento, e o outro, 

ficar de frente para a parte do xilofone que contém os sustenidos, desse modo, um 

percussionista fica de frente para o outro no mesmo instrumento. Foi feita essa escolha, 

para que os percussionistas tenham mais espaço e executem suas partes de uma forma 

mais tranqüila. Ver na Figura 30 a foto da posição de execução definida em ensaios pelo 

DURUM. 

 

 
FIGURA 30: FOTO DO CONCERTO DO GRUPO DURUM NO  

CENTRO CULTURAL SÃO PAULO - CCSP 
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A segunda sub-seção, que vai do compasso 466 ao 474, possui a mesma 

configuração de instrumentação: tom-tons servindo de base para o xilofone, tocado por 

dois percussionistas. Nesse caso, diferenciando-se do caso anterior, os dois 

percussionistas tocam o xilofone um ao lado do outro e também devem utilizar baquetas 

similares. 

 

 

 

FIGURA 31: TRECHO DO XILOFONE. COMPASSO 466 A 474. 
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Funcionando como uma espécie de coda, a última sub-seção (compassos 491 

à 577) é composta por vários elementos já fixados ao longo da obra. Ficarelli, nesses 

últimos compassos, retoma alguns materiais melódicos e rítmicos já utilizados no início 

da obra; como por exemplo as pequenas citações, entradas, escritas para o xilofone e o 

serrote à partir do compasso 510. Outro aspecto interessante, e que demanda a solução de 

um problema técnico de execução, é a parte de flauta pan e glockenspiel executada pelo 

mesmo instrumentista, ver os compassos 514-527 na Figura 32.  

Para executar a flauta de pan junto com o glockenspiel, como sou destro, 

optei por tocar toda a melodia escrita para glockenspiel somente com a mão direita 

segurando uma baqueta, e segurar a flauta com a mão esquerda. Os dois instrumentos 

devem ser tocados ao mesmo tempo e em uníssono. Pode-se pensar primariamente em 

duas opções para executar essa passagem: 1. adicionar um ataque de sopro a cada início 

de nota tocada na flauta pan, para combinar com o ataque natural do glockenspiel; 2. usar 

a flauta pan quase como uma ressonância após o ataque do glockenspiel. A segunda 

opção nos pareceu mais adequada para o trecho. 

A obra termina com um grande allargando, como mostra a Figura 32, onde 

os materiais motívicos da obra, tanto rítmicos como intervalares, vão sendo diluídos e aos 

poucos têm seus valores de duração aumentados.  
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FIGURA 32: TRECHO FINAL. COMPASSOS 503 A 577. 
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3.6 Cooperação entre o compositor e os intérpretes 
 

Durante a preparação da obra, alguns poucos ensaios foram feitos sob a 

orientação do compositor. Durante os ensaios em que estava presente, Ficarelli pouco 

falou e, ao meu ver, parecia estar muito contente com o que estava ouvindo. No decorrer 

dos ensaios, nós sugerimos algumas mudanças, como por exemplo, utilizar baquetas 

diferentes daquelas sugeridas pelo compositor, o que foi aceito prontamente. Outras 

decisões interpretativas como por exemplo fazer um rallentando maior, ou então uma 

fermata mais longa, também foram aceitas.  

A única sugestão que Ficarelli não aceitou de nossa parte, foi em um 

determinado trecho da obra (parte de pandeiro suspenso nos compassos e glass chimes 

nos compassos finais) e apenas na gravação, de tocarmos utilizando quatro 

percussionistas ao invés de três. Essa sugestão veio a tona pois em uma gravação todos os 

mínimos ruídos são captados pelos microfones, então afim de evitar esses possíveis 

ruídos oriundos de trocas de baquetas, deslocamento físico dos músicos, ou por outro 

motivo que pudesse vir a prejudicar ou até interromper a gravação, achamos por bem 

utilizarmos mais um percussionista. Porém, Ficarelli declarou que como a peça foi escrita 

para trio, deveria ser gravada em trio, e foi o que fizemos. 

Trabalhar junto ao compositor, às vezes, acaba por facilitar a preparação de 

uma obra, pois com as explicações do compositor o interprete passa a ter uma real noção 

daquilo que o compositor quis passar em determinado trecho, e que muitas vezes a escrita 

não consegue transmitir totalmente, realizando-o da maneira mais coerente possível. 

Ensaio-90 não é uma obra com grandes complicações técnicas, sua maior 

dificuldade está em tornar toda a obra fluida, com resultante sonoro homogêneo. Fazer 

com que o ouvinte não perceba a existência de três pessoas tocando, e sim fazer com que 

ele apenas sinta a melodia de timbres, os motivos rítmicos, como se todos os 

instrumentos utilizados na obra fizessem parte de um único instrumento tocado por um 

solista.  

Após a gravação, o Durum realizou uma série de concertos, os quais incluíam 

a obra Ensaio-90 em seus programas, e em quase todos esses concertos Ficarelli esteve 

presente. 
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4. CONCLUSÃO 
 

Neste trabalho propus a realização de um estudo interpretativo que abrange 

tanto a preparação como a execução da obra Ensaio-90, composta por Mario Ficarelli 

para trio de percussão. A obra possui características peculiares de estrutura 

composicional, bem como demanda técnicas não usuais para o período em que foi escrita. 

Uma dessas peculiaridades é o caso da escrita linear, da melodia de timbres passando por 

vários instrumentos, como se fosse possível toda obra ser executada por uma única 

pessoa, com a intenção de se criar uma homogeneidade sonora. 

 Acredito que o estudo interpretativo desenvolvido nesta dissertação produz, 

sem dúvida alguma, uma diferenciação no produto sonoro final quando da execução da 

obra. Esse resultado pode ser entendido desde o aspecto visual da performance da obra, 

mas sobretudo nos aspectos tímbristicos e interpretativos. Para isso, como já comentado 

anteriormente, a escolha do material sonoro (instrumentos) e a criação dos setups, 

(disposição desse material sonoro no palco) são de extrema importância para se chegar ao 

resultado musical final mais próximo da intenção do compositor, ou melhor ainda que as 

tomadas de decisão levem em conta as intenções composicionais do compositor, quer 

seja para segui-lás o mais fiel possível ou até mesmo para adicionar elementos 

interpretativos próprios de cada executante.  

Esse estudo utilizou a análise da instrumentação como ferramenta para 

discutir as possíveis decisões interpretativas, bem como a interação entre percussionistas 

quando em atuação em um grupo de percussão e os possíveis problemas de técnica 

empregada na obra como: na criação dos setups, decidir o que cada percussionista irá 

tocar; resolver como será a montagem distribuindo os instrumentos entre os 

percussionistas (como visto na Figura 3); testar e definir quais baquetas serão usadas 

visando obter o melhor resultado sonoro dos instrumentos; entre outros procedimentos. 

Todas essas ações, discussões, decisões em grupo, ensaios, somadas ao 

estudo musical foram necessárias e responsáveis para se alcançar o produto musical final. 

Adicionalmente, a introdução contempla um pequeno apanhado histórico, 

comentando algumas das principais obras escritas para percussão até chegarmos a 1990, 

ano em que Ensaio-90 foi composta. A dissertação ainda levantou alguns aspectos da 

trajetória profissional do compositor, seus prêmios e suas obras, ressaltando sua 
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importância como compositor no cenário nacional e internacional, visando de certa forma 

compreender um pouco da estrutura composicional da obra em questão. 

Por fim o estudo interpretativo realizado de Ensaio-90 descreve minha 

experiência junto ao Grupo DURUM e nossas decisões interpretativas a cerca de toda a 

obra. O resultado sonoro desse estudo pode ser conferido no CD anexo, no qual consta a 

gravação da obra tocada pelo grupo DURUM em versão aprovada pelo compositor. 
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6. ANEXOS 
 

6.1  Partitura da obra Ensaio-90 com a distribuição de partes da percussão 
 
  A partitura a seguir demonstra como ficou estabelecida a divisão 

instrumental realizada durantes os ensaios pelo Grupo DURUM.  A marcação por cores 

ilustra a divisão instrumental estabelecida onde, o percussionista 1 equivale a cor verde; o 

percussionista 2 à cor azul e o percussionista 3, à cor vermelha. 
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