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“The composer makes plans, music laughs.”

Morton Feldman
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RESUMO

Este trabalho teve por finalidade o estudo de pecas recentes, escritas
para violoncelo, por compositores brasileiros que utilizam técnicas expandidas, a
fim de proporcionar um detalhamento dessas técnicas para facilitar o contato dos
violoncelistas e compositores com a escrita contemporanea para violoncelo. Para
isso foram analisados os motivos que afastam o violoncelista da performance
dessas pecas, com a apresentacdo de sugestdes de exercicios para facilitar a
execucgao dos diferentes aspectos da musica nova. Como resultado, foram obtidos
exercicios que pretendem preencher a lacuna que ha no material de estudo de
técnicas expandidas, novas composi¢cdes para violoncelo - compiladas no
apéndice - e entrevistas com renomados violoncelistas, intérpretes de musica

contemporanea.

Palavras-chave: violoncelo; masica nova; interpretacéo; técnicas expandidas.
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ABSTRACT

The goal of this work was the study of new pieces for violoncello written
by Brazilian Composers that use expanded techniques, in order to detail these
techniques to facilitate the work of cellists and composers. This research analised
the reasons that drive performers away from these pieces, and isolated different
aspects of Contemporary Music performance with study suggestions. The results
of this work were exercises that start to fill the absence of study material for
extended techniques, new compositions - compiled in the appendix - and

interviews with leading performers in the contemporary music field.

Key Words: violoncello; contemporary music; interpretation; extended techniques.
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1 — Introducao

No limiar do Século XXI, o violoncelista vem se deparando com uma
instigante questdo: como fazer um instrumento nascido no Século XVI ter vida nos
dias de hoje? As respostas tém se multiplicado de formas interessantes e

surpreendentes.

Alguns tém direcionado o violoncelo para a inclusao social, podemos
notar a utilizagdo do instrumento como ferramenta de transformacao em projetos
como o Instituto Baccarelli e Pao de Actcar, no Brasil, e em projetos como STEP '
e MAP? nos Estados Unidos.

Outros artistas tém explorado as possibilidades do violoncelo em meios
“populares”, nas mais variadas midias, incluindo o cinema — exemplos podem ser
vistos no disco “Fina Estampa”, de Caetano Veloso, onde Jacques Morelembaum
cria uma nova sonoridade para o violoncelo popular e no filme “Nagoyqatsy” de
Philip Glass, com Yo-Yo Ma, onde o violoncelo e o proprio filme se confundem.
Uma outra vertente de violoncelistas busca, na chamada “Muasica Nova”,
diferentes possibilidades para o instrumento. Neste trabalho iremos abordar este
aspecto relevante para o violoncelista dos dias de hoje, que é a performance da
Musica Atual.

Estas sdo apenas algumas das novas possibilidades do uso do
violoncelo para o Século XXI. Fato notavel é que a Musica esta se transformando,
seus meios, seu publico e seus objetivos. Apesar das mudancgas continuas no

cenario internacional, notamos que em nosso pais 0 ensino se mostra engessado,

Project Step: Projeto realizado em Boston, nos Estados Unidos, cujo puiblico-alvo s@o criangas carentes da
regido metropolitana da cidade. Esse projeto € patrocinado e administrado pela Boston Symphony Orchestra,
Boston University e New England Conservatory. Maiores informagdes em: www.projectstep.org.
> Music Advancement Program: Projeto realizado pela Juilliard School, que atende criancas carentes da
cidade de Nova lorque. Maiores informacdes em:
www juilliard.edu/musicadvancement/musicadvancement.html.



ignorando as mudangas que vém ocorrendo no meio musical. O papel do
violoncelista estd em plena transformacdo, mas a maior parte das Escolas de
Musica e Universidades ainda se utilizam de uma estrutura de treinamento
totalmente voltada ao passado, como se as revolucdes recentes, na musica e na

sociedade, nao houvessem acontecido.

Ao analisarmos o curriculo das escolas brasileiras, vemos que grande
parte dos alunos concluem um curso de Bacharelado sem terem ao menos lido
uma peca escrita a partir de 1950. As vantagens de se estudar pecas
provenientes desse tipo de repertdrio seriam muitas, citamos algumas: 1 — O
musico que sabe tocar e ouvir quartos de tom, tem sua sensibilidade agucada
para a afinacdo; 2 — Aquele que |é e executa bem ritmos complexos, dificiimente
cometera falhas basicas de leitura, constatadas em todo meio profissional
brasileiro como: confundir ritmos pontuados com tercinas; 3 — Observar os pedidos
mais especificos dos compositores quanto & forma de tocar (ex:sul tasto®,
ponticello*, pizzicato Bartok®), amplia a exigéncia auditiva em todo tipo de
repertério; 4 — O simples contato com pecas excelentes que vém sido escritas,
que muitas vezes sdo desconhecidas pela maior parte dos intérpretes, fazendo

assim com que o aluno trabalhe em fase com o tempo atual.

No cenario internacional é notavel a influéncia que violoncelistas como

Siegfried Palm®, Mstslav Rostropovich’, Joel Krosnick® exerceram sobre os

3 “Sul Tasto” — significa tocar sobre o espelho.

* “Sul Ponticello” — significa tocar muito préximo ao cavalete, com pouco contato do arco com a corda.

> “Pizzicato Bartok” - forma de pizzicato realizada pin¢ando-se a corda simultaneamente com dois dedos,
gerando um efeito percussivo.

® Siegfried Palm (1927-2005)-Violoncelista alemdo, reconhecido por suas interpretagdes de pecas
consideradas anteriormente impossiveis de compositores como Xenakis, Penderecki, Zillig, Ligeti, entre
outros. Foi diretor da “Deutsche Oper” e da Escola Superior de Musica de Coldnia.

7 Mstslav Rostropovich (1927-2007) — Violoncelista russo, considerado como um dos mais importantes
intérpretes da histéria do violoncelo. Realizou primeiras audicdes e gravagdes de intimeros compositores,
entre eles: Dutilleux, Lutoslawsky, Pendercki, Hoddinot, Schnittke, entre outros.

8 Joel Krosnick — (1941- ) — Violoncelista norte-americano, chefe de departamento na Juilliard School of
Music. Membro do “Juilliard String Quartet” desde 1974. Fundador do Grupo de Misica Contemporanea da
Columbia University, estreou pecas de compositores como Carter, Sessions, Babbitt, Holliger, entre outros.



intérpretes atuais, quebrando limites técnicos e restricbes impostas ao violoncelo.

Em uma reportagem sobre Siegfried Palm, publicada na revista “The
Strad”, em outubro de 2005, ha trés citacbes inspiradoras desse violoncelista. A
primeira: “| have never asked a composer to change anything,” e, logo apés, “All
musicians say: The technique wont change too much because it is nearly
impossible, and then it does change. | don’t know where technique will go next.
Let’s see what is composed.” e por ultimo: “Sometimes | recommend students to
play contemporary music first and then go back to classical and romantic music,
because my experience is that you will then play Brahms and Beethoven with more
feeling and knowledge” (APTHORP, 2005)°.

As palavras de Palm provocam uma verdadeira reviravolta na forma de
pensar da nova geracao de violoncelistas. A primeira afirmacéo faz referéncia a
um dos primeiros impulsos que o intérprete tem quando estuda uma peca nova,
que é o de tentar “facilitar” certas passagens, quando deveria lembrar que em
muitos casos novas sonoridades exigem novas técnicas, diferentes das posicdes
encontradas nos livros de Dotzauer'®. Este fato ndo impossibilita a permutacao de
idéias entre o intérprete e o0 compositor, mas exige do intérprete uma nova atitude,
totalmente desvencilhada de conceitos técnicos padronizados. A segunda,
demonstra qual deveria ser o impulso criativo do intérprete, a fim de nao se
acomodar com 0 que ja existe: o musico deve ter a consciéncia de que novas
formas de virtuosismo sdo criadas a todo momento, € que tentar criar novas
versdes sobre novas sonoridades € um dos trabalhos mais recompensadores e

interessantes da arte da interpretacdo. A terceira afirmacdo, que aborda os

® Tradugdo Nossa: “Nunca pedi a um compositor que mudasse o que foi escrito”, “Vérios misicos falam que
a técnica do instrumento ndo vai mudar, porque é praticamente impossivel e entdo ela muda. Nao sei qual
técnica se seguird, vamos ver o que se segue.”, Algumas vezes eu recomendo aos alunos tocarem musica
nova, e entdo voltar para o repertério Classico e Romantico, pois na minha experiéncia é que, com isso, o
aluno tocard Brahms e Beethoven com mais sentimento e compreensdo.”

107 T F.Dotzauer- Violoncelista alemio que viveu entre 1783-1860, autor de “Violoncellschule”, livro de
quatro volumes contendo 113 estudos e caprichos para violoncelo muito utilizado na formagao técnica basica
dos violoncelistas.



programas formulados pelas escolas, expée uma mentalidade completamente
oposta & evolugdo do repertério que geralmente se aplica. E comum encontrarmos
0 seguinte roteiro nas escolas: aprender os Concertos de Boccherini, Haydn,
Saint-Saens, Lalo, Dvorak e Schumann, nesta ordem. A proposta de Palm (vale
notar que desta forma ele formou alguns dos grandes violoncelistas atuais como
George Faust, primeiro violoncelista da Filarménica de Berlim) € que poderiamos
estudar “Spins and Spells’, de Saariaho'' e depois 0 Concerto em Ré Maior de
Haydn; o Concerto de Lutoslawsky e, depois, o Concerto Duplo de Brahms, e

assim por diante.

Nas grandes escolas internacionais o repertorio contemporaneo é lugar
comum para os alunos. O motivo é simples: os instrumentistas, que participam de
concursos internacionais, precisam ser hbeis intérpretes de pecas novas. Como
exemplo disto, transcrevemos aqui o repertério exigido no “Concurso
Rostropovich”, de 2005:

Primeira Fase (maximo: 20 minutos) — Local: Conservatoire Supérieur
de Paris - CNR

A — Johann Sebastian Bach: Preludio (obrigatério) e outro movimento
de uma das Seis Suites, sem repeticao.

B — Uma das pecas a seguir:

- Gilbert Amy: Quasi scherzando* Ed. Universal

- Benjamin Britten: Suite for cello opus 72 (IV. Canto terzo, V. Bordone,
VI. Moto perpetuo e Canto quarto) Ed. Faber Music

- Benjamin Britten: 2nd Suite for cello opus 80 (l. Declamato, Il. Fuga,
[ll. Scherzo) Ed. Faber Music

- Benjamin Britten: 3rd Suite for cello opus 87 (VIl. Recitativo, VIII. Moto
perpetuo, IX. Passacaglia) Ed. Faber Music

- Rodion Shchedrin: Russian Fragments*® Ed. Sikorski

" Peca composta pela compositora finlandesa para o Concurso Rostropovich, em 1996.



- George Crumb: Sonata for solo Violoncello Ed. Peters

- Henri Dutilleux: Trois Strophes sur le nom de SACHER (First Strophe)
Ed. Heugel-Leduc

- Paul Hindemith: Cello Sonata op.25 n3 Ed. Schott

- Gyorgy Ligeti: Cello Sonata Ed. Schott

- Witold Lutoslawski: Sacher Variations for Cello solo Ed. Chester

- Krzysztof Penderecki: Per Slava* Ed. Schott

- Kaija Saariaho: Spins and Spells* Ed. Chester Music

- Alfred Schnittke: Improvisations for solo cello* Ed. Sikorski

- Marco Stroppa: Ay there's a rub” for solo cello Ed. Ricordi

- lannis Xenakis: Kottos* Ed. Salabert

*pecas encomendadas para edicoes passadas do Concurso
Rostropovitch

Segunda Fase — Local: Amphithéatre de I'Opéra Bastille

A — Uma das pecas a seguir:

* Ludwig van Beethoven: Sonata para Violoncelo e Piano op. 102 n

» Johannes Brahms: Sonata para Violoncelo e Piano op. 38

* Robert Schumann: Fiinf Sticke im Volkston op. 102 para Piano and
Violoncello

B — Uma das pecas a seguir

* Serge Prokofiev: Sonata para Violoncelo e Piano, opus 119 (2nd et 3rd
movements)

* Claude Debussy: Sonata para Violoncelo e piano, em Ré menor

* lgor Stravinsky: Suite italienne pour violoncelle et piano (Introduzione,
Serenata, Aria, Tarantella, Minuetto efinale). Transcricdo de Pulcinella
para Violoncello e Piano, arr. .Stravinsky & G.Piatigorsky. Ed. Boosey &
Hawkes

C — Franghiz Ali-Zadeh: peca para Violoncelo Solo, escrita para o
Concurso (duracdo de sete a oito minutos) - encomendada por:



musique nouvelle en liberté. A partitura sera enviada aos candidatos um
més antes do concurso.

D — David Popper: Elfentanz, opus 39

Fase Final — Local: Théatre du Chatelet

ONE OF THE FOLLOWING

» Anton Dvorak: Concerto for Cello and Orchestra opus 104

* Robert Schumann: Concerto for Cello and Orchestra op. 129

« Dimitri Shostakovitch: 1st Concerto for Cello and Orchestra, op. 107

» Serge Prokofiev: Sinfonia Concertante for Cello and Orchestra op.
125'

Podemos observar outro exemplo de exigéncia de repertério
contemporaneo, no programa do “Concurso Lutoslawski” de 2007, realizado em

Varsovia:

Primeira Fase

1. Witold Lutostawski: Sacher Variation for violoncello solo
(PWM/Chester)

2. Johann Sebastian Bach Allemande and Courante de uma das Seis

Suites para violoncelo solo BWV 1007-1012

3. Luigi Boccherini: Uma Sonata de livre escolha.

O Juri permite a versao das Sonatas de Boccherini com baixo continuo.

4. Pawet Szymanski: Gigue for cello solo

Peca encomendada para o Sexto Concurso Lutoslawski

Segunda Fase
1. Witold Lutostawski: Grave (PWM/Chester)

2. Uma das seguintes sonatas:

"2 Extraido com traducio nossa do sitio: www.civp.com/rostro/rostrogb/rules2005.htm



- Samuel Barber: Sonata op. 6

- Ludwig van Beethoven: Sonata in A major op. 69
- Sonata in C major op. 102 No. 1

- Sonata in D major op. 102 No. 2

- Johannes Brahms: Sonata in E minor op. 38

- Sonata in F major op. 99

- Sonata in D major op. 78

- Benjamin Britten Sonata in C major op. 65

- Fryderyk Chopin: Sonata in G minor op. 65

- Claude Debussy Sonata D minor

- Sergei Prokofiev Sonata in C major op. 119

- Franz Schubert: Sonata in A minor "Arpeggione”
- Witold Szalonek: Sonata (PWM)

- Dmitri Schostakovich: Sonata in D minor op. 40

- Karol Szymanowski: Sonata in D minor op. 9

3. Uma peca de livre escolha para violoncelo solo ou com piano escrita
depois de 1945.

Fase Final

1. Um dos concertos abaixo:

- Joseph Haydn: Concerto in D major Hob. Vlib:2

- Robert Schumann: Concerto in A minor op. 129

- Witold Lutostawski: Concerto for cello and orchestra'

Em um exemplo ainda mais recente podemos citar o programa “Sétimo

Concurso Adam” a ser realizado na Nova Zelandia no primeiro semestre de 2009.

Primeira Fase:

- J.S.Bach Allemande, Courante and Gigue de uma das seguintes

" Extraido com traducio nossa do sitio: www.lutoslawski-cello.art.pl/



Suites: BWV 1009, 1010, 1011, 1012

- F. Haydn — Primeiro Movimento com cadéncia do Concerto em D6 ou
Ré

- Uma peca a escolher entre:

. Dutilleux - 3 Strophes sur le nom de Paul Sacher
. Ligeti — Sonata for Solo Cello

. Xenakis— Kottos for Solo Cello

. Schnittke - Improvisation for Solo Cello

. Crumb - Sonata for Solo Cello

. Vasks — Book for cello

. Rostropovich — Humoresque

Segunda Fase:

- Beethoven - Sonata op 102 Nr 1 ou Sonata op 102 Nr 2

- Uma das seguintes Sonatas:

. Rachmaninoff

. Miaskovsky Nr 2

. Prokofieff

. Schnittke Nr 1

- Peca nova escrita pelo vencedor do Concurso para Jovens

Compositores.

Terceira Fase:

- Um concerto a escolher entre:
. Elgar

. Dvorak

. Schumann

. Prokofieff



. Shostakovich nr 1

O motivo para a exigéncia dessas pecas nos concursos € simples:
espera-se que o vencedor de um concurso internacional possa trabalhar de forma

coerente e inteligente com compositores que escrevam nos mais diversos estilos.

No Brasil, a formacédo dos alunos com foco na Mudsica Nova é quase
nula. Este fato, por si s, ja impede os candidatos brasileiros de participarem da
maior parte dos concursos internacionais. Outro problema que ainda encontramos
no Brasil € que a auséncia de gravacdes e/ou performances das musicas recém-
compostas leva o intérprete a necessidade de reconhecer e decodificar uma
imensa variedade de signos utilizada pelos compositores atuais - atividade esta
gue se mostra impossivel sem o conhecimento da teoria e da técnica da musica

contemporanea.

Como as escolas se mostram, em sua maior parte, indiferentes a esse
tipo de musica, a maioria dos alunos formados por estas instituicdes nao sao

capazes de trabalhar com pecas novas.

Em nenhuma época vivenciou-se uma variedade de estilos tdo grande
quanto a atual. Nos dias de hoje, o compositor, ao escrever uma pega para
violoncelo, pode se utilizar de mecanismos diversos, difundidos por diferentes
escolas de composicdo, como a Nova Complexidade', a Nova Simplicidade'®, o

Espectralismo'’, o Serialismo'®, o Minimalismo'®, a Musica Eletrénica® dentre

'* Extraido com tradugio nossa do sitio: http://www.adamcello.co.nz/competitor-information

"> Nova Complexidade — Termo que se tornou corrente nos anos 80, como uma forma de categorizar a miisica
composta por Brian Ferneyhough, Michael Finnissy e alguns outros compositores a maioria deles ingleses.
(www.oxfordmusiconline.com)

'® Nova Simplicidade — Movimento que floresceu no final dos anos setenta, concebido como uma reagdo aos
processos formais e abstratos da avant-garde do pés-guerra. Entre seus representantes estd o compositor
alemdo Wolfgang Rihm. (www.oxfordmusiconline.com)

7 Espectralismo: Termo usado para um certo tipo de musica escrita na Europa a partir dos anos 70, que usa as
propriedades actisticas do som (espectro sonoro) como base do material composicional. O termo estd



outras. Apesar dessas escolas de composicdo se dividirem em inumeras

correntes, alguns objetos musicais sao recorrentes na grande maioria delas.

Devido a insatisfacdo de um grande numero de compositores
contemporaneos quanto a qualidade da performance de suas obras, surgiram
estudos especificos para a execucao de pecas modernas, como 0s estudos para
violoncelo de Isang Yun?' e de Bernd Alois Zimmermann?, que tratam de

aspectos técnicos para a performance desse tipo de musica.

Muito embora haja diferenga no material desses dois estudos citados,
0s assuntos neles abordados apresentam diversas semelhangcas em sua esséncia.
Notamos, por exemplo, que ambos os trabalhos tratam de aspectos técnicos,
como quartos de tom e seu funcionamento (expressivo ou timbristico), quialteras

(calculadas ou escritas para criar o “tempo liso”?%)

, mudancgas de timbre (tasto,
normal, sul ponticello, pizzicatos percussivos) e 0 uso do glissando como efeito

sonoro - e nd3o como portamento de voz -, entre outros.

Alguns outros métodos foram escritos para tentar facilitar esta
introducdo do musico as necessidades da musica nova, mas acabaram por se
concentrar em fatores variaveis, que mudam rapidamente na musica atual, como

por exemplo a notacdo, reduzindo ,assim, sua utilidade, ja que notacao e técnicas

especialmente associado a compositores do grupo francés L Ttinéraire. (www.oxfordmusiconline.com, em
20/01/2009)

'8 Serialismo: Técnica composicional em que um ou mais aspectos da pega sido pré-definidos. O “serialismo
cldssico” € sindnimo de “dodecafonismo”, e se refere apenas ao ordenamento das notas. No ‘“‘serialismo
integral”, outros elementos além das notas sdo pré-ordenados (ritmo, forma, dindmicas, etc..).

' Minimalismo: Palavra aplicada desde o inicio dos anos 70 a vdrias praticas de composicio utilizadas desde
o inicio dos anos 60 (quando eram geralmente conhecidas como “musica sistemdtica” cujas caracteristicas —
harmonia estitica, ritmos e repeticdo padronizados — buscam reduzir radicalmente a gama de elementos
compositivos. (www.oxfordmusiconline.com, em 20/01/2009)

0 Musica Eletronica: Misica produzida ou modificada por meios eletronicos, de tal forma que algum tipo de
midia eletronica seja necessdria para ela poder ser ouvida. (www.oxfordmusiconline.com)

2 Isang Yun — 7 Etuden, Ed.: Bote e Bock.

22 Bernd Alois Zimmermann — Vier Kurze Studien (1970) Ed.: Breitkopf & Hartel Vc.

» Tempo Liso é a auséncia de tempo forte ou de marcagio de tempo, conceito abordado por Pierre Boulez no
livro “A Misica Hoje 27, p.112, Ed. Perspectivas, Sdo Paulo.
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expandidas®* variam grandemente de compositor para compositor e estdo quase

sempre bem definidas nas bulas®.

O violoncelista Anssi Karttunen?®, reconhecido intérprete de musica
nova, comenta em um de seus textos as infinitas possibilidades de composicéao

para o violoncelo. De acordo com Karttunnen (1999, p.1):

“There may be a hundred books about writing for the cello,
but everything is a question of context. Nobody will ever be
able to list all the possible - or impossible - ways of combining
things. The performer steps in to sort out the innovative from
the impossible. This is the moment when the role of the
performer is crucial, the moment of trying out new ways of

approaching an instrument.”*

Apoiados nesta idéia, podemos dizer que existem também infinitas
solugdes técnicas para os novos desafios da escrita, e que aponta-los fora de
contexto seria inutil. Ao invés disso, devemos ter um leque de possibilidades,
trazidas do conhecimento musical, da criatividade técnica e do habito de trabalhar

com compositores.

* Técnicas Expandidas - Técnicas que utilizam procedimentos como percussdo no tampo, pizzicatos
percussivos, microtons entre outros. (http://www.mti.dmu.ac.uk/~ahugill/manual/cello/extended.html. em
20/03;/2009)

» Bulas sdo “receitas” escritas em linguagem comum pelos compositores, de sorte a “traduzir” alguns dos
simbolos utilizados em suas composi¢des, viabilizando a adequada compreensio do texto para a realizagdo da
execugao.

*® Karttunnen, Anssi — Violoncelista finlandés, discipulo de Tibor de Machula e Jacqueline Du Pré, que
realizou primeiras audi¢des de pecas de compositores como: Magnus Lindberg, Kaija Saariaho, Rolf Wallin,
Luca Francesconi and Tan Dun.

2 Tradugdo nossa: “Devem existir centenas de livros sobre escrever para o violoncelo, mas tudo é uma
questdo de contexto. Ninguém € capaz de listar todas as possibilidades — ou impossibilidades — de combinar
procedimentos composicionais. O intérprete é chamado a descobrir novas formas de tocar a partir do
impossivel. Neste momento o papel do intérprete é crucial, o momento de tentar novas maneiras de
abordagem do instrumento.”
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Apesar de todos os desafios que envolvem a performance de obras
novas, acreditamos que o estudo destas pecas pode levar ao surgimento de uma
geracdo de violoncelistas com melhores ferramentas técnicas e musicais para
todo o tipo de repertério e, além disso, que sejam aptos a trabalhar com

compositores, possibilitando assim uma expansao do repertério para violoncelo.

1.1 - A escolha do repertério

O autor Guilherme Nascimento (p. 7, 2005) descreve o conceito de
“musica menor”, que seria um contraponto “...a musica oficial, representada na

segunda metade do século pela avant-garde institucionalizada.”

Os compositores da “musica menor” brasileira estdo em constante
didlogo com musicos como Xenakis, Ligeti e Nono, pelo que podemos dizer que a
origem de grande parte das pecas escritas para violoncelo atualmente, no Brasil,
tem suas raizes em pecas como “Nomos Alpha”?® de Xenakis e ndo no “Segundo
Concerto” de Villa-Lobos para violoncelo e orquestra. Por este motivo utilizaremos

durante o trabalho alguns exemplos provenientes de compositores europeus.

Os compositores da “musica menor” possuem fortes ligagdes com o
Oriente, utilizando quartos de tom, estruturas ritmicas complexas, efeitos

percussivos e mudangas constantes na forma de tocar.

Para este trabalho, escolhemos alguns compositores que trabalham
com este tipo de material. Os compositores escolhidos foram: Ignacio de Campos,
Rodrigo Cicchelli, Rodrigo Lima, Silvio Ferraz, Tadeu Taffarello, Vanessa
Rodrigues e Willy Corréa de Oliveira, que tém claras ligagdes com compositores
como Saariaho, Xennakis, Berio. Por este motivo, no decorrer do trabalho

* Peca composta para Siegfried Palm, encomendada pela Radio de Bremen.
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citaremos exemplos de excertos das obras desses compositores brasileiros e
excertos de compositores europeus, quando for o caso.

Em um primeiro momento, abordaremos assuntos relativos a notacao.
Depois isolaremos alguns aspectos especificos da execucdo da Musica Nova,
com exemplos de excertos de obras dos compositores brasileiros e europeus que
se utilizam dos mesmos recursos técnicos. Por fim, faremos uma andlise de
estudo e performance das seguintes pecas: “A Quem Interessar Possa’, de
Vanessa Rodrigues, “Latitudes Emaranhadas”, de Rodrigo Cicchelli e “Lamento

Quase Mudo’, de Silvio Ferraz.

Devido a falta de material sobre técnicas expandidas para violoncelo,
realizaremos, no ultimo capitulo, entrevistas com trés renomados intérpretes de
Musica Contemporanea, a saber: Joel Krosnick (diretor do departamento de
Violoncelo da Juilliard School), Mark Kosower (Solo Violoncelo da Orquestra de
Bamberg) e Darrett Adkins (professor do Oberlin College).

1.2 - A escrita na musica brasileira contemporanea para violoncelo

“What can be read from the score? Everything, except for

what's necessary.”?® — Sergiu Celibidache.

A compreensdo da escrita € um fator primordial na interpretacao.
Compreender o que os simbolos representam, ou ,a0 menos, gerar uma versao

sonora convincente, € o patamar de uma interpretacéo de qualidade.

Segundo Paul Zumthor (2005, p. 63) “A escrita se constitui numa lingua

segunda, os signos graficos remetem, mais ou menos, indiretamente a palavras

* Tradugdo nossa: “O que pode ser lido da partitura? Tudo, exceto o que é necessario.”.
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vivas.” Podemos falar o mesmo da escrita musical. Os simbolos remetem, mais ou

menos, aos sons.

Algumas vezes, mesmo as complexas formas de escrita disponiveis
atualmente se tornam insuficientes para a transmissao da idéia pictérica ou sonora
do compositor. Quando isso acontece, o compositor pode utilizar outros métodos
para se fazer compreender pelo intérprete, entre eles: o uso da linguagem
descritiva ou a criagcdo de um signo e sua descricao nas bulas.

Como exemplo da linguagem descritiva, podemos citar as “aclaracdes”
feitas pelo compositor Willy Corréa de Oliveira para a primeira de suas “Trés
Pecas para Violoncelo Solo” (p.1, 2002). O compositor assim descreve a
sequUéncia dramatica da peca: “interpretar a nota sob o numero de acordo com sua
correspondente indicacao (requisicéo): 1 — como um sole de inverno, 2 — como um
sole de primavera, 3 — come la luna chiara fra le nuvole, 4 — come une stella

solenne e soletta, 5 — come um desiderio intenso (quase um dolore) lieto” (sic).

O segundo método, a criagdo de um novo simbolo, foi o escolhido pelo
compositor Ignacio de Campos na peca “Supreme Fiction”, na qual encontramos,

por exemplo:

[] T - 0% simbolos superpostos indicam o cavalete @ o espelho do instrumento. A seta

™ indica a diregio do movimento perpendicular as cordas que deve ser feito com o
arco para que sefa prodizido ruido de fricgdo. O nliimero e a diregdio das setas
prezentes indicam o nimero de vezes que deve ser repetido esse movimento nas
diregies indicadas.

| -

- L0 - Oscirculos entrelacados denotam movimenios cineulares com o arco sobre s cordas
de forma a abarcar todas a5 cordas indicadss. Fsse movimento deve gerar om lipo de
sorm ruidoso composto continug, sem inlemupedes percepiivels

Figura 1 — Simbolos e seus significados na peca “Supreme Fiction”

Podemos afirmar que a musica nova é ilimitada no que tange a forma
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de sua escrita, 0 que torna insuficiente um estudo dogmatico, pois os signos
utilizados pelos compositores sdo permanentemente criados e passiveis de

mutacgao.
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2 — Recortes de aspectos técnicos, utilizados em composicoes recentes para

violoncelo

2.1- Execucao de quialteras e associacoes ritmicas

A escolha das quialteras na musica atual & proveniente de processos
composicionais distintos. Alguns compositores as escolhem para deixar o tempo
cambaleante ou liso; outros chegam a elas através de calculos (neste caso elas
tém uma funcgdo estrutural). Ha ainda aqueles que as escolhem pelo seu imanente
impulso ritmico. Em qualquer um destes casos € necessario um enfoque novo,

gue nao consta nos métodos tradicionais.

As transicdes de quidlteras de 5, 6 e 7 notas exigem uma atencao
especial ao instrumentista, tanto no que toca as transicbes entre elas mesmas,

quanto as mudancas delas para outros padrdes ritmicos.

Na segunda das “Trés Pecas para Violoncelo Solo”, de Willy Corréa de
Oliveira, notamos que o intercambio entre quialteras de 5 e 7 notas passando para
uma pulsacdo de colcheias, parece ser o primeiro desafio a ser vencido pelo

violoncelista.

Uma sequiéncia de exercicios progressivos pode ser de grande utilidade
para a aquisicao deste procedimento técnico. A progressdo é simples: 1 —
executar os ritmos designados com uma mesma nota, 2 — introduzir as mudancas
de corda requeridas pela digitacdo, 3 — criar acentuacoes diferentes dentro das
quialteras (uma das dificuldades das quialteras impares € saber em que direcao o
arco deve se encontrar, com as acentuacoes criam-se “bdéias”, melhorando assim
a coordenacgdo), 4 — criar escalas que contenham o padrao ritmico da passagem.
Exemplo (exercicio proposto pelo autor):
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Willy Corréa de Oliveira - excento
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Passo 4 (criacio de escalas que contenham o padrdio ritmico da passagem)
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Figura 2 — Exercicio de estudo para o excerto de Willy Corréa

Encontramos um uso ainda mais complexo das quialteras no “Segundo
Quarteto de Cordas” (p. 3, 1968), de G. Ligeti, nos compassos 42 e 43. Neste
caso, as quialteras sdo executadas no mesmo arco, complicando ainda mais a
execucao, o que requer do violoncelista uma articulacao ainda mais enérgica e

precisa da méo esquerda.

s

= T - = ram g

=k Mo e A

__‘_l—-—

- e —

Figura 3 — Excerto da parte violoncelo da partitura do Quarteto de Cordas de
G. Ligeti (compassos 42 e 43)

Numa funcdo bem distinta do uso das quidlteras vemos “Lamento
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Quase Mudo” (p. 1, 2006), de Silvio Ferraz. As quidlteras nesta pecga deixam o
tempo cambaleante, sem uma pulsacédo definida, como ocorre na obra de Willy

Corréa de Oliveira.

Apesar da funcdo de tornar o tempo cambaleante, alguma forma de
estrutura ritmica deve ser estabelecida. Uma solucdo bastante eficiente é
estabelecer o estudo em trés etapas: 1 — praticar a passagem com a pulsacdo em
colcheias, para que a polirritmia gerada (ex.: quidltera de cinco semicolcheias
sobre a pulsacéo de duas colcheias) possa ocasionar uma coeréncia da pulsagao;
2 — praticar a passagem com apenas uma nota, isolando assim as dificuldades
ritmicas; e 3 — juntar as dificuldades ritmicas a mudanga constante de modos de
tocar. Exemplo:

Bilvio Ferraz - Lanento quase mudo - excato

PREZ.  Ech HonL
=5 =3 # % _ % o
- ;.'-_!'.I - [ " -. = Il-'. .I}..,-'Q N .l;r | ' T .
- o — — ] |I--— A.
—— —— T J ]
e £ i
— 5
palsacdo | I | l [ l I I
Passa 1 {=stahslecimeanto do nmo)
F =i 1§ re— = H
i ’; | E ! 'E E E i El: | EI !' ! E ! E ! 5| !E
Passo 2 (nbnos + mudancas do modo de toca)
pizz. arco .
plez pont : o g S——
5 T —— . |~
= S T— o e e e e
‘_.-" .-\'-\. "'f E b"‘ 1"_'|

i L :
[P e 5
e

Figura 4 —Exercicio de estudo de “Lamento quase mudo”.
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Adquirindo-se a referéncia da pulsacao, a liberdade imprescindivel para

a realizacéo das frases deve ser tomada.

Outro aspecto particular é a importdncia das pausas. As pausas
pertencem as quidlteras, e mesmo nao sendo tocadas possuem um valor

dramatico essencial. Segundo Aldrovandi (2006, p. 3):

“O siléncio também tem seu papel espacializador. Ele ndo é
articulatério nem preparador. H4 uma forga temporal que faz
com que ele seja o sinal mais presente desta imensidao

ambiental.”

O inicio de “Lamento Quase Mudo” deixa claro o valor essencial das

pausas. Vejamos no exemplo abaixo:

Lamento - excerto 2

= od BMord g "3
: ; i ord nont
P, feteefele s b BN,
et e .
_i “—'] b 1 1

- e e e el T

Figura 5 — Excerto de “Lamento quase mudo”, de Silvio Ferraz

Para salientar a forca e a atividade contida no siléncio, podemos
novamente citar Paul Zumthor (2005, p. 63):

“A voz jaz no siléncio; as vezes sai dele, e € como um
nascimento. Ela emerge de seu siléncio matricial. Ora, neste
siléncio ela amarra os lagos com uma por¢éao de realidades

que escapam a nossa atencao despertada; ela assume os
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valores profundos que vdao em seguida, em todas as suas
atividades, dar cor aquilo que, por seu intermédio, é dito ou

cantado.”

No decorrer do “Lamento Quase Mudo”, os siléncios despertam
inumeras possibilidades, fazem parte do préprio gesto musical e a sua duragéo vai
determinar jogos de velocidades que irdo criar diferentes formas de escuta.
Apesar de a contagem correta ser necessaria, a sensacao da velocidade do
siléncio no Lamento € improvisada, e contribui para a instabilidade ritmica da

peca.

2.2 — Intervalos nao usuais na tradicao romantica

Os intervalos usados na musica atual apresentam dois problemas
basicos: um auditivo e outro de memdria muscular. O auditivo reside no
treinamento de percepc¢ao musical que o musico recebe, que quase nunca alcanca
a audicao dos intervalos mais comuns da musica moderna. O muscular resulta do
fato de que estes intervalos ndo s&do normalmente inseridos no treinamento fisico
basico do violoncelista. Podemos observar que intervalos como tercas, sextas e
oitavas s&o exaustivamente estudados em todas as suas formas, mas raramente

sdo trabalhados saltos como uma nona menor, ou que ultrapassem uma oitava.

Segundo Zukofsky (1992, p. 2):

“As regards left hand/arm problems something as basic as
Geminiani’s suggestion of practising all the intervals within
the octave has still not been taken seriously after only 239
years! The practice of all the intervals is not only beneficial as

regards training the ear, but also serves to ‘balance’ the
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hand, in that the physical inverse of an octave (first finger on
lower string, fourth finger on upper string) is a second (first
finger on upper string, fourth finger on lower); the physical
inverse of a third is a seventh; and that of a sixth is a fourth.
We can hardly expect to feel comfortable with the pitch and
intervallic concerns of today’s music when we have neither
the aural nor physical cosiness that the habitual practising of
traditional interval scales (thirds, sixths, octaves and tenths)
provides for diatonic music. Incorporating all the other
intervals in our daily practice routine would be an enormous

step forward in our ability to be of service to today’s music™°.

A musica atual possui intervalos que, segundo Zukofsky, vém sendo
negligenciados, como se as revolugdes musicais do Século XX simplesmente ndo
houvessem ocorrido. Enrico Mainardi, em seus “21 Studien zur Technik des

Violoncellospiels™'

, abordou inumeros intervalos em que a formacao geral dos
violoncelistas é fragil, como segundas, sétima e nonas. Como exemplo desta
tentativa de familiarizar o violoncelista com estes intervalos, transcrevemos aqui

parte do seu sexto estudo (p. 7, 1976):

% Traducdo nossa: “No que tange aos problemas da méo e do brago esquerdo, algo basico como a sugestio de
Geminiani de estudar todos os intervalos dentro da oitava ainda ndo foi levado a sério ap6s 239 anos! O
estudo de todos os intervalos dentro da oitava € benéfico ndo sé para o ouvido, mas também para ‘balancear”
a mao, pois fisicamente a inversdo de uma oitava (primeiro dedo na corda grave e quarto na nota aguda) é a
inversdo de uma segunda, o inverso fisico de uma ter¢a é uma sétima e de uma sexta é uma quarta. Nao
podemos esperar que estejamos confortdveis com a afinag¢do e os referenciais intervalares da musica atual,
quando ndo temos condi¢des auditivas e fisicas que anos de estudo de tergas, sextas e oitavas fizeram com a
musica diatdnica. Incorporar todos os intervalos em nossa rotina didria de estudo, seria um grande passo
adiante para podermos melhor servir a musica atual.”

3121 Studien zur Technik des Violoncellospiels — Mainardi, E. Ed: Schott, 1976.
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Figura 6 — Excerto do sexto estudo de Mainardi

A peca “Circuncello”, de Rodrigo Lima, estd repleta de intervalos néao
usuais no treinamento basico do violoncelista. Demonstraremos aqui um exemplo
de um salto de nona e a sua solidificacdo com base na referéncia das oitavas, ou

seja, com o polegar como orientador do salto:

23



Rodrigo Lima - Circuncello - Excerto
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Figura 7 — Excerto de “Circuncello”, de Rodrigo Lima

2.3 — Quartos de Tom

Os quartos de tom surgem como outro desafio para o intérprete

moderno. Eles possuem duas fungdes claramente observaveis: uma melddica e
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outra harmonica.

2.3.1 - Funcdo Melodica

A funcdo melddica é uma consequéncia natural do esgotamento do
cromatismo. Para musicos habituados com a “afinagcdo expressiva”, a audicao
melddica dos quarto de tom €& simplesmente uma evolucdo natural. Sobre o
conceito de afinacao expressiva, proposto por Casals, observamos o comentario
de Cherniavsky (1952, p. 1):

“Casals speaks of “la justesse expressive”, or ‘expressive
intonation’ by which he means a far more natural and
articulate than that which is usually employed. As he points
out, ordinary intonation has become much too influenced by
the equal temperament of keyboard instruments, and in such
a way that notes have come to be regarded as almost
independent entities of fixed positions rather than as variable
stages in an unfolding organic line. Now the stages, instead
of being determined mechanically or by the artificial
compromise of equal temperament, should respond
sensitively to their melodic implications and to the harmonic
progressions on which they are based — progressions that

tend to draw certain notes together and drive other apart™?

%2 Tradugdo nossa: “Casals fala da “justesse expressive”, ou ‘afinagio expressiva’, o que ele define como uma
forma muito mais natural e articulada do que a que é normalmente empregada. Como ele nota, a afinagdo
regular tem sido muito influenciada pela afinagdo temperada dos instrumentos de teclado, de tal forma que as
notas t€m sido consideradas quase que entidades independentes de posi¢cdes fixas ao invés de diferentes
passos de uma linha organica. Esses passos, ao invés de serem determinados mecanicamente, ou pelo
compromisso artificial da afinacdo temperada, deveriam responder de forma sensivel as implicacdes
melddicas e as progressdes harmonicas nas quais estdo baseadas. Progressdes estas que tendem a atrair
algumas notas e separar outras.”
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O violoncelista francés Paul Tortelier, no seu livro “How | Play, How |
Teach” (p. 36, 1975) também comenta sobre os usos dos semitons na afinagéao

expressiva:

“We all know that an absolute intonation does not exist. What
matters is that satisfactory equiliborium be found in the
relativity and the attractiveness of sounds. The best way to
attain this is to be able to distinguish as clearly as possible
the minute determining differences between the three kinds of
semitones, which caracterise the intervals. 1-The diatonic
semitone, between the leading note and the tonic, the
smallest of the three, which will be annotated by VS (very
small),2- The other diatonic semitone, which will be annotated
by S (small), 3- The chromatic semitone which will be
annotated by L (large)”.

Na peca “Aspidosperma polyneuron”, de Tadeu Taffarello (p. 1, 2006),

encontramos esta forma de atracao gravitacional e melédica.

3 Idem: “Sabemos que afinacdo absoluta ndo existe. O que importa é que um equilibrio satisfatério seja
encontrado na relatividade e atratividade dos sons. A melhor forma de obter isto é ser capaz de distinguir
claramente as pequenas diferencas determinantes dos trés diferentes tipos de semitom, que caracterizam os
intervalos. 1 — O semitom diatonico, entre a sensivel e a tonica, que serd descrito como VS (muito pequeno), 2
— o outro semitom diatdnico, que serd descrito como S (pequeno), 3 — o semitom cromdtico que serd descrito
como L (grande)”.
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Aspidosperma polyneuron
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Figura 8 — Excerto de “Aspidosperma polyneuron”, de Tadeu Taffarello

amplibeds do glissando

No exemplo acima, o sol sustenido abaixado em um quarto de tom tem
uma gravitagado clara em diregdo ao sol sustenido. A melhor forma de se estudar
essa dificil passagem ¢é deixando clara esta atratividade. Desta maneira, a
execucao fica muito mais precisa e expressiva do que seria se medissemos

geograficamente o quarto de tom.

Uma outra face da funcao melédica € um processo composicional onde
a peca ou passagem tem uma nota central e o compositor usa notas prdéximas a
esta nota central incluindo os quartos de tom. Segundo o compositor Rodrigo
Lima, a pega “Circuncello” deve seu titulo a este processo composicional. No
inicio de “Circuncello’, a nota La é tida como o centro gravitacional sobre o qual
sdo atraidas as diversas notas que a circulam, como si bemol, 1a sustenido (quarto

de tom acima), sol sustenido e la bemol (quarto de tom abaixo).
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Figura 9 — Excerto do inicio da peca “Circuncello”, de Rodrigo Lima

E importante notar que o quarto de tom é realizado pela meméria
muscular da mao esquerda, e ndo atingido através de glissandos, a nao ser que
isso seja especificado pelo compositor. Alguns exercicios alternando estas notas
se mostram muito eficientes para a execucdo do trecho, como no exemplo a

sequir:
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Figura 10 — Exercicio para afinacao de quarto de tom

Podemos notar este mesmo tipo de procedimento na peca “Sacher
Variations”, de Witold Lutoslawsky (p. 1, 1980). Ao observarmos o dedilhado
proposto pelo editor Heinrich Schiff** (dedo 1 no si bemol abaixado de quarto de
tom, dedo 2 no Si bemol, dedo 3 no si bemol acrescido de um quarto de tom) nés

vemos que os quartos de tom precisam ter uma “forma” da m&o muito clara, sem

* Heinrich Schiff — Violoncelista e maestro austriaco, conhecido por sua colaboragdo com compositores
como Berio, Casken, Henze e Penderecki.

28



que se faca glissandos entre as notas:

SACHER VARIATION

B nsete Witold Lutoslawski (1975)
Edired by Metnrich Schiflf

Figura 11 — Excerto inicial de “Sacher Variation”, de Wiltold Lutoslawski

2.3.2 - Fungdo Harménica

Os quartos de tom usados com esta funcao precisam ser inseridos em
um contexto de cor. Em “Supreme Fiction”, Ignacio de Campos se utiliza da
seguinte “scordatura™®: L4 quarto de tom acima, Ré, Sol Sustenido e Si Quarto de
som acima. Nao se trata de uma atracdo melddica, mas sim, da criagcdo de um
novo espectro de harmonias e reverberagcdes no violoncelo. Como exemplo,

podemos citar a seguinte passagem:

e e I R 1 Tty B Y wilr.
- S W P L= x> - t:il
A e ————
g — == s T = : o T #
== T B= n - F:';JJJ | b . 5

o L g J

S| r if

Figura 11 — Excerto da peca “Supreme Fiction”, de Ignacio de Campos
Uma forma de abordar o estudo desta peca € utilizar cordas duplas,
provenientes dos acordes escritos por Ignacio de Campos, para que seja gerada

uma memoria auditiva e muscular desta combinagao nao usual de sons, assim:

35 p e o .
Afinagdo das cordas diversa da usual.
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Ignacio de Campos - Supreme Fiction
Exercicios com cordas duplas
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Apos estes intervalos criarem uma memoria muscular e
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Figura 12 — Exercicios para execucao da peca “Supreme Fiction”, de Ignacio
Campos

2.4 — Extensoées atipicas da mao esquerda

Na musica contemporanea o conceito de extensao é expandido: o uso
tradicional da extensdo de meio tom €& aumentado em um ou mais semitons,
fazendo que o polegar tenha que ser utilizado de forma rapida e flexivel.

Esta situacdo acarreta um processo completamente novo, ndo s6 para

a realizacdo das préprias extensdes, mas também para se chegar e sair delas,

sendo que o relaxamento do polegar nestes casos torna-se imperativo ndo apenas
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para se alcangar as notas, mas principalmente para manter este dedo saudavel,

sem tensdes excessivas.

Para o perfeito funcionamento das extensbes é necessario que 0s
dedos, a mao e o pulso mantenham exatamente o0 mesmo angulo em relagcao ao
espelho no momento em que o polegar for retirado de tras do braco do
instrumento. Em outras palavras, ao se executar as extensées o angulo formado

com relacéao ao espelho pelo pulso devera ser alterado o minimo possivel.

Na peca “Circuncello” (p. 1, 2006), de Rodrigo Lima, o eixo do segundo
dedo deve permanecer totalmente inalterado com a subida do polegar ao espelho.
O posicionamento dos dedos deve se dar com tal independéncia que nenhum

deles encoste na corda vizinha.
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|';-5 |-|:'-:I-"-' e ',I Lavn, ﬂl-.':;rr s sf .uiﬂ 7] P
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Figura 13 — Excerto da peca “Circuncello”, de Rodrigo Lima, com
observacoes técnicas para execucao

Sugestbes de exercicios:
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Exercicios para a manutencio do eixo do pulso:

{1}4 2
e R
—T:ﬁ.g‘*

5=

bpd

(2) Segurar uma nota, com diferentes movimentactes do

polegar, sem alteraciio de afinagio ou de estabilidade do som

¥ g T etc..
Figura 14 — Exercicios para a manutencao do eixo do pulso

o LAY

Encontramos outro exemplo de extensdo atipica na peca “Linhas
Tortas” (p. 2, 2007), de Silvio Ferraz, quando temos que tocar um Mi com o
polegar na quarta corda e um sol bemol na terceira corda.

b

|
E——y

\_ﬂ' ‘?.‘.‘,‘

Figura 15 - Exemplo de extensao atipica na peca “Linhas Tortas”, de

Silvio Ferraz

Para esta passagem complexa, sugerimos o seguinte exercicio, para a
fixacdo da memoria muscular:
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Figura 16 — Sugestao de exercicio para a fixacao da memadria muscular de
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uma passagem da peca “Linhas Tortas”, de Silvio Ferraz

2.5 — Pizzicatos

Os pizzicatos passaram a ser utilizados de formas variadas na musica
escrita para violoncelo desde o inicio do Século XX. Estes pizzicatos podem
aparecer de varias formas, entre elas: pizzicatos percussivos, pizzicatos de unha

(nail pizzicato), pizzicatos com glissando e pizzicatos de m&o esquerda.

2.5.1 - Pizzicato Percussivo

Este tipo de pizzicato é realizado levantando-se a corda
simultaneamente com dois dedos da méo direita. Devido ao fato da corda bater no
espelho, sdo gerados dois sons: o da nota produzida pela méao esquerda e o da
batida da corda. Podemos afirmar que as dinamicas destes pizzicatos sdo tao
controlaveis quanto as de um pizzicato normal, ou seja, ndo ha necessidade de se

tocar sempre forte quando houver um pizzicato percussivo.

No “Lamento Quase Mudo’, de Silvio Ferraz, os pizzicatos percussivos
estdo presentes em diversos momentos da peca, e eles devem ter intensidades
variaveis, para contribuir com o contraponto criado entre as diferentes formas de
tocar (pizzicato percussivo, arco, sul ponticello etc,...). Um exemplo disto esta na
pagina 5, onde no final da segunda linha a tensao dos pizzicatos percussivos vai
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aumentando até a musica “desembocar” no Ré corda solta.

Figura 17 — Exemplo de pizzicato percussivo extraido do excerto da peca
“Lamento Quase Mudo”, de Silvio Ferraz” (pg . 5)

Para uma boa execugéo da transicao entre os pizzicatos percussivos e
o Ré corda solta, devemos tocar o ultimo D6 pizzicato com a mao esquerda,
enqguanto preparamos o arco para tocar o Ré corda solta.

Na “Sequenza XIV’, de Luciano Berio (p. 1, 2002), vemos 0 mesmo
efeito sendo utilizado, quando o compositor pede um pizzicato percussivo
realizado com a mao esquerda logo apés uma passagem rapida da mao
esquerda, para que o violoncelista ndo perca o tempo soltando o arco e
preparando o pizzicato.

Figura 18 - Pizzicato percussivo, ‘“Sequenza, XIV”’ de Luciano Berio
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2.5.2 - Pizzicato de Unha (Nail Pizziccato)

Este tipo de pizzicato realizado apenas com a unha, retira grande
partes dos harménicos e gera um efeito mais seco e metélico. E geralmente usado
em piano, pois tem pouca projecao. Vemos um exemplo deste tipo de pizzicato na
peca para violoncelo e flauta “Carapicuiba” do compositor Leonardo Aldrovandi (p.
1, 2007):

finger nail

Figura 19 — Exemplo de pizzicato de unha extraido da peca “Carapicuiba”, de
Leonardo Aldrovandi

Encontramos outro exemplo de pizzicato de unha em “Registros”, de
Joéo Vitor Bota (p. 2, 2008):

[ocar com a unhaj

[ 3

Figura 20 — Pizzicato de unha em “Registros”

2.5.3 - Pizzicato com glissando

Quando realizamos os pizzicatos com glissandos, a mao esquerda deve

ter um contato mais profundo com o espelho do que o normal, para que haja
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ressonancia suficiente para a realizacdo do glissando. A velocidade do glissando
deve ser escolhida cuidadosamente. Quando demoramos na nota de partida do
glissando temos uma menor intensidade sonora do mesmo, em contrapartida se
deslizarmos o dedo assim que tocarmos a nota, o glissando sobressaira. Em
alguns casos os compositores demonstram claramente a velocidade do glissando
e o0 tempo de espera na primeira nota. Podemos notar isto na “Sequenza XIV’, de

Luciano Berio:

pizz,
=]
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- o A
] 1 I u r-d
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Figura 21 — Exemplo de glissando extraido da peca “Sequenza XIV”, de
Luciano Berio

Vemos também na peca “Aspidosperma polyneuron’, de Tadeu
Taffarelo (p.7, 2006), a presenca de pizzicatos com glissandos. Neste caso,
conforme a dinamica vai diminuindo, devemos aumentar a velocidade do

glissando para que o mesmo seja audivel.
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Figura 22 — Exemplo de pizzicatos com glissandos extraidos da peca

“Aspidosperma polyneuron”, de Tadeu Taffarelo
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2.5.4 - Pizzicato de Mo Esquerda

Apesar dos pizzicatos de méao esquerda estarem presentes no
repertério dos instrumentos de corda desde Paganini, o uso do mesmo foi muito

restrito até o Século XX.
Na peca “A La Recherche du Apex’ (p. 1, 1977), do compositor
uruguaio Leon Biriotti, o efeito de troca rapida entre o pizzicato de mao esquerda

nos remete ao efeito paganiniano.
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Figura 23 — Exemplo extraido de excerto da peca “A La Recherche du Apex”,
de Leon Biriotti

Podemos observar uma forma bem distinta de utilizagdo dos pizzicatos
de mao esquerda na parte inicial da “Sequeza XIV’, de L. Berio (2002). Dedicada
ao violoncelista Roham de Saram (nascido no Sri Lanka), o inicio da pec¢a imita o

»36

tambor “Kandyan™®, o efeito criado por Berio une o pizzicato de mao esquerda a

percussdes de alturas definidas com a méo direita no tampo do instrumento.

Para uma execucao eficiente, a mao esquerda deve permanecer muito
flexivel, para que os dedos possam atingir a corda com a destreza necessaria

para a realizacao das dinamicas.

3¢ Tambor “Kandyan” — Segundo Roham de Saram. Tradugo nossa: “O tambor Kandyan é um dos principais
instrumentos do Sri-Lanka, um pais rico em instrumentos de percussdo. As cerimOnias a que estes
instrumentos estdo associados datam da época pré-budista.” Referéncia:
http://www.xeniaensemble.it/eng/projects/estovest05/concert05.html.
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Figura 24 — Exemplo de pizzicato de mao esquerda extraido do excerto do
inicio da peca “Sequenza XIV”, de Luciano Berio

Podemos identificar na peca “Cinco Mo(viimentos para Violoncelo
Solo”, de Alexandre Ficagna (p. 9, 2007), uma utilizacdo bem complexa do
pizzicato de mao esquerda. Neste caso temos que tocar também cordas soltas em
pizzicato com a mao direita, precisamos entdo achar dedilhados que juntem as

duas m&os na mesma corda o minimo possivel. Exemplo:

IV - Presto macinico

III= 144

Senzga ATeo swmore

||
Cordae soltas ;)_._-E-_-J_ =
P 3
L4

----- iry

Tappings g'_{‘

P I
Figura 25 — Exemplo de utilizacao bem complexa do pizzicato de mao
esquerda extraido da peca “Cinco Mo(vi)mentos para Violoncelo Solo”, de
Alexandre Ficagna
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2.6 — Glissandos

Os “glissandos” na musica atual tém uma funcdo bem distinta do
portamento usado na tradicdo romantica, o qual imita gestos tipicos do bel canto.
Na Musica Nova eles ndo funcionam com ponte entre as notas, mas sim, como
eventos sonoros especificos, podendo gerar sons multifénicos, diferentes
combinacdes de harmoénicos, gestos musicais, entre outras possibilidades. Na
musica escrita desde o inicio do Século XX, quando o compositor indica o
glissando, significa que o0 mesmo deve ser realizado logo no inicio da nota e nao

no final como na tradicdo romantica.

Na passagem abaixo da peca de “Latitudes Emaranhadas’ (p. 7, 2002),
de Rodrigo Cicchelli, durante os glissandos nos harménicos artificiais, o terceiro
dedo move em velocidades distintas indicadas pelo compositor, esta técnica gera

inimeros tipos de sons multifénicos.

Figura 26 — Exemplo de glissando extraido da peca “Latitudes
Emaranhadas”, de Rodrigo Cicchelli

Podemos notar um uso “gestual” do glissando na peca “A Quem
Interessar Possa...” (p. 1, 2007), de Vanessa Rodrigues, assim:

o "

Figura 27 — Exemplo de glissando extraido de excerto da peca “A quem
interessar possa...”, de Vanessa Rodrigues

39



Para que o gesto seja mostrado corretamente devemos coordenar a
velocidade do arco com a velocidade do glissando, em outras palavras, utilizamos

uma maior velocidade de arco quando a mao esquerda realizar o glissando mais
rapido.

Em “Aspidosperma Polyneuron” (p. 1, 2006), de Tadeu Taffarello, o

glissando gera diferentes harménicos durante o seu movimento, criando uma cor
especifica no inicio da peca:
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Figura 28 — Exemplo de glissando extraido do excerto da peca

“Aspidosperma Polyneuron”, de Tadeu Taffarello

Notamos um uso semelhante do glissando, criando inumeras
combinagdes de harménicos, na obra “Linhas Soltas” (p. 5, 2006), de Silvio Ferraz

para violoncelo e piano. Neste caso uma das vozes esta sempre em movimento
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Figura 29 — Exemplos de glissando com ritmos diferentes extraido da peca

“Linhas Soltas”, de Silvio Ferraz
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Para treinar diferentes coordenacées de glissandos, aberturas e

contracbes da mao esquerda presentes nesta passagem, propomos 0 seguinte
exercicio:

Aﬁ@
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"""ll-i‘i""l | | |

1 + [ ™ ] |
o 1 o0

Figura 30 — Exercicio com exemplo de coordenacoes diferentes de glissando

Em “Spins and Spells’” (p. 2, 2007), Saariaho utiliza um artificio
diferente: o glissando medido com figuras ritmicas em arcos separados. A corda

solta é repetida durante a passagem, enquanto o glissando com medidas ritmicas
ocorre na corda vizinha:
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Figura 31 — Exemplo de glissando medido com figuras ritmicas em arcos

separados extraido da peca “Spins and Spells”, de Saariaho

As possibilidades sdo tdo extensas que poderiamos criar estudos
especificos para cada peca, assim como o estudo escrito por Isang Yun para a
peca “Glissées”. Neste estudo Yun aborda inimeros tipos de glissando que séo

usados em sua pega, incluindo o glissando em conjunto com o uso de “col legno”
no arco.
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Figura 32 — Excerto do estudo de Isang Yun para a peca “Glissées”

Cabe ao intérprete distinguir as diferentes funcées do glissando e o
contexto de sua sonoridade, o que acaba por determinar gestos, velocidades de

mao esquerda e diferentes formas de coordenacdo com a mao do arco.

2.7 — Timbres Especificos

A mudanga réapida da forma de tocar é uma das dificuldades mais
proeminentes na musica nova. E fundamental que instrugdes como sul tasto, sul
ponticello, al ponticello, normal, pizzicato, pizzicato percussivo, sejam realizados
de forma clara e eficaz . Quando realizamos as constantes mudancgas na forma de
tocar, um auxilio visual (determinando cores especificas para cada forma de tocar)
pode ser de grande ajuda para executar as transicdes corretamente. Como
exemplo podemos citar esta passagem da peca “Latitudes Emaranhadas’, de
Rodrigo Cicchelli (p. 4, 2002):
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Figura 33 — Excerto da peca “Latitudes Emaranhadas”, de Rodrigo Cicchelli
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Uma boa abordagem inicial a esta dificuldade € o estudo de escalas
simples com trocas constantes de formas de tocar. Exemplo:

sultasto NV pont alpont .., o pont sul tasto
= J“_E ] pﬁf
5 — y — oy
. P

erg...
Figura 34 — Exemplo de estudo de escala com trocas constantes de formas
de tocar

Algumas mudancas rapidas na forma de tocar requisitam solugdes
criativas por parte do intérprete, como na terceira das “Trés pecas para Violoncelo
Solo” (p. 2, 2002), de Willy Correa de Oliveira. Para a execugao eficaz da troca
constante entre arco e pizzicato, sugerimos que o polegar execute o pizzicato, e
que ele nao volte para seu lugar usual. Se ele permanecer abaixo do taldo nao
precisamos perder o tempo da preparacao do arco.
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Figura 35 — Exemplo de sugestao para execucao da peca “Trés pecas para
Violoncelo Solo”, de Willy Correa de Oliveira

Um outro tipo de recurso técnico surge quando nao apenas a forma de
tocar muda, mas o compositor requisita efeitos multifénicos. Os multifénicos sao
produzidos por uma pressao maior do arco na corda, e o efeito audivel ao invés da

nota pressionada sao varios ruidos diferentes. A localizacdo do arco (sul tasto,
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ponticello ou normal), velocidade e quantidade de pressao geram multifénicos de
diversos tipos. Os compositores geralmente deixam especificado de forma clara a

execucao dos multifénicos.

Exemplo1: A bula de “Latitudes Emaranhadas”, de Rodrigo Cicchelli,
indica como devemos executar os multifénicos e abaixo temos uma parte da bula

onde ele requisita os sons multifénicos:*’

L] 1 's¢ extra bow pressure w distort the sound - the audible pitch is replaced by a “multiphonie”
inoize), ’
Mote: The multiphonics produced in 5P N and 5T are very different from one another and
the amount of how pressure required also varies considerably. ‘The differences should he as
prenounced 85 possible.

ettt Bt [ncrense and decrease the multiphonic,
- Slowly increase the bow pressure to change an audible pitch-gradually into & multiphonic
and vice versa,

Figura 36 — Bula de “Latitudes Emaranhadas”, de Rodrigo Cicchelli
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Figura 37 — Exemplo de transicao entre a nota audivel e sons multifonicos

extraido da peca “Latitudes Emaranhadas”, de Rodrigo Cicchelli

No exemplo acima, Cicchelli requisita uma transicdo entre a nota
audivel e os multifénicos sendo que entre a nota audivel e o multifénico final

existem algumas gradacoes.

37 Tradugdo nossa: “Usar uma maior pressdo no arco para distorcer o som — a nota audivel é substituida por
“multifénicos” (ruidos). Obervacdo: Os multifénicos produzidos em Sul Ponticello, Normal e Sul Tasto sdo
muito diferentes um do outro e a quantidade de pressdo no arco varia consideravelmente de um caso para o
outro. As diferencas devem ser muito claras”. “Aumentar e diminuir a quantidade de multifénicos”.
“Aumentar devagar a pressdo do arco para mudar gradualmente de uma nota audivel para um multifonico e
vice-versa.”
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No inicio de “Charisma” (p. 1, 1971), Xennakis pede que o arco realize

um ranger de forma irregular muito préximo ao cavalete:
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Figura 38 — Excerto da peca “Charisma”, de Xennakis

2.8 — Trinado

Assim como os glissandos, os trinados na musica nova tém uma
funcédo diferente na muasica nova. Os trinados, que até o periodo romantico,
serviam para embelezar ou enfatizar uma nota, agora sdo entidades individuais,
efeitos sonoros independentes.

Como o trinado passa a ter uma fungcdo de efeito sonoro, raramente
usamos na Musica Nova aquela pratica comum do barroco de comecar mais lento
e aumentar gradativamente a velocidade. Na musica contemporanea, em geral,
comecgamos o trinado ja com a velocidade que ele vai ter até o final.

Os trinados podem ter varias combinacées de recursos técnicos,
vamos analisar algumas no exemplo abaixo:

45



....... ripitle € soene .:m._l'_c e
-~ i

'lll

Iﬁ

" fp——

ﬁ —-———q—_. — —
e —ﬁr.

|#’1

Figura 39 — Excerto da peca “Aubade”, de Paavo Heininen

O compositor finlandés Paavo Heininen na sua peca “Aubade” (p. 11,
1990) para Violoncelo e Piano, pede trinados em cordas duplas, e escreve 0s
valores ritmicos dos trinados, para que ndo haja confusdo quanto a que notas

trinar e quanto a duracao das mesmas.

O trinado entre o La-Fa corda dupla e o Fa#-La corda dupla, exige
grande destreza da mao esquerda, pois além do trinado, existe uma extensao
entre o primeiro e segundo dedo, e durante a extensdo ndao podemos alterar
demais o angulo do pulso, pois o terceiro dedo deve estar pronto para alcangar o

Fa Sustenido. Para esta passagem propomos o seguinte exercicio:

sz (Haste para cima: Corda La) 3 3 3
g 7 X T ? o
[ ST, S5 S Y (N

%_ iFll T ﬁ
% 7 12 3—12 2 2 2

g 1
(Haste para baixo: CordaRe)  gypetituiciio

Figura 40 — Exercicio para o trinado de corda dupla

46



3 — Analise técnica de trés pecas

3.1 — “A Quem Interessar Possa” — Vanessa Rodrigues

Esta obra apresenta um estilo extremamente fluente, em que o
violoncelo se distancia de sua funcao tradicional como cantor e se torna um ator.
A diccdo sempre esteve presente no vocabulario dos grandes violoncelistas,
podemos citar Casals (p. 65, 2000):

“Una nota acentuada destacard y mantendra su valor no
tanto por su especial intensidad como sobre todo por la
sombra que la sucede. Estas observaciones tienen su
paralelo em uma ley de la natureza: gritemos muy alto e
observemos el diminuendo sin fin que sigue. La
interpretacion de la musica no puede excluir esta realidad tan

natural”.

Fato notério é que nos anos 1960, com a evolucao das tecnologias de
gravacgao, esse estilo com diccdo cedeu espaco a um estilo que prezava pela
conexao de todos os sons. Podemos notar nas gravacdes das Suites de Bach
feitas por Casals e Rostropovich a diferenca desses estilos. No fim do Século XX
surgem intérpretes como Anner Bylsma e Peter Wilspelwey que valorizam ainda
mais o estilo falado e n&o cantado.

A peca de Vanessa Rodrigues é uma busca constante de conexdes de

sonoridades diferentes, ela vai se transformando, gerando elementos que

* Traducdo nossa: “Uma nota acentuada se destacard e manterd seu valor, pela sombra que a sucede e ndo
pela sua intensidade (dindmica). Esta observag@o tem um paralelo numa lei da natureza: quando gritamos com
forca, podemos observar um diminuendo sem fim que se segue. A interpretacdo da musica ndo pode excluir
esta realidade tdo natural.”
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parecem se encadear de outros, mas sem se utilizar de formas classicas para tal.
Uma associacao (proposta pelo autor) que podemos fazer sobre encadeamento

inevitavel do discurso nos remete as palavras de Foucalt (p. 1, 1999):

“...Em vez de tomar a palavra, gostaria de estar a sua mercé
e de ser levado muito para la de todo o comecgo possivel.
Preferiria dar-me conta de que, no momento de falar, uma
voz sem nome me precedia desde ha muito: bastar-me-ia
assim deixa-la ir, prosseguir a frase, alojar-me, sem que
ninguém se apercebesse, nos seus intersticios, como se ela
me tivesse acenado, ao manter-se, um instante, em
suspenso. Assim nao haveria comeco; € em vez de ser
aquele de onde o discurso sai, estaria antes no acaso do seu
curso, uma pequena lacuna, o ponto do seu possivel
desaparecimento.

Preferiria que atrds de mim houvesse (tendo ha muito
tomado a palavra, dizendo antecipadamente tudo o que eu
vou dizer) uma voz que falasse assim: ‘Devo continuar. Eu
ndo posso continuar. Devo continuar. Devo dizer palavras
enquanto as houver. Devo dizé-las até que elas me
encontrem. Até elas me dizerem — estranha dor, estranha
falta. Devo continuar. Talvez isso ja tenha acontecido. Talvez
ja me tenham dito. Talvez j& me tenham levado até ao limiar
da minha histéria, até a porta que se abre para a minha
histéria. Espantar-me-ia que ela se abrisse”.

Em “A Quem Interessar Possa..”, as sonoridades devem se
desencadear das sonoridades precedentes, ndo por uma semelhanca de motivos,
mas pelos sons simplesmente se encaixarem uns nos outros. Tecnicamente isso

significa um controle das velocidades de arco e vibrato combinadas com
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articulagdes especificas do arco.

O inicio da peca gira em torno da nota F&. A dramaticidade da primeira
nota que sai do pianissimo “sul tasto” até um fortissimo, pode ser ajudada se
pensarmos que o inicio do Fa longe de ser o inicio da peca, € na verdade uma
ressonancia de masica ja iniciada, como na citacao anterior de Foucalt (p. 1,1999)
— “Preferiria dar-me conta de que, no momento de falar, uma voz sem nome me
precedia desde ha muito.”
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Figura 41 — Excerto da peca “A quem interessar possa...”, de Vanessa
Rodrigues

O crescendo cria uma grande diversidade de harmbnicos e a
compositora pede para que a reverberacdo da corda seja parada no apice no
crescendo. Sugerimos que a corda seja parada com a parte inferior do polegar
direito.

A figura *“ad libitum” que se segue, deve ser executada
aproximadamente no meio do arco com uma articulagdo brilhante da méo
esquerda. E sempre til lembrarmos que quando tocamos dindmicas mais suaves,

a diccao (articulacdo) da mao esquerda deve ser ainda mais viva.
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Figura 42 — Exemplo de crescendo extraido da peca “A quem interessar
possa...”, de Vanessa Rodrigues
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Apbés o0s dois segundos de pausa, o “F&” deve ser executado
extremamente préximo ao cavalete e sem vibrato, para contrastar com o trémulo

pianissimo que se segue.
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Figura 43 — Excerto da peca “A quem interessar possa...”, de Vanessa

Rodrigues

Na segunda linha, o pizzicato percussivo deve ser realizado puxando-se
a corda Dé simultaneamente com o primeiro dedo e o polegar. O glissando logo
em seguida deve ser feito na corda D6, passando-se para a corda Sol proximo a
quinta posicdo. Um grande contraste deve ser feito entre o “si bemol abaixado um
quarto de tom” (corda Sol), executado fortissimo e si “bequadro (corda Ré)” com o
vibrato apropriado indicado. Nesta peca as diferencas de forma de tocar
(abordadas no item 7 do capitulo 2) devem ser interpretadas literalmente, sem que
se tente uniformizar o som, segundo a compositora (p. 3, 2008):

“.., 0 timbre tem um papel imprescindivel pois é a
caracteristica peculiar do instrumento — no caso o violoncelo
— e todas as possibilidades de variagcdes deste mesmo som
que trazem a uma obra solo uma possibilidade de manter-se
atraente para a percepgao, sem recorrer a formas classicas

de desenvolvimento tematico."
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Figura 44 - Excerto da peca “A quem interessar possa...”, de Vanessa
Rodrigues

Na parte que se segue, o ataque do fortissimo deve ser aliviado
rapidamente criando uma sensacéao de reverberagao no pianissimo. No ataque do
L4, com o pizzicato percussivo, ndo é necessario apertar a corda até o final. Se
essa nota for tocada e com a mao esquerda usando pressao de harménico, o

efeito percussivo saira naturalmente.
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Figura 45 - Excerto da peca “A quem interessar possa...”, de Vanessa

Rodrigues

A transicdo do préximo “ad libitum” para o trémulo deve ser feita com
um cuidado especial. No “ad libitum” chegamos ao fortissimo, golpe de arco
realizado no meio do arco, com a utilizacdo do cotovelo e chegamos num trémulo
na ponta e sul ponticello. A mao esquerda também merece uma especial atencao,
o estabelecimento da memdéria muscular das aberturas de tom e semitom, sdo
fundamentais para a passagem. Uma forma de se estudar este trecho é isolando

as dificuldades das duas méaos.
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Exercicios propostos pelo autor

1) Arco 2) M3o esquerda
meio do arco ponta o Bl onid etc..
i #he e » -
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Figura 46 — Exercicios propostos para a execucao da peca “A quem
interessar possa...”, de Vanessa Rodrigues

Apl6s esse estudo isolado, devemos tentar executar a passagem da

forma mais fluente possivel, com seguranca nas mudancas de sonoridade e

posicao.
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Figura 47 — Accelerando escrito em “A quem interessar possa...”

Uma passagem interessante surge na quarta linha da peca, em que a
figura declamada surge pela primeira vez, esta figura volta durante a restante de
peca, sendo expandida, com mudang¢as em sua dramaticidade. Vale notar que a
quinta (d6-fa) deve ser executada com o dedo nas duas cordas, para que ndo haja

interferéncia sonora da troca de corda com o mesmo dedo.

Figura 48 - Excerto da peca “A quem interessar possa...”, de Vanessa

Rodrigues

Na préxima aparicdo desta figura declamada, o controle da
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velocidade do arco deve ser estabelecido na tercina. Uma velocidade

descontrolada deixara o som sem a consisténcia necessaria.
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Figura 49 - Excerto da peca “A quem interessar possa...”, de Vanessa
Rodrigues

Como esta figura passa a ser o fio condutor até o final da peca, neste

ponto é util que se experimente tocar todas elas em sequiéncia.
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Figura 50 — Excertos da peca “A quem interessar possa...”, de Vanessa
Rodrigues

Fazendo este exercicio notamos também que a cada aparicdo da
figura, a intensidade dramatica se intensifica.

No final da primeira pagina ocorre uma espécie de “bariolage™?,

¥ “Bariolage”- Alternancia répida entre corda solta e corda dedilhada pela mdo esquerda.
(www.oxfordmusiconline.com)
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primeiro no unissono, depois com diferencas de tom e quarto de tom. Um

exercicio simples que ajuda na localizagdo especifica dos quartos de tom é o

seguinte:

i Estabelecimento da memana muscular - localizacao sspecifica
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Figura 51 — Exercicio para localizacao especifica dos quartos de tom

Apos os exercicios devemos acrescentar o “accelerando” e criar uma

sensacao fisica clara do gesto musical.
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Figura 52 — Exemplo de accelerando com quartos de tom, extraido da peca

“A quem interessar possa...”

Logo apo6s o “bariolage”, vemos o retorno da figura declamada, desta

vez com uma variagdo maior de articulacées. Devemos aqui ter o cuidado de

realizar as figuras ligadas sem nenhum tipo de portamento de arco, de criarmos
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uma real diferenga entre ponto e traco, com o objetivo de elucidar o discurso,

assim como um ator trabalha sua dicgéo.
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Figura 53 — Excerto da peca “A quem interessar possa...”, de Vanessa
Rodrigues

Na terceira linha da segunda péagina surge o gesto mais dramatico da
peca. Um “Sol” em pianissimo que deve ter um crescendo executado em seis
segundos, seguido de um glissando de trés oitavas que deve alcangas um La em
piano subito. Nesta parte deve-se planejar o arco cuidadosamente, comecgando-se
o Sol para cima, usando pouquissimo arco em seu inicio para que apés quatro
segundos tenhamos arco suficiente para chegar ao fortissimo, depois sustentar o

glissando no arco para baixo e chegar no piano subito na ponta do arco.
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Figura 54 — Excerto da peca “A quem interessar possa...”, de Vanessa
Rodrigues

A figura que se segue remonta ao “ad libitum” inicial, sé que desta vez
seguido de um rallentando escrito. O efeito de diminuir o tempo fica ainda mais
perceptivel se encurtarmos o golpe de arco, ou seja, as ultimas notas devem soar

realmente “spiccatto”, para aumentar a sua clareza.

55



Figura 55 — Excerto da peca “A quem interessar possa...”, de Vanessa
Rodrigues

Logo apéds o curto siléncio pedido pela compositora, através de uma
fermata em forma triangular, notamos pizzicatos percussivos sobre as notas “D¢”,
“Sol”,”Si bemol” e “Fa”. Vanessa Rodrigues marca uma respiracdo entre cada
nota. A duragcdo das respiracoes define o efeito dramatico da passagem. As
respiragcdes ndo devem ser mecanicas, segundo a compositora, mas sim, variadas

e improvisadas, mudando a sua dramaticidade de performance para performance.
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Figura 56 — Excerto da peca “A quem interessar possa...”, de Vanessa
Rodrigues

Uma marcacgao interessante na nota Fa que se segue é a da amplitude
do vibrato. No meio da nota, o vibrato desloca-se quase que uma quarta, devido a
este fato devemos fazer o dedo efetivamente deslizar entre o Fa e D4. Sugerimos
que o “F&” seja executado na corda Sol, com o quarto dedo, para que possamos
desliza-lo mais efetivamente, e também para que o “Fa sustenido aumentado de
quarto de tom”, quando alcancado, tenha uma sonoridade mais aberta ao ser
tocado na corda Ré, enfatizando assim o efeito do crescendo entre essas duas

notas.
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Figura 57 — Excerto da peca “A quem interessar possa...”, de Vanessa
Rodrigues

Um pouco mais a frente vemos o retorno da quidltera de cinco, desta
vez com colcheias e com uma articulacdo bem definida, duas ligaduras com uma
nota curta no centro. Devemos observar que o0 arco execute propriamente o
‘legatto”, sem que haja “portato” para que o efeito da nota curta seja mais
evidente. Em momentos com este tipo de articulacdo, e nos momentos de
bariolage, Vanessa Rodrigues demonstra uma inspiragdo vinda da musica
barroca. Esta inspiracdo barroca se deve ao fato da compositora ter estudado
violino, entrando assim em contato com pecas como as “Sonatas e Partitas”, de
J.S. Bach para Violino Solo, além das “Suites” do mesmo compositor para
violoncelo solo. Como exemplos desta comparagdo podemos demonstrar as

seguintes passagens:
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Figura 58 — Excerto da peca “A quem interessar possa...”, de Vanessa
Rodrigues
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Figura 60 — Excerto da peca “A quem interessar possa...”, de Vanessa

Rodrigues

Figura 61 — Excerto da Giga da Suite n? 1, de J. S. Bach

Na primeira linha da ultima pagina notamos a Ultima aparicdo da
figuracdo declamada. Neste ponto observamos que todas as articulagbes que
foram usadas durante a peca ocorrem num curto espaco de tempo (legatto,
staccato, tenuto e trémulo). Quando executamos a passagem com as indicacoes
de articulagdo com a devida precisdo, criamos o climax final, a partir do qual a

peca passa a se “desconstruir”.
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Figura 62 — Excertos da peca “A quem interessar possa...”, de Vanessa
Rodrigues

“A Quem Interessar Possa...” € uma peca de inumeras cores e gestos e

que devido ao seu tempo intersticial e seus objetos musicais, transforma-se
continuamente, de dia a dia, de performance a performance. Por ser uma peca
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que esta em constante transformacdo, tem uma qualidade intrinseca de

sobrevivéncia devido as infinitas conexdes possiveis.

3.2 - “Latitudes Emaranhadas”, de Rodrigo Cicchelli

“Latitudes Emaranhadas” é uma peca em que Cicchelli cria territorio
sonoro bem caracteristico. Um agenciamento de cores, articulagdes e intervalos
recorrentes criam uma sonoridade especifica. Um violoncelista ao abordar a obra,
deveria se despir de todos os simbolismos que acompanham o instrumento
(cantor) e encara-lo como uma usina de sonoridades. O conceito de
“agenciamento” proposto pelo autor para abordar a peca de Cicchelli é descrito
por Deleuze em Mil Platés vol 1 (p. 11, 2006):

“Num livro, como em qualquer outra coisa, ha linhas de
articulacdo ou segmentaridade, estratos, territorialidades,
mas também linhas de fuga, movimentos de
desterritorializacdo e desestratificacdo. As velocidades
comparadas do escoamento, conforme estas linhas,
acarretam fenbmenos de retardamento relativo, de
viscosidade ou, ao contrario, de precipitacao e ruptura. Tudo
isto, as linhas e as velocidades mensuraveis, constitui um
agenciamento. Um livro € um agenciamento e, como tal,

inatribuivel”.

A escolha da peca “Latitudes Emaranhadas” se deve a ela ser um tipo

de performance muito diferente de “A Quem Interessar Possa...”. Na obra anterior
verificamos que o violoncelo tinha um papel de “ator”, enquanto nesta, ele se
transforma em outro organismo: “violoncelo-fita”. Na maior parte do tempo a

producéo de sons é feita pela articulagdo com os sons eletrénicos.
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Nas “Latitudes” as diferencas de forma de tocar (sulponticello, tasto,
normal etc...) sdo fundamentais, pois elas em conjunto com a fita formam as

sonoridades especificas.

Além de desafios como a execucado correta dos quartos de tom e
harmonicos artificiais, um mais interessante surge numa peca como esta: formar o
corpo “violoncelo-fita”. Quando tocamos musica de camera, as variagdes de tempo
sao todas fruto da acdo e reacdo da performance, ja com a fita, uma memdria
muscular e psicolégica deve ser criada para que o encaixe funcione, € que dentro
disso tenhamos a liberdade necessaria. A criagao desta memoria se torna ainda
mais importante no caso da apresentacao publica, quando a adrenalina impde
seus efeitos sobre o corpo.

Grandes escolas e professores tém enfatizado a necessidade do uso do
corpo todo, ou de grandes grupos musculares para a execucao saudavel do
instrumento. Como exemplo, podemos citar o direcionamento da energia do arco,
partindo das costelas até chegar diretamente na corda, como descrito por Joel

Krosnick:

“In the Strad article | mention that somehow the energy has to
originate from the ribcage and shoulder blade, route around
the shoulders and through the elbow, go down the forearm and
into the hand, and then become focused in the thumb, index,
and middle fingers. Jens would refer to this by saying, ‘There's
a rubber band connecting the whole thing, and don't break the
rubber band.” He saw the channel for the energy as being an
energy pipeline of sorts, like a lined up conduit for transmitting
the energy from the back, around the arm, and down to
wherever it's needed. He talked about the energy flowing down
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the arm precisely into the place that could meet the stick and
have the hair directly under that point and the string under

that.”*°

A memoria muscular utilizada para a execucao de uma peca com sons

eletrénicos vai muito além do envolvimento do corpo todo, € necesséario que se

crie uma sensacao inevitavel do movimento, em outras palavras, a sensagao

motora deve ser acompanhada de uma sensacgao psicoldgica.

Para que esta habilidade seja criada é nossa sugestdo que cinco

passos sejam trabalhados cuidadosamente:

1 — Estudar com o metrébnomo apenas a parte do violoncelo. Nesta
etapa a pulsacao da peca é desenvolvida.

2 — Ouvir a parte da fita e apenas imaginar a parte do violoncelo. Neste
momento ocorrera uma sedimentacao da relacdo dos sons eletrénicos
com os sons executados.

3 — Ao tentar as primeiras execug¢des da peca com a fita, deixar apenas
a “luz” do metrénomo ligada. Algumas das figuras sonoras da fita
distorcem a sensacdo da pulsacdo, a luz entdo serve como uma
primeira referéncia.

4 — Tocar pequenas secoes da peca. Neste momento tentamos tornar
a fusao do tempo e do som orgéanica, com isto a peca comeca a fazer
parte do corpo do intérprete e os gestos comegcam a ter uma
identificacdo clara (pois todos o0s seus aspectos como velocidade de

“Krosnick, J.. Tradugdo nossa: “No artigo da revista Strad, eu menciono que a energia deve ser originada das
costelas, claviculas, transmitida pelo ombro até o cotovelo, descendo para o antebraco até a mao, para entdo
se concentrar no polegar, dedo indicador, dedos centrais. Jens (Nygaard) se refiria a este fato dizendo :
“existe um eldstico conectando todo o sistema, ndo quebre o elastico.” Ele via o canal da energia como sendo
um condutor, como um fio condutor de energia que parte das costas, através do braco, e direcionado para o
que for preciso. Ele falava da energia viajando pelo braco até chegar no ponto onde o arco encontra a corda,
tendo a crina logo abaixo deste ponto, e a corda logo abaixo da crina.” Extraido do sitio www.cello.org.
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arco, vibrato, direcdo do arco, colocagdo do quarto de tom estardo ja
automatizadas).
5 — Gravar (violoncelo solo) repetidas vezes a mesma secao e avaliar

se as duracdes se mantém na repeticdo da performance.

3.2.1 - Analise dos aspectos técnicos

No inicio da peca podemos observar dois crescendos seguidos de
diminuendos, junto com a mudanca de forma de tocar. No primeiro crescendo
temos “sul tasto” até normal. Para ser bem executado o arco deve caminhar

exageradamente em diagonal, direcionado para o cavalete.

T e — -

N—h-EIT—.-N—-IliT—h-hi :I:;-_-:HN
o — ; a BPEERIY.

5T

e 4___}& =l e
s =+ @ W¥7r £ g -
p—— f = sz {f' — ——

Figura 63 — Excerto inicial de “Latitudes Emaranhadas”, de Rodrigo Cicchelli

Logo apds o segundo diminuendo o polegar da mao esquerda deve ser
colocado bem proximo a pestana, para a execucao do “D6 harmdnico elevado em
um quarto de tom”. Este glissando no harménico (com o polegar) € acompanhado
por uma movimentacao rapida do quarto dedo, gerando assim sons multifénicos.
Ao atingirmos o Dé sustenido temos uma indicacao que regula a pressao do arco,
mais uma vez criamos multifénicos s6 que desta vez é a mao direita quem o faz,
com uma pressdao maior no arco. Depois da pausa o “col legno” deve ser
executado com um golpe preciso que resulte em aproximadamente sete rebotes

na corda.

Em seguida do rebote do arco temos novamente os sons multifénicos
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executados com a mao esquerda, desta vez com um movimento conjunto no arco,
que anda em direcdo ao cavalete para a execugdo do sul ponticello. Ao
alcangcarmos o "Si”, devemos realizar o vibrato na intensidade descrita pelo
compositor. Uma boa forma de construir tecnicamente esta passagem é a

seguinte:

Propostas pelo autor

1) Isolar as formas de tocar (arco)
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1) Exercicio para o multifénico do arco (neste ponto observamos as
variages de sons multifonicos de acordo com a pressio do arco)
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3) Exercicio para a oscila

do rapida do tereeiro-dedo, 50 encostando o mesmo na corda
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Figura 64 — Exercicios para execucao de sons multifénicos

Na préxima passagem o modo de tocar requisitado pelo compositor é
ESP (Extremamente Sul Ponticello). Para a realizacao deste efeito o arco precisa
ser conduzido muito préximo ao cavalete, e o crescendo deve ser feito com a
velocidade do arco e ndo com pressdao da mao direita. Devemos ter uma
localizagao clara do “Si bequadro aumentado de quarto de tom” e do “La sustenido
aumentado de quarto de tom”. O dedilhado deve ser escolhido de forma que nao

seja ouvido nenhum glissando (ex: 2-3-4-1-2 ou 1-2-3-extensdo-1-2):
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Figura 65 — Excerto da peca “Latitudes Emaranhadas”, de Rodrigo Cicchelli

Na segunda linha temos um fato técnico bem interessante, dois
glissandos simultdneos, que ocorrem em velocidades e direcoes diferentes. O
glissando da voz superior ocorre lentamente e deve ser iniciado com o dedo em
cima da pestana. Ja o glissando da voz inferior se move mais rapidamente. E
necessario isolar as vozes sem o trémulo, para que as velocidades dos glissandos

sejam estabelecidas.

1) Estudar as vozes separadamente para que as velocidades dos glissandos fiquem estabelecidas
2 Estabelecer a sensacdo de mover as duas velocidades simultaneamente

1
¥ 1

T
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Figura 66 — Sugestao de estudo para o glissando da peca “Latitudes
Emaranhadas”, de Rodrigo Cicchelli

Ao sentirmos que as velocidades foram estabelecidas podemos
adicionar o trémulo, que ird aumentar de velocidade com o diminuendo, para que
o efeito se mantenha (em outras palavras, um trémulo lento ndo traz resultados no

pianissimo).
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Figura 67 — Excerto da peca “Latitudes Emaranhadas”, de Rodrigo Cicchelli

Aos quarenta e dois segundos temos uma nova entrada, o glissando
deve comecar exatamente no segundo tempo da nota, é importante lembrar que
de forma geral devemos comecar o glissando exatamente onde ele foi indicado

(de acordo com as instrucdes da bula).

No pizzicato, o glissando deve ser realizado assim que a nota for
tocada, para que o portamento descendente seja audivel. Em seguida, o ESP
(Especialmente Sul Ponticello) deve ser executado com maior velocidade de arco
do que o “ponticello”, para que o contraste seja feito e os acentos sejam efetuados

corretamente.
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Figura 68 — Excerto da peca “Latitudes Emaranhadas”, de Rodrigo Cicchelli

Na terceira linha durante os trémulos com trinado, sugerimos que a mao
esquerda aborde o espelho de forma obliqua, como fazemos para tocar quintas
usando dois dedos, pois sera necessario segurar uma nota com um dedo em uma

corda e realizar o trinado com outro dedo em outra corda.
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Figura 69 — Sugestao de execucao de trémulos da peca “Latitudes
Emaranhadas”, de Rodrigo Cicchelli

Entre a marcacdo de tempo de um minuto e dezenove segundos
(1"197") e dois minutos (2°007") a Unica nota tocada € o Sol, apresentado nas mais
distintas formas de tocar: pizzicato, pizzicato percussivo, glissandos, trémulos,
mudancas rapidas na forma de tocar e multifénicos. No inicio da segunda péagina,
o compositor pede por um glissando oscilando ao redor do Sol tocado na Corda
D6 e no tocado na corda Sol. Para conseguirmos alcancar as duas notas ao
mesmo tempo, o polegar deve ser colocado bem préximo a pestana para que ele
possa mexer em conjunto com o terceiro dedo. Podemos isolar as dificuldades

desta figura da seguinte forma:

{1} Corda Sol {(2) CordaDo
4 |
i L] 1
i L
(3) Somente com os glissandos (4) Versio final
a1y
m‘LU Y 'i_..-".—.,\-\_l o ‘u“ mj L N R R L_..-".-—\\_l'_ e 1|
W\,rﬂuf\dl L Z M"\Jml Oy

Figura 70 — Sugestao da metodologia de estudo para a execucao dos
glissandos

Podemos notar que um dos desafios de “Latitudes Emaranhadas’ na

técnica de mao esquerda sao as constantes aberturas e contragdes do polegar em
relagéo ao terceiro dedo. Na técnica tradicional do violoncelo o polegar em geral
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move em bloco com o terceiro dedo.

Aos trés minutos e trés segundos (3'03"") surge um efeito interessante
onde o violoncelo realiza um glissando, acompanhado de trémulo e crescendo,
qgue parte do Sol e vai até o Si bemol. O portamento comeca assim que tocamos o
Sol, e as notas indicadas sao referéncias, sendo assim, ndo devemos parar nestas

notas.

Figura 71 — Excerto de “Latitude Emaranhadas”

Na segunda linha da terceira pagina temos um claro exemplo que
mostra a importancia da acuidade do modo de tocar. Nesta passagem devemos
executar o “sul ponticello” e o “sul tasto” sem nenhum tipo de transicdo, dando a
impresséo de que a sonoridade das semicolcheias se desfez no “sul tasto”, € no

ritmo das tercinas.
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Figura 72 — Formas de tocar em “Latitudes Emaranhadas”.
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Na secdo que comecga aos trés minutos e vinte segundos(3207), o
corpo violoncelo-fita se transforma, na parte anterior da peca o violoncelo e a fita
formavam um objeto sonoro Unico, gerando efeitos, enquanto nesta secdo comeca
a acontecer um dialogo entre a parte do violoncelo e os sons eletrénicos. Os
finais dos glissandos comegam a coincidir com eventos especificos da fita, ou
entdo certas notas emitidas pela fita impulsionam a passagem seguinte do
violoncelo. Neste momento, entdo, uma verdadeira musica de camara comeca a

acontecer entre o violoncelo e os sons eletronicos.
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Figura 73 — Violoncelo e sons eletronicos

Figura 74 — Dialogos com sons eletrénicos

Além dos impulsos notamos na passagem uma secao de “col legno” em
quialtera de sete. Para uma execucao brilhante destas quialteras sugerimos dois

impulsos do arco.

68



H
{ ..z" ""'h..
L] CUR—— N
Ty ‘“.'-* = = ‘r'_"“‘—

e FE

-

Figura 75 — Arcadas em col legno.

Como comentamos no item 2.5 (ver pizzicatos com glissandos)
velocidade e o momento de partida do glissando determinam quanto o mesmo
sera audivel. Na linha acima, sugerimos que o pizzicato com glissando que vai do
D6 sustenido até o Mi bemol seja realizado na terceira corda, com a partida do
glissando imediata e com a profundidade correta para que o0 mesmo seja audivel.

Na ultima linha da terceira pagina notamos uma passagem que possui
aberturas e contragdes constantes entre o primeiro e terceiro dedos. Em secdes
anteriores vimos esse mesmo evento técnico acontecer, mas entre o polegar e 0
terceiro dedo. Um outro desafio desta passagem é que temos mudancas
constantes da forma de tocar.
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Figura 76 — Aberturas e contragées do primeiro e terceiro dedos

Propomos o seguinte exercicio para isolar as dificuldades:
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a) Glizsando lento na nota superior b} Glissando lento na nota inferior

_q*:.' H

o

e '

c) Glissandos conjuntos lentos d) usando o ritmo da passagem
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Figura 77 — Exercicios de contracao e extensao.

Na secdo que se sucede temos menos “didlogos” com 0s sons
eletrénicos e mais efeitos de interagdo do violoncelo com a fita. Notamos que: do
inicio da quarta pagina até o meio da segunda linha da mesma, temos constantes
glissandos, realizados de diversas maneiras (diferentes formas de tocar, trémulos,

movimentagodes irregulares entre o terceiro dedo e o polegar).

A execucgao continua dos glissandos acarreta uma abertura constante
do cotovelo esquerdo, este procedimento técnico requer uma atencao especial,
pois estamos acostumados a tocar passagens que misturam articulacdo de mao
esquerda e glissando, e esta passagem n&o possui nenhuma articulacao, apenas
os portamentos e segundo o compositor, as notas de chegada ndo devem ser

claramente definidas.
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Figura 78 — Glissandos
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Apés o final dos glissandos temos uma das passagens mais complexas
para a mao esquerda. Esta parte contém uma troca constante entre quartos de
tom, longos saltos com a mao esquerda e diferentes formas de tocar.

Figura 79 — Dedilhados

No exercicio que propomos a seguir, destrinchamos as dificuldades da
mao esquerda em trés passos diferentes:
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Figura 80 — Estudos mecanicos para a mao esquerda.
Os arpejos que aparecem na terceira linha da quarta pagina pedem por
uma posicao constante da mao esquerda (auséncia de mudancas de posi¢ao),

para que possamos executar com mais clareza as formas de tocar e para que a

afinagdo seja mais precisa. Junto com a sugestdo de dedilhados, indicamos,
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também, uma forma mais precisa de arcada para a execuc¢ao do col legno.
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Figura 81 — Dedilhados e arcadas para o col legno

Na pagina 5, apds os cinco minutos e trinta segundos (5°307"), existe
uma secao de preparacao para a cadéncia, em que a musica gravita entre o Mi
natural, o Mi bemol e 0 Ré sustenido. Nesta passagem o Ré sustenido e o Mi
bemol sdo entidades individuais, com afinacdes especificas, sensacoes fisicas e
auditivas diferentes. Zukofsky (p. 4, 1992) discute o uso das enarmonias na obra
de Morton Feldman, que podemos aplicar a esta secdo de “Latitudes
Emaranhadas”:

“...Feldman utilised a system where, for example, an e-flat is
played sharper than a d-sharp, or to generalise, for any
enharmonic pair, the higher pitch label always implies the
higher pitch. In short, Feldman returned us to a world where
double sharps and double flats have real and individual
physical, musical and emotional meaning, as opposed to
equal microtones, which simply present finer slices of equal

temperament.™’

Esta passagem tem uma sensagcado de improviso, como se a musica

* Tradugdo nossa: “...Feldman utilizava-se de um sistema onde, por exemplo, um Mi bemol é mais alto que
um Ré sustenido, ou generalizando, para cada par enarmonico, a nota mais alta da escala implica numa
afinacdo mais alta. Resumindo, Feldman nos trouxe de volta a um mundo em que dobrados bemdis e
dobrados sustenidos t€ém um significado fisico, musical e emocional, oposto aos microtons iguais, que
simplesmente representam fatias mais finas do temperamento igual.”
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fosse se desfazendo para entrar na cadéncia. As pausas devem ter uma sensacao
de impulso, como se existisse um didlogo entre as pausas e as notas executadas.
A importancia das pausas aqui € a mesma do que na peca de Vanessa Rodrigues,
eles que geram o efeito “suspenso”.
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Figura 82 — Efeito “suspenso”

Os seis minutos e trinta segundos (6°307"), da pe¢a, marcam o inicio da
cadéncia. Esta parte de “Latitudes” é o centro da peca, podemos considerar que
a peca se constréi até a cadéncia, pois 0s objetos musicais sdo introduzidos
pouco a pouco até alcanca-la, e que, depois dela, a musica vai se desfazendo

Q1]

lentamente até “evaporar-se”.

Ao chegarmos a esta parte central, os sons eletrbnicos sao
interrompidos. Nesta secdo os objetos musicais se intercalam rapidamente, muito
diferentes de partes anteriores como o0 momento antes da cadéncia em que o

tempo era praticamente estatico.

Para que o efeito do “sul tasto” em forte e com acento no primeiro Fa
sustenido seja realizado, sugerimos que seja utilizada uma velocidade de arco
maior do que o habitual. O trinado que se segue deve ser realizado com extrema
agilidade no primeiro dedo (Ré bemol), especialmente quando ainda estivermos
em piano, para que ele seja bem audivel. O sul “ponticello” no Dé corda solta, que
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se segue, deve ser feito com extrema agilidade no arco, quase que utilizando toda
a sua extensdo, para a realizagdo do Fortepiano (Fp), desta forma estaremos
também numa regido favoravel (ponta do arco) para a execucado do Ré bemol em
trémulo, que vai do normal ao “sul tasto” e retorna ao normal. A figura que se
segue € a quidltera de sete notas que apareceu anteriormente (ex.: Figuras 73 e
80), s6 que desta vez ela é invertida.
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Figura 83 — Excerto da cadéncia de “Latitudes Emaranhadas”

Mais uma vez os siléncios irdo determinar o efeito suspenso ou
dramatico da passagem. Logo apés a quialtera de sete em piano, Cicchelli marca
4 segundos de pausa e, em seguida, um fragmento da figura reaparece, sé que
em Forte. Esses quatro segundos nao devem ser cronometrados, mas devem
realizar de maneira eficaz o efeito suspenso, como se 0 tempo parasse € a

respiracao cessasse durante estes quatro segundos.
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Figura 84 — Excerto 2 da cadéncia
A volta do trinado traz uma indicacao de impulso ritmico. A pausa de

colcheia antes do trinado indica que devemos sentir o D6 de forma sincopada,

com uma respiracdo bem clara na colcheia.
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Figura 85 — Trinado com corda solta

Na mesma linha, depois da figura em “Jeté™?, existe um harménico
realizado do segundo dedo na corda La, onde com pressao normal a nota
resultante seria um Dé. Este harménico é de dificil execucdo, pois a nota que
deve soar é um Sol 5, e geralmente nesta posicao qualquer deslize dos dedos
gera um Mi 2. Em “Spins and Spells” (p. 2, 1997), Saariaho se utiliza desta mesma

regiao intrincada do violoncelo:
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Figura 86 — Harmoénicos em “Spins and Spells”

Da mesma forma, Cicchelli:
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Figura 87 — Harmonicos em “Latitudes Emaranhadas”.

*Jeté — Um golpe de arco que pula ou faz um ricochet na corda. (www.oxfordmusiconline.com)
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Na terceira linha da cadéncia, vemos a figura mais rapsddica de toda a
peca. Devemos ter uma clara articulagdo na mao esquerda e manter 0 arco o
mais legato possivel durante as mudancas irregulares de arcada (a seqiéncia de
notas ligadas é 7+4+3+2+4). Os acentos do final da quialtera de onze devem ser

executados com grande inflexao.
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Figura 88 — Passagem da cadéncia

A seguir, vemos um verdadeiro resumo das diversas dificuldades
apresentadas durante a peca, em um curtissimo espago de tempo: trinado com
pressao de harménico, trémulo, pizzicato de mao esquerda, mudancas na forma
de tocar e harmonicos em quarto de tom.
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Figura 89 — Pizzicatos de mao esquerda

Em mais uma aparicao de objetos musicais utilizados no inicio da peca,
temos uma passagem em harmonicos. O Sol corda solta (com o simbolo ‘+’ que
indica pizzicato de mao esquerda), deve ser executado segundo o compositor
apenas encostando-se na corda, sem ping¢a-la, resultando num som realmente

pianissimo.
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Figura 90 - Harmoénicos e pizzicatos de mao esquerda

I

Na passagem seguinte notamos uma série de harmdnicos na posicao
de quarto de tom. Para uma localizacdo correta dessas notas sugerimos que
estudemos as mesmas em pressao normal de mao esquerda, para depois nos

ocuparmos da polirritmia e do col legno battuto. Uma seqiéncia possivel de
estudo desta passagem € a seguinte:

(1) Estabel ecimento da afinacdo dos quartos de tom:

e | 1 T 1 4 PR | |

F e veve vere 3

(2} Estabelecimento do ritmo com a pulsacio na colcheia para maior
compreensio das poliritmias (ainda sem pressdo de harménico).
v 5 . r 3 .
L — ——
Ca [ i
(3) Ainda com pressdo normal na mio esquerda adicionar as arcadas
indicadas em col legno batuto.
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Figura 91 - Estudos para harménicos em col legno

Ap0s este estudo realizamos passagem como escrita por Cicchelli:
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Figura 92 — Harménicos e multifénicos em col legno

Ao final da cadéncia o compositor utiliza um recurso que sera
recorrente na segunda parte da peca: notas que mantém a sua posicao, mas que
alternam entre pressdo normal e pressdo de harménico. E importante notar que a
pressao intermediaria (durante as transicdées de harmbnico para pressao normal e

vice-versa) produz sons multifénicos.
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Figura 93 — Pressoes irregulares

Na segunda parte da peca a musica comeca a se desfazer, os sons se
tornam cada vez mais liquefeitos, até de certa forma se evaporar no final. Os
“perceptos” sdo inevitaveis nesta segunda secdo de “Latitudes Emaranhadas”.
Para esclarecermos o conceito de “perceptos” recorremos a Nascimento (p. 23,
2005): “Perceptos sao percepcdes que vao além das percepcgdes: a tatilidade de
um quadro, a cor de uma melodia, o paladar de uma fotografia”. Nesta segunda
parte da peca, no momento que os sons ficam cada vez mais agudos, com gestos
ascendentes e com figuras de uma densidade menor nos sons eletronicos, a
sensacao da falta de gravidade, da mudanca de estado fisico (evaporagao) é

rapidamente sentida.

Na secao anterior a cadéncia era possivel notar objetos musicais mais
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estaveis, estas mesmas figuras retornam, como em um ritornello Deleuziano se
desterritorializando, fazendo com que a cadéncia se constitua numa “linha de

fuga” para um novo “em-casa’.

Uma técnica de complicada execucdo aparece logo no inicio da
segunda secao, onde o compositor requisita por um “col legno” realizado com
grande agilidade. Para que consigamos executar a passagem com eficiéncia

sugerimos que 0 arco permanecga 0 mais préximo possivel a corda.

clb

Figura 94 — Execucao rapida em col legno

Aos quarenta e um segundos (0°41”") se inicia um trecho em que
realizamos rapidos crescendos em conjunto com os sons eletrénicos. E
interessante reparar que assim que chegamos ao ponto alto do crescendo o
compositor troca a pressdo normal da mé&o esquerda para a pressao de
harmonico, gerando assim uma auséncia de gravidade, como se um objeto fosse
lancado em direcdo ao chao e que no momento de seu choque com a superficie a

gravidade desaparecesse.
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Figura 95 — Glissandos em conjunto com sons eletronicos
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Encontramos a ultima passagem com sonoridade sélida a um minuto e
dez segundos (1°107"), o som logo se desfaz nos harménicos e glissandos que

serao 0s componentes principais da peca até o seu final.
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Figura 96 — Excerto de “Latitudes Emaranhadas”

No final da pagina oito encontramos um trinado em pressao de
harmonico. Para uma boa realizacao deste efeito devemos levantar com agilidade
os dedos, sem deixa-los muito perto da corda, para que as notas resultantes
sejam as designadas pelo compositor.

Notas escritas:
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Figura 97 — Trinado em harménicos
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Figura 98 — Som real do trinado
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Os dois minutos e vinte e cinco segundos (225"") marcam o inicio dos
harménicos artificiais que vao dominar a obra até o final. Este harménico apareceu
pela primeira vez na segunda pagina da primeira segdo, ressurge aqui
transformado, sendo que as desterritorializagbes deste som serdo o principal

objeto sonoro deste ponto em seguida.

e

* CBE) dipe

Figura 99 — Harménico artificial

Nas trés ultimas paginas existem iniumeros gestos realizados pelos
harménicos artificiais em glissando. Como os harmoénicos artificiais neste caso
requerem um intervalo de quarta justa entre o polegar e o terceiro dedo, é de
grande importancia que estudemos estas passagens em oitavas, para um correto
estabelecimento dos harménicos. Na passagem abaixo podemos exemplificar o

seguinte procedimento:

— ]

H'.I'Ir: = h} = —
a

BSTIEE RS TE

p=rp  p=rf —¢

Figura 100 — Harmoénicos artificiais em quarto de tom
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(1) Referéncia das quartas

— ;
~E B =
3

B = =

X Y2t 3 % o3 9

L __;h"'

Lad

(2) Referéncia das oitavas
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Figura 101 — Exercicio para os harmonicos artitficiais

“Latitudes Emaranhadas” ¢ uma das poucas pecas do repertério
brasileiro para violoncelo e sons eletrdnicos. Sua riqgueza em quartos de tom,
formas de tocar, multifénicos, faz com que ela seja obra de referéncia para
violoncelistas em formagao ou profissionais no que tange as técnicas extendidas.

3.3 — Lamento Quase Mudo — Silvio Ferraz

Lamento Quase Mudo € uma peca atemporal: ela cria lagos entre o
atual e o barroco, gerando conexdes com o futuro de formas inesperadas. Os
pontos de pedal, suspensdes, e segundas descendentes ddao um ar de
“antiguidade” a peca, com todas as imagens e sonoridades que esses elementos
podem arrastar. Assim como Silvio Ferraz manuseia esses objetos musicais que
geram diversos perceptos, Ferreira Gullar se utiliza de palavras que fazem

conexdes com sensacoes (visuais, gustativas) em seu poema Muitas Vozes:

“... se dizes péra,
Acende-se um clarao
Um rastilho

De tardes e acucares...”
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Em contraponto a estes elementos barrocos, o compositor apresenta
técnicas da musica nova como percussao no tampo do violoncelo, polirritmias e
variacbes constantes na forma de tocar. Em conjunto, os materiais antigos e
novos formam um territério que Ferraz denominou de Lamento quase mudo, que
devido aos seus elementos instaveis se recria continuamente a escuta, a cada

performance.

A troca constante de materiais faz com que o intelecto ndo possa se
manifestar a tempo de arruinar as possiveis conexdes, fazendo conexbes com
formas esperadas. Celibidache (p. 63, 2001) fala sobre como os significados
preestabelecidos tornam a escuta morta:

“What is of logical nature in music? Nothing. What is logical
about the perception of the color red? Nothing. What is logical
about the balance of a C major, about the instability of the
seventh, about the instability of dissonance that needs to be
prepared, resolved...You see the intellect has altered our
immediate spontaneous contact with its pure human

nature.”*®

A peca se constréi para o final, ou seja, o material germinal da obra é o
final, com as suas suspensoes e ponto de pedal.

* Tradugdo nossa: “O que é de natureza l6gica na misica? Nada. O que é 16gico sob a percepcio da cor
vermelha? Nada. O que € 16gico sobre o balanco de um dé maior, sobre a instabilidade da sétima, sobre a
instabilidade da dissonancia que precisa ser preparada, resolvida... Vocé percebe que o intelecto alterou o
nosso contato espontaneo imediato com a sua natureza humana.”
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Figura 102 — Secao final de “Lamento Quase Mudo”

As secOes anteriores sao variagdes, ndao no sentido classico, de
inversdao, aumento e diminuicdo ou modulagdo, mas segundo Ferraz (p. 66, 2002)
variagdes “Fazendo com que o gesto sofra deformacdo proveniente de outros
gestos que se chogquem com ele.” Durante a peca, para os efeitos praticos da
performance, podemos notar trés materiais basicos que se intercalam e colidem
entre si, criando diferentes eixos, sendo que a cada aparicdo eles sao
transformados, devido ao contato com os outros eixos, podemos descrever esses

materiais basicos da seguinte forma:

1 —a linha cantada, que é permeada de segundas, que pode vir ou nao

com um ponto de pedal, por exemplo:
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Figura 103 — Linha
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2 — a figura répida, que no inicio parece ser uma forma de “eingang™*

(mais uma figura derivada do barroco) e que posteriormente ira se transformar em

um eixo da pega.
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Figura 104 — Eingang

3 — 0s pizzicatos percussivos, batidas no tampo, e mudancas na forma
de tocar que no principio da peca aparecem como elementos de ruptura e que

depois criam um contraponto entre eles mesmos.

Figura 105 — Pizzicatos percussivos

3.3.1 - Analise dos aspectos técnicos

No inicio da peg¢a notamos uma oitava em que o compositor marca uma
linha sinuosa que significa um trémulo entre as duas notas. Sugerimos que o
trémulo seja realizado a partir do cotovelo, com uma leve ondulagdo do mesmo,
desta forma fazendo com que a flexibilidade do pulso consiste num reflexo do

movimento de ondulacédo da parte superior do braco. Para realizarmos o efeito do

* Eingang - Curta passagem improvisatéria que leva a entrada de um material temdtico.
(www.oxfordmusiconline.com)
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crescendo que comega de um “mezzo piano”, iniciamos a nota no meio do arco
com uma velocidade reduzida, para que obtenhamos espaco suficiente para o
crescendo.
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Figura 106 — Crescendo e decrescendo inicial

Na figura seguinte devemos sentir 0 espago entre os semitons, cada um
deles tem uma intensidade diferente, conforme sugestdo do compositor. Os dedos
anular e minimo da mao direita tém aqui uma funcao de controlar as ressonancias
entre 0s semitons, e devem controlar o ponto de balanco do arco, pois qualquer

controle excessivo do indicador pode gerar uma quebra nas ressonancias.
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Figura 107 — Figura cromatica

Na mesma linha notamos a aparicdo das primeiras “apojaturas”, elas
aparecerao constantemente durante a peca, e sua intensidade e duragao serao
determinadas pelas suas relacdes intervalares (relagdes puras e nao hierarquicas)
e pela direcao do gesto. Tomando esta idéia por base podemos, no caso abaixo,
realizar a primeira (La bemol) mais lenta e a segunda (Fa sustenido) mais rapida e

intensa, coincidindo com o gesto mais fugaz da segunda parte.
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Figura 108 — Apojaturas

Na segunda linha inicia-se uma troca constante das formas de tocar,
entre pizzicatos percussivos, trémulos e as “suspensdes barrocas”. Apesar do
“D6” em pizzicato percussivo aparecer com a mesma dinamica, devemos criar
intensidades variaveis de acordo com as figuras ritmicas que os antecedem e
sucedem. Sugerimos que os trémulos em pianissimo sejam executados com um
grande contato dos dedos da mao direita para que eles tenham um efeito de
instrumento de percussdo (como uma caixa clara). O compositor indica quando os
trémulos comecam imediatamente e quando eles devem comecar apds a
execucao da nota (como por exemplo no “Si” apds a percussao no tampo). A troca
entre os pizzicatos percussivos, trémulos e suspensoes devem ser feitas da forma
mais precisa possivel, criando assim uma sensagao ritmica, ndao de pulsacao, mas
de duracéo das figuras.
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Figura 109 — Passagem de “Lamento Quase Mudo...”
No “poco piu mosso’ que se segue comecamos a ver as trés figuras se

intercalarem com uma maior velocidade, ou seja, a figura aspirada seguida da

figura cantada e do pizzicato como elemento de corte.
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Figura 110 — Figuras intercaladas 1
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Figura 111 — Figuras intercaladas 2

A sensacao que temos nesta passagem é que a figura cantada sofre
choques constantes com as outras figuras, que resultam em mutagdes dela. E
interessante tocarmos algumas vezes a figura cantada em sequéncia para que ela
seja 0o nosso fio condutor, e para que suas transformacbes sejam melhor

compreendidas quando juntarmos com as outras partes.
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Figura 112 — Fio condutor da passagem cantada
A proxima figura cantada possui um interessante caso de extensdo

atipica entre o terceiro dedo e o polegar, pois devemos tocar o L4 bemol com o

terceiro dedo na terceira corda e o Sol com o polegar na quarta corda. Sugerimos
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a seguinte sequiéncia de exercicios:

1) Oitavas 2) Manter polegar e escorregar 3° dedo
'—

)
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efc

3) Localizagdo do polegar
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4) executar a passagem

Figura 113 — Passagem com extensées atipicas

No primeiro compasso da segunda pagina o compositor escreve um
glissando que envolve troca de dedilhado durante 0 mesmo. No momento em que
o primeiro dedo se aproxima do Ré bequadro ele deve ser substituido pelo terceiro

dedo, sem dar a impressao de interrupg¢ao do portamento.

L Momento da troca

Figura 114 — Troca de dedos durante o portamento

Na parte seguinte temos a secdo em que as formas de tocar se

alternam com grande frequéncia, o que gera um novo tipo de virtuosismo para o
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intérprete, que € conseguir alternar entre batidas no tampo e formas de tocar com

a maior precisdo possivel.
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Figura 115 — Mudancas rapidas na forma de tocar

Segundo o compositor, as batidas no tampo do instrumento devem ter
alturas diferentes — mas de maneira diversa da “Sequenza XIV’, de L. Berio, onde
as alturas sao pré-estabelecidas — elas devem ser variaveis, pois se relacionam
com suas figuras vizinhas e sdo modificadas por elas.

Ainda na segunda pagina temos a se¢dao com a indicacdo doloso.
Nesta parte o violoncelo atua em trés planos diferentes, um que realiza o pedal,
outro que toca uma figuragdo melddica e um terceiro que transmite impulsos
ritmicos através dos pizzicatos de mao esquerda.
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Figura 116 — Excerto com linha melodia, pizzicatos de mao esquerda e ponto
de pedal.
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Sugerimos para uma melhor compreensao da passagem que isolemos
alguns aspectos:

1 — Para que o ouvido possa seguir a figuracdo melddica, isolamos a
linha de cima, e tocamos com um dedilhado que usariamos caso as outras vozes

nao existissem e eliminamos as apojaturas e a maior parte das pausas.
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Figura 117 — Linha isolada

2 — Uma vez estabelecida a melodia, adicionamos as apojaturas e os
dedilhados que serdo usados quando tocarmos as trés partes juntas.
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Figura 118 — Linha isolada respeitando as pausas e dedilhados

3 — Estabelecer uma sensacao de impulso ritmico entre os pizzicatos de

mao esquerda e a melodia, tocando as duas partes em pizzicato e anotando-as da
seguinte forma:
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Figura 119 - Estabelecimento da pulsacao
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Na terceira pagina temos uma seg¢ao que o compositor marca molto
rapido, sempre comme um tremolo e ainda faz outra observagao: Vivaldi's
“Tempestade”. Vivaldi’s ‘Tempestade’ traz consigo varias alusées, o brilho das
cordas graves do violino com notas repetidas, o vento, a sensag¢ao da tempestade
ao invés de uma “descricao” dela. Apesar da referéncia a Tempestade de Vivaldi a
passagem deve ser, segundo o compositor, tocada em aspirato, com um som

longinquo, mas como se fosse um forte ouvido de longe e ndo um piano palido.

Esta secdo apresenta uma série de complicacbes para a mao
esquerda. Uma forma interessante de estudar esta passagem € escrever 0s

intervalos por extenso, para que consigamos enxergar o formato da mé&o para

cada uma das cordas duplas:
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Figura 120 - Cordas Duplas

Ao tocarmos os intervalos desta forma notamos duas dificuldades
principais durante a passagem: 1 — a execucado das segundas maiores e 2 — a

movimentacado do polegar com o terceiro dedo preso.

Para abordar a complexidade de tocar a segunda maior, devemos ter
em mente que a abertura da mao é exatamente igual ao da uma oitava, sé que
neste caso os dedos estdo com as cordas trocadas. Baseados nesta idéia

propomos o seguinte exercicio:
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Figura 121 — Exercicios para cordas duplas

Para auxiliar a movimentacdo do polegar com o terceiro dedo preso,
devemos usa-lo de forma enérgica e precisa, com um suporte bem estabelecido
do cotovelo esquerdo, além de termos uma consciéncia dos semitons como
ocorreria em qualquer dedilhado. Para essa movimentacdo correta do polegar

aplicamos a seguinte sequéncia:

1 — digitacdo normal versus movimentag¢ao do polegar:
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Figura 122 — digitacao normal versus movimentacao do polegar

2 — afinacédo da corda dupla realizada com o terceiro dedo:
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Figura 123 — Afinacao das cordas duplas

Ap6s consolidarmos os aspectos relativos a mao esquerda, devemos
resolver a seguinte dificuldade: as fusas surgem com agrupamentos diferentes, e
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€ muito importante criar uma memdéria muscular para essas mudancas de
agrupamento, uma sensacao verdadeiramente ritmica dos dois bracos, pois a

contagem se torna quase impossivel quando executamos a passagem a tempo.
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Figura 124 — Agrupamentos de fusas

Na secao final da peca encontramos um ponto de pedal no Ré corda
solta junto com uma melodia na corda La. Esta melodia € entrecortada por
apojaturas. Uma destas apojaturas € um Fa na IV corda. O gesto da mudanca
rapida da corda D6 para a corda La, além das ressonancias gera uma impressao
visual durante a performance. Para conseguirmos realizar a apojatura sem
quebrar o ponto de pedal, devemos antecipar o movimento do cotovelo em direcao

a corda L& assim que tocarmos o Fa.

Para uma melhor compreensao das partes envolvidas neste trecho,
sugerimos o estudo da melodia da corda L4, sem o ponto de pedal e as
apojaturas.
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Figura 125 — Figura melddica

Quando analisamos a parte melddica desta forma notamos também

algumas qualidades intrinsecas da figura. Podemos ver um Si que sobe primeiro

94



a um D6 bequadro, seguido de um D6 sustenido e finalmente por um Ré (que
forma uma oitava com o pedal), tudo isso intercalado com uma repeticao do Si. A
mudanca dos ritmos faz com que as notas repetidas tenham sensacdes diferentes
a cada volta.

Num segundo momento € interessante tocarmos a figuracdo melddica

com as apojaturas para termos a sensacao de como elas transformam a melodia.
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Figura 126 — Linha melddica com apojaturas

Neste momento podemos realizar um interessante exercicio tocando o
ponto de pedal e imaginando a linha melédica com as apojaturas. Ao realizarmos
esta proposta notamos que o ponto de pedal apesar de sua aparente inércia esta
em constante dialogo com os outros planos da passagem.

Este exercicio auxilia também na compreensao de que nesta secao
final existem muitas vozes que nao estao escritas, assim como na Fuga da Suite
V, de J.S. Bach, onde muitas partes sdo imaginadas e nao tocadas. Os choques
entre os gestos durante a peca geraram eixos diferentes e quando tocamos este
final, lampejos de eixos anteriores devem estar presentes em nossa imaginacao.
Longe da tranquilidade aparente, existem pizzicatos percussivos, mudancas na
forma de tocar e a Tempestade de Vivaldi acontecendo nos bastidores do teatro,

atormentando essa idilica paisagem barroca.
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4 — Entrevistas®

4.1 — Entrevista com Joel Krosnick*®
Como foi o seu contato inicial com a performance de pecas novas?

J.K. — Meu contato inicial com a musica nova aconteceu por mero
acaso, eu entrei para o “Columbia College” em Nova lorque no ano que se iniciou
o programa de PhD em Composi¢cao. Quando eu requisitei uma data para um
recital, meu orientador Jack Beeson*’ (um compositor de dpera) me disse que se
eu convencesse algum dos novos alunos do curso de Doutorado em Composicao
a escrever uma peca, eu teria a minha data de recital. Fui ao Departamento de
Composicédo e falei com alguns dos alunos, um deles se prontificou a escrever
uma pecga se eu tocasse com ele e com outro colega pegas muito antigas e novas.
Este foi meu primeiro contato com Charles Wuorinen, e quanto ao pedido dele o
resultado foi o meu primeiro grupo sério de musica de camara, um Trio com
Flauta, Piano e Violoncelo, sendo que o outro membro era o flautista/compositor
Harvey Sollberger. Inimeros tipos de experimentacdes, ensaios, performances,
parcerias com compositores, pecas novas € concertos se originaram deste contato
inicial. A musica antiga a que Wuorinen se referiu no inicio eram pecas dos
Séculos Xlll, XIV e XV, de compositores italianos, franceses e alemaes, que

também escreviam pecas “atonais”.

Como o seu trabalho com compositores como Carter e Shapey

influenciou sua visao interpretativa de outros tipos de repertorio?

* Todas as entrevistas foram realizadas e traduzidas pelo autor — originais no anexo III.

% Chefe do departamento de violoncelo da “Juilliard School of Music” e membro do “Juilliard Quartet”.

*7 Jack Beeson (1921- ): compositor americano discipulo de B. Bartok, foi professorde compostiores como
C. Wuorinen, B. Sheng e J. Tower. (www.boosey.com)
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J.K. — Nas primeiras vezes que toquei obras de Wuorinen, Shapey,
Wolpe, Babbitt, Davidowsky e Carter, eu tinha 19 anos e foi a primeira vez até
entdo que eu tive que tocar pecas que eu nao havia escutado antes. Inicialmente
eu estava confuso nas minhas decisdes sobre “como esta musica funciona”, pois
nao tinha audicdes anteriores como apoio. No momento em que descobri como
aprender as notas, ritmos, outras dificuldades técnicas e comecei a usar meus
instintos musicais, comecei a sentir a liberdade de descobrir “como esta musica
funciona” em pecas de Brahms, Bach, Dvorak etc. Foram necessarios muitos anos
para que eu desenvolvesse 0 equipamento mental, musical e intuitivo para
descobrir como interpretar os diversos estilos que eu toco (e ainda é, depois de
todos esses anos, uma continua descoberta), mas ter que aprender pecas novas
sem gravacdes ou contato prévio foi o primeiro passo desta jornada.

Vocé acha que os alunos nas Universidades estao interessados na

performance de Musica Contemporanea?

J.K. — Sim. Os meus alunos estdo em sua grande maioria abertos a
aprender pecas instigantes, que eles nao tenham ouvido antes. O processo de
aprender uma obra para a qual vocé ndo tem referéncia de gravacao (o que
descrevi anteriormente) € um processo intrincado, mesmo para 0s musicos mais
brilhantes, mas a maioria deles tem uma atitude aberta as novas exploracées. A
Juilliard mudou muito nos ultimos 10-15 anos; existe muita musica atual sendo
tocada, de todas as correntes e qualidades (para isso devemos dar crédito ao Dr.
Joel Sachs, que quaisquer que sejam suas qualidades como maestro e pianista,
criou um movimento consideravel de Musica Nova, baseado no seu entusiasmo e

ambicao).
Numa entrevista a Revista “Strad”, Sigfried Palm disse que ele em

geral faz com que seus alunos aprendam Musica Contemporanea primeiro

para depois retornar ao repertorio tradicional, pois na opinidao dele desta
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forma eles tocariam melhor as pecas de eras passadas. Vocé concorda com
este ponto de vista?

J.K. — Diferentemente de Palm, eu ndo faco um procedimento padréao
com os alunos neste sentido. Eu tento sempre misturar todos os estilos. E certo
que os estilos recentes trazem a coragem, liberdade de convicgdo e o tipo de
imaginagao que é dificil de termos quando tocamos uma das Suites de Bach, para
a qual temos centenas de excelentes gravagdes. Entdo é importante ter a musica
contemporanea junto com os outros estilos e ndo numa ordem progressiva, seja

ela qual for.

Sua técnica de mao esquerda é baseada em flexibilidade,
alinhamento e memodria muscular, como funciona o processo de construgcao
da memoria muscular para os quartos de tom? Vocé estuda escalas em
quarto de tom, ou relaciona eles a sonoridades especificas da peca?

J.K. — Nao, eu nado estudo escalas em quartos de tom, mas trabalho
intensivamente com eles quando estou imerso em pecas como a “Sonata Solo” ou
a “Intercommunicazione”, de Bernd Alois Zimmermann, ou outras pecas de
compositores ainda mais recentes. Existe uma memaria muscular e uma forma da
mao conectada a memoria auditiva a serem levadas em consideracdo com 0s
quartos de tom. Na realidade ndo € diferente de qualquer tipo de afinacao, pois

temos que combinar memaoria muscular com habilidades auditivas.
Como vocé aborda uma peca como a “Sequenza XIV”, de Berio,
com fatores técnicos complicados como percussao no tampo em alturas

diferentes coordenados com pizzicatos de mao esquerda?

J.K. — Se elementos técnicos como: percutir no tampo com diferentes

alturas, tocar no estandarte, usar “col legno” na corda ou madeira no instrumento
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forem uma parte real da estrutura da peca, eles se tornam uma sequéncia
memoravel de eventos que geram algum tipo de forma. Como exemplo, podemos
citar a percussao em trémulo na “Sequenza XIV’, de Berio, que é uma sonoridade
geradora de uma forte impressao e que quando retorna no final da peca marca o
outro “book-end™® estrutural da obra. No “Segundo Concerto para Violoncelo e
Orquestra®’, de Donald Martino, quando os efeitos percutidos retornam, eles
marcam uma lembranca do tipo do impulso gestual que nédo era ouvido desde o
primeiro movimento: o aparecimento destes sons no final unifica a peca. O
mesmo acontece no “Capriccio Per Sigfried Palm” de Penderecki onde as
sonoridades “ndo-usuais” sao parte da estrutura da composicédo. O “col legno” na
primeira “Strophe”, de Duttileux, é usada de forma similar, eles sdo “militares,
como uma caixa clara” segundo a partitura. Notamos um fendmeno musical muito
menos interessante quando efeitos sdo usados pelo simples fato que eles existem.
Eu ja& toquei algumas pecas onde estes “efeitos” sdo usados apenas como

“efeitos”.

Em uma entrevista recente pra o sitio “www.sequenza2i.com” vocé

disse que o “Juilliard Quartet” teve que encontrar o som certo para o
“Quinteto para Clarinete e Cordas” de Elliot Carter. Como é este “som certo”
na peca de Carter? Ele se relaciona de alguma forma com peca como
“Figment” ou com os quartetos do mesmo compositor?

J.K. — As (ltimas obras de musica de camara de Carter como o
“Quinteto com Piano®’, o “Quinto Quarteto de Cordas” e, especialmente, o
“Quinteto para Clarinete e Cordas” sao pecas muito leves em sua textura, quase
luminescente em suas cores. Mesmo com a escrita brilhante do “Quinteto para
Clarinete”, nés tivemos que encontrar uma forma leve e sem esforgo de executar a
peca. O “Figment #1” € uma pega em sua propria categoria, na noite de estréia do
“Quinteto para Clarinete”, em abril de 2008, cada um de nés tocou uma peca solo

* A traducio literal de “Book-end” é: suporte de livros.
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de Carter como a segunda parte do programa, no meio de duas performances do
Quinteto. Fizemos também, uma analise/performance do Quinteto com Carter
narrando e com o grupo tocando, antes da performance final do Quinteto. O
“Figment’ € uma peca de uma estrutura notavel, uma peca grande, mas que leva
apenas seis minutos para ouvir e tocar. Algumas das texturas em uma das
“‘musicas” sdao de staccatos brilhantes, enquanto outras “musicas” sdo secdes
liricas, cantadas usando o contexto de varias oitavas. Estas duas “musicas” se
revezam no dominio da peca, interrompendo uma a outra. Temos também
algumas elaboradas “Fanfarras” (como a primeira passagem do inicio, ou a
anterior a recapitulacao) que anunciam eventos e que rimam umas com as outras

durante toda a peca. “Figment’ tem um grande alcance expressivo.

Outro ponto interessante desta entrevista foi quando vocé afirmou
que “o que o compositor diz muda a nossa forma de pensar, mesmo quando
a partituras esta clara. O intérprete ndo deve se ater ao que esta escrito na
pdgina.” E interessante notar que mesmo com o alto desenvolvimento da
escrita, ainda existem coisas que ndao podem ser escritas. Vocé poderia

comentar sobre este assunto?

J.K. — Ralph Shapey costumava a se referir ao seu oficio de compositor
como “botar pontos pretos no papel branco.” Quando eu perguntei a ele, durante
os anos 1980, por que ele ndo escrevia mais marcacées de dinamica, ele me
respondeu que: “Eu ndo posso escrever tudo, vocé tem que usar seu cérebro,
instintos ou o que for que vocé possuir para entender o que esta acontecendo
musicalmente e emocionalmente. Se eu tivesse que escrever, vocé nao
entenderia.” Esta € uma questao aplicavel a histéria de musica ocidental desde o
Século XIlll. Durante a época de Haydn e Mozart, a maior parte da musica deles
era escrita com o pressuposto de um entendimento comum da linguagem musical
envolvida. Por exemplo, existem poucas marcacoes de dinamicas nos quartetos

de Haydn, ndo porque os intérpretes ndo as usavam, mas porque ele estava
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escrevendo para pessoas que o conheciam e que conheciam a maior parte de
suas pecas. No final da sua vida, quando comecou a escrever para musicos
londrinos que nao conhecia, passou a ser bem mais especifico na sua notacao.
Beethoven foi o primeiro compositor a ter a consciéncia de que ele estava
escrevendo para o futuro, para quando ele estivesse morto ha muito tempo, entao
ele tentou (até mesmo colocando marcagdées metronémicas em algumas de suas
obras) se explicar detalhadamente para os “intérpretes do futuro”. Carter toma um
enorme cuidado em escrever na partitura exatamente o que ele ouve em cada
peca. Ele muda constantemente as dindmicas e articulagdes em cada edicéo das
suas pecas. Dito isto, sdo somente pontos pretos, palavras, marcacées de tempo
etc. no papel branco. No fim, as notas escritas sdo apenas meios de nos levar
“‘para dentro da sala” do compositor, sendo que a organizacdo desses sinais
graficos nos levam a entrar na “batida do coracdo” da peca. Nés devemos tomar
as tonalidades, marcacoes de compasso, notas, harmonias, seguir em frente e “re-

criar” a criagao do compositor.

Vocé tem algum sistema visual para pecas que mudam

constantemente as formas de tocar?

J.K. — Donald Martino tem um sistema colorido de cédigos para a sua
“Parisonatina al’'Dodecafonia’ que cria um delineamento muito mais simples das
formas de tocar. De outra forma a clareza das diferentes solicitacbes de arcos,
pizzicatos etc. se tornam claras conforme elas se tornam uma parte organica de
peca que nos recriamos. Todos estes detalhes se tornam parte do “contar” da
peca, assim com as notas. Na realidade ndo temos tempo de ler todas todas as
notas uma a uma enquanto tocamos, quanto mais sul ponticellos, sul tastos, col
legnos. Nés aprendemos as formas de tocar e elas se tornam parte da obra,

inseparavel da mesma.

Vocé poderia nomear algumas pecas escritas desde o ano 2000
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que sao realmente excepcionais?

J.K. — O “Duo”, de Richard Wernick para violoncelo e piano e também o
“Duo Duplo” de Wernick para dois violoncelos e dois pianos, sdo duas pecas
notaveis escritas desde o ano 2000. Este mesmo compositor escreveu duas
“Suites para Violoncelo Solo” que sao verdadeiramente admiraveis, sendo a
segunda muito mais complexa tecnicamente. Considero extraordinarios o “Solo”,
“Duo” e “Trio para Violoncelo Solo” (com faixas pré-gravadas) de Ralph Shapey,
Posso citar também a “More Melismata’ de Milton Babbitt, que pretendo estudar
junto com a “Segunda Suite” de Wernick, para toca-las num recital no “Mannes

College of Music”, o qual acontecera em junho de 2009, em Nova lorque.

4.2 — Entrevista com Darrett Adkins®®

Como foi a sua introducao a performance da Musica Nova?

D.A. — Quando eu era adolescente, dois dos meus melhores amigos
eram compositores. Eu ndo tinha uma pré-disposicao a gostar de musica
dissonante (que crianca tem?), mas lentamente eles quebraram a minha
resisténcia pela exposicdo continua as pecgas que eles estavam interessados. Eu
morava na Costa Oeste dos Estados Unidos, o minimalismo estava com grande
forca na época, e os quatro jovens membros do quarteto Kronos, tocavam quatro
programas diferentes em Seattle por temporada, aos quais assistiamos
religiosamente. Neste contexto eu ouvia Musica Contemporanea sem nenhum tipo
de resisténcia, pois o som do Quarteto de Cordas era muito importante para mim.
Quando iniciei meus estudos no conservatério local eu ja era um entusiasta da

Musica Nova, e desde aquela época, ela tem sido uma constante na minha vida.

* Professor da Juilliard School e do Oberlin Conservatory
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Como o seu trabalho com compositores como Berio e Wallin
influenciou a sua interpretacao de outros tipos de repertorio?

D.A. — A idéia que compositores vivos lutam constantemente para
serem compreendidos através da notacdo, deu-me um senso de propdsito para
interpretar compositores do passado. Meu primeiro encontro com Berio se deu em
Oberlin no final dos anos 1980, ele em conjunto com tantos outros compositores,
ajudou-me a enxergar o processo de notacdo como algo inexato, mas de uma
tentativa profunda de tentar comunicar uma “verdade musical”. O papel do
intérprete como tradutor destas verdades, revigora os processos de decodificacdo

de compositores do passado com a mesma atitude aberta, investigativa.

Como vocé chama a atencao dos seus alunos para obras recentes

para violoncelo?

D.A. — Na verdade eu raramente tenho que mencionar as obras novas
de violoncelo. A maioria dos meus alunos esta tao atualizada quanto, ou ainda
mais do que eu! Muitas vezes me vejo dizendo aos alunos para estudarem as
Sonatas de Boccherini, porque eles estao interessados exclusivamente na Musica

Nova.

Numa entrevista a Revista “Strad”, Sigfried Palm disse que ele em
geral faz com que seus alunos aprendam Musica Contemporanea primeiro
para depois retornar ao repertorio tradicional, pois na opinido dele desta
forma eles tocariam melhor as pecas de eras passadas. Vocé concorda com
este ponto de vista?

D.A. — Esta é uma nocao interessante e que pode funcionar bem. Em

um romance de Saramago, existe um personagem que é professor de Histéria, e
este personagem defendia que a unica indagacao interessante no estudo da
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histéria é se comegamos do inicio e trabalhamos para frente ou se comegcamos do
final e trabalhamos para tras. De um ponto de vista pratico eu acho que é possivel
trabalhar em todos os pontos de vista ao mesmo tempo, com periodos ocasionais
de exclusividade - ou focos exaustivos em determinados projetos.

Vocé tem algum estudo especifico de técnicas expandidas? Vocé
acha que livros de estudo abordando materiais da Musica Contemporanea
seriam uteis, ou seriam muito vagos devido a constante mudanca de

técnicas de pecas para peca?

D.A. — Eu ndo tenho nenhum exercicio especifico para técnicas
expandidas. Eu me encontro numa posicdo de ter que explicar como certas
técnicas expandidas funcionam em grande detalhe para meus alunos, e eu acho
isso muito desafiador e também muito util para mim, conforme vou descrevendo
estes processos. Durante a minha carreira venho desenvolvendo uma satisfacao
pessoal em descobrir como 0s processos técnicos das pecas novas funcionam, e

eu tento fazer com que meus alunos tenham a mesma experiéncia!

Ha alguns anos vocé realizou uma bela gravacdao da Sequena X1V,
de Berio. Como vocé abordou inicialmente uma peca como esta com
dificuldades como batidas no tampo com Alturas definidas e passagens

exaustivas de pizzicato de mao esquerda?

D.A. — A principio eu conversei com todos que estavam trabalhando a
peca no momento! Fred Sherry®® teve algumas idéias que ajudaram e Joel
Krosnick fez uma sugestdo que simplificou algo que eu estava achando impossivel
e desde entdo sou eternamente grato a ele por este comentario. Eu liguei para

30 Professor da “Juillird School of Music”, reconhecido pelo seu trabalho com compositores como Berio,
Takemitsu, Babbit e Carter.
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Jean-Guihen Queyras® para ver se ele tinha alguma informacdo nova, e ele
estava a procura de Rohan de Saram que estava sem comunicacao na época. Em
sua maior parte, a interpretacdo de uma peca como esta, se baseia em tentativas,
somadas de associacdes livres. Quando a notacao é recém-criada, sem uma bula
muito clara, temos que realizar jogos de adivinhagdes. Eu sei que minha forma de
tocar a “Sequenza” é diferente da de Saram a quem a peca foi dedicada, mas esta
forma é a que eu acredito que funcione para a peca. Na minha opinido, Berio
ficaria satisfeito de ver que a notacao dele pode se tornar viva sem a influéncia
direta de um intérprete a quem a peca foi dedicada.

Em uma entrevista recente Joel Krosnick disse que: “o que um
compositor diz influencia com vé a peca, mesmo quando a partitura esta
clara. O intérprete ndo deve se ater ao que estd na pdgina”. E interessante
notar que mesmo com o alto desenvolvimento da escrita, ainda existem
coisas que nao podem ser escritas. Vocé poderia comentar sobre este
assunto?

D.A. — Como falei antes, a notacdo € a tentativa de transmitir alguma
verdade musical, assim como a lingua falada é uma tentativa de formular idéias e
emocoes puras — que sao vivenciadas antes da linguagem — em palavras. Quando
traduzimos de uma lingua para outra temos grandes desafios quanto as sutilezas
dos significados. A notagdo musical € muito menos rica que a mais simples
linguagem falada, desta forma existe uma grande quantidade de “informacao” que
€ implicita. Os anos de treinamento musical e a experiéncia profissional servem
para aprofundar a nossa intuicdo sobre os aspectos implicitos da notagcdo. As
grandes performances as quais eu tive a oportunidade de assistir foram aquelas
gue expandiram a minha idéia de possibilidades dentro de uma partitura, ao invés

daquelas que me mostraram como a partitura deveria ser lida! Eu acredito que

31 Professor da Stuttgart Musikhochschule, foi por muitos anos o violoncelista do Ensemble

Intercontemporain.
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estou sempre procurando por formas de abrir caminhos em uma peca, de
aumentar as minhas possibilidades e de acolher na minha forma de pensar um

sutil e complicado senso de significados momentaneos.

Vocé tem algum sistema visual para pecas que mudam

constantemente as formas de tocar?

D.A. — Nao uso nada especifico, sé muito estudo cauteloso.

Vocé tocou e gravou o Quarteto 2, de Morton Feldman? Como foi o
processo de ensaios para uma peca de movimento unico que dura mais de
seis horas? Como foi a reacdo do publico?

D.A. — Nés ensaiamos a peca em blocos. Nés tracavamos uma
estratégia sobre quantas paginas iriamos trabalhar em um ensaio e como iriamos
resolver os seus desafios. Como a peca foi composta pagina por pagina este
processo funcionou bem. Posteriormente, comecamos a tocar grandes se¢des —
do tipo, 45 minutos comecgando da pagina 35. Chegamos depois a um ponto em
que tocadvamos 2 ou 3 horas, mas nunca a peca toda. Nas vezes em que tocamos
o Quarteto tive uma sensacao de que todos que estavam na platéia estavam
conscientes de que algo especial estava acontecendo e algo que pode nunca mais
se repetir, eu me sinto extremamente grato por ter tido esta oportunidade.

4.3 — Entrevista com Mark Kosower 2

Vocé foi agraciado com o prémio de melhor intérprete da peca “Ay,

there is a Rub” do compositor italiano Marco Stroppa, durante o “Sétimo
Concurso Rostropovich”. Vocé pode nos descrever seu processo de

> Solo Violoncelo da Orquestra Sinfonica de Bamberg
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preparacao para esta peca? Quais os desafios que vocé enfrentou na época?

M.K. —Eu recebi a partitura um més antes do concurso, assim como 0s
outros candidatos. Isso era e continua sendo um procedimento comum nos
concursos internacionais. Apesar disso, por diversos motivos, s6 comecei a
estudar a peca de Stroppa nove dias antes do concurso. Em primeiro lugar, eu me
casei no més que antecedeu ao concurso, e estava realizando a mudanca da
minha esposa de Indiana para Nova York. Em segundo lugar, os ataques
terroristas de 11 de setembro, que aconteceram algumas semanas antes do
concurso, interromperam a vida normal de todos os que estavam em Nova York
na época. E em ultimo lugar, minha esposa e eu tocamos um recital de grande
importancia no “Lincoln Center” dez dias antes do concurso, com um programa
completamente diferente. Por estes motivos tive muito pouco tempo. Nesses
nove dias eu gastei a maior parte do meu tempo trabalhando a peca de Stroppa. O
maior desafio da pega era descobrir todos 0os harménicos artificiais requeridos pelo

compositor e como conecta-los de forma pratica no violoncelo.

Muitos dos harménicos eram complicadissimos, em regides “mudas” do
instrumento. Vencidas as dificuldades dos harménicos, o desafio da identificacdo
da estrutura geral e a descoberta de relagdes entre 0s objetos musicais ocupou a
maior parte da minha preparacao.

Siegfried Palm disse numa entrevista a Revista “Strad”, que ele
costumava fazer os alunos dele aprender pecas contemporaneas primeiro e
depois voltava os mesmos ao repertorio tradicional, porque desta forma eles
tocavam com mais propriedade pecas dos Seculos XVIll e XIX, vocé
concorda com este ponto de vista? Vocé diria que sua formacdao no
violoncelo foi ‘tradicional’, ou vocé sempre estudou pecas que nao
pertenciam ao repertorio “standard”? Como que o seu trabalho com pecas
de compositores como Ginastera e Stroppa influenciou sua visao de outros

108



tipos de repertorio?

M.K. - Eu concordo com Palm quando ele diz que é muito importante
aprender musica contemporanea ou, numa escala ainda maior, pegas raras, com
poucas gravacdes e performances, de todos os periodos histéricos, porque isso
realmente nos forga a pensar sobre musica, sobre como analisar uma partitura e a
desenvolver 0 nosso universo sonoro. A Musica Contemporanea com freqiéncia
€ a que nos faz pensar mais, pois ela requisita sons e técnicas atipicas. De um
ponto de vista puramente instrumental, tocar certos tipos de pecas novas nem
sempre sdo beneficiais ao repertério tradicional. Movimentos ndo-ortodoxos sem a
liberacao da tensao pode ser prejudicial a sutileza e a elegancia que a musica de
periodos anteriores requerem. Minha formacao foi bem tradicional, meu interesse
em musica contempordnea comegou a crescer durante meu bacharelado na
Universidade de Indiana e foi desenvolvido em grau muito maior durante meus

anos de estudo do curso de Mestrado na Juilliard School.

Vocé se utiliza de exercicios especificos para técnicas
expandidas? Vocé acha que livros de estudos sobre técnicas expandidas
seriam uteis ou nao devido a constante mudanca das técnicas expandidas
de uma peca para outra?

M.K. — Acredito que, ao abordarmos uma peca nova, o mais eficiente
€ usarmos as ferramentas da tradicao violoncelistica, com a mesma exigéncia de
conhecimento e compreensao que utilizamos em todos os tipos de repertério.
Livros de estudo podem ser Uteis ou prejudiciais para qualquer periodo historico,
dependendo de como sao utilizados.

Como vocé estuda quartos de tom? No seu estudo individual vocé

tem formas de estuda-los separadamente ou sua abordagem é sempre no
contexto da peca?
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M.K. - Em geral meu trabalho com os quartos de tom esta dentro dos

conceitos expressivos e de efeitos da peca.

Numa entrevista recente, o violoncelista Joel Krosnick disse que:
“o que o compositor fala sobre a peca, muda o que vocé pensa sobre ela,
mesmo quando as notas impressas sdao extremamente claras. Nao podemos
nos ater ao que esta escrito”. Vocé pode comentar sobre este assunto

relacionado a leitura de obras novas?

M.K.— Concordo plenamente com esta afirmacdo. E impossivel
interpretar em alto nivel, sem uma compreensao do compositor, estilo e sem ter
idéias musicais que transcendem a partitura. E 6bvio que devemos tentar seguir
de forma rigorosa o que esta escrito, mas se o violoncelista ndo estiver equipado
com conhecimento, ferramentas técnicas e com criatividade, ele nao esta

habilitado a fazer musica em alto nivel.

Vocé tem algum sistema visual para auxilia-lo em pecas que
mudam constantemente a forma de tocar (sul tasto, al ponticello, sul
ponticello etc.)?

M.K.— N&o. Para mim, tudo se relaciona auditivamente, com isto
quero dizer que a minha percepcao determina onde meu arco deve se direcionar e
com qual intensidade. Posso afirmar que este processo s6 funciona quando

realmente fazemos o0 nosso “dever de casa”.

Vocé poderia nomear algumas pecas escritas apos a segunda
metade do Século XX que sdo realmente excepcionais?

M.K. - .Ginastera Punena No. 2
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.Ginastera Cello Sonata (1979)
.Dutilleux 3 Strophes sur le nom de SACHER
.Schnittke Cello Sonata No. 1
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5 - Conclusao

A musica atual se mostra repleta de desafios provenientes de uma
gramatica distinta da tradicao dos Séculos XVIII e XIX. Novas formas de tocar
constituem um territério movedico, ja que as novas composi¢cdes nao possuem um
protocolo de execucdo firmado. No entanto, esta auséncia de protocolo gera
possibilidades infinitas de exploracdo, de novos agenciamentos, de descobertas
continuas de possibilidades do violoncelo.

A interpretacdo de pecas recém-escritas deve estar em constante
transformacao, sendo as préprias pecas um norte indicativo de seus caminhos -
ainda que nao saibamos a priori aonde este caminho ira levar. A musica
contemporanea exige do intérprete uma constante capacidade criativa: é

responsabilidade do intérprete criar e recriar universos sonoros.

Nascimento (p. 68, 2005) assim descreve a constante mutagdo da

musica contemporéanea:

“A musica contemporénea cria e destroi ritornelos. Nada
permanece na musica, tudo estd em constante movimento,
em constante mutacdo (...). O oficio do compositor é
desenhar um ritornelo para logo sair dele, achar um ponto de
fuga, uma linha que o faga ser expelido para fora do territério,

para entao repetir o processo.”

O contato da nova geracao de violoncelistas com 0s novos recursos
técnicos e expressivos é de fundamental importancia. O simples contato com as
pecas que vém sendo escritas é que vai gerar interesse e novas descobertas. E
preciso que olhemos com o devido respeito a tradicdo musical, mas sem
subestimar a importancia das novas pec¢as que estdo, neste exato momento,

transformando o violoncelo e dando vida ao nosso instrumento no Século XXI.
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Para estimular o contato dos violoncelistas com pecas contemporaneas
€ necessario que as mesmas sejam incluidas nos cursos de graduacdo, e que
nés, professores, demonstremos aos alunos que o musico precisa trabalhar em

harmonia com o tempo em que ele vive.

Nossa proposta é que os alunos tenham no minimo um ano de seu
curso de bacharelado exclusivamente dedicado a musica escrita a partir de 1970
(comecando por pegcas como os Concertos de Dutilleux e Lutoslawski, passando
pelas pecas encomendadas por Rostropovich e dedicadas a memdéria de Paul
Sacher - pecas essas escritas por compositores como Hans Werner Henze, Heinz
Holliger e Pierre Boulez - e por fim as pecas que estdo sendo escritas por
compositores como Brian Ferneyhough, Kaija Saariaho e por compositores
brasileiros atuantes como os citados neste trabalho).

Durante este ano sugerido de pesquisas do repertorio contemporaneo,
€ preciso incentivar os alunos a trabalharem com os compositores de suas
respectivas universidades, criando laboratérios de composigcao e perfomance, que

enriguecerao as ferramentas técnicas e o repertério para o violoncelo.

Para que os alunos tenham o habito de explorar a musica nova, nés -
professores e intérpretes - devemos ter um intenso comprometimento com esse
tipo de repertério, incluindo-o constantemente em nosso repertério de concerto e

criando sempre novas associacées com compositores.

As mudangas recentes no cenario musical brasileiro precisam ser
devidamente acompanhadas pelas Universidades. A situacdo em nosso pais
comecga a ficar mais parecida com a dos grandes centros musicais, onde o0s
intérpretes precisam tocar com a mesma sensibilidade mdusicas tradicionais e
novas (p.ex.: a “Sonata em Ré Maior” de Beethoven e “Transpotio ad infinitum” de
Husa).
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A criacdo de um grupo de musica nova no “Vigésimo Festival de
Campos do Jordao” - evento que sempre teve um viés tradicional-nacionalista - é
uma prova que as novas geracdes de violoncelistas no Brasil precisarao ter um

perfil diferente, mais ligado ao tempo presente.
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Anexos

| — Biografias:

Alexandre Ficagna nasceu em 1983, no municipio de Realeza, no
Parana. Iniciou a graduacdo em Musica/Licenciatura pela Universidade Estadual
de Londrina em 2001, concluindo-a em 2005. Neste periodo, iniciou seus estudos
de composicdo com Fabio Furlanete. Em 2004, recebeu o prémio de Melhor
Sonoplastia no XV FETECO, em Guarapuava, juntamente com Vicente Carlos
Pereira Junior, pela peca "Paralisia - exercicio cénico para atrizes claustrofobicas",
com direcao do préprio Vicente. Neste mesmo ano, participou da Comissao
Organizadora do Il ENCU - Encontro Nacional de Compositores Universitarios. Em
2006, iniciou o mestrado em Musica/Processo Criativos pela Universidade
Estadual de Campinas, sob orientacdo da Prof. Dra. Denise Horténcia Lopes
Garcia, intitulado "Composicao pelo Som: trabalho composicional e analitico de
repertorio instrumental por métodos de andlise da musica eletroacustica". Neste
periodo, estudou o software Max/MSP com Ignacio de Campos. Tem participado
de cursos com diversos compositores, dentre os quais Rodolfo Caesar, Roberto
Victorio, Aylton Escobar, Silvio Ferraz, Marisa Rezende e Claude Ledoux.

.....

Criativos, sob orientacao do Prof. Dr. Silvio Ferraz.

Ignacio de Campos ¢é compositor, contrabaixista e gambista,
doutorando em composicao eletroacustica sob a orientacao de Denise Garcia pela
Unicamp. Fez cursos de composicdo com Stockhausen na Alemanha, Philippe
Manoury, Kaija Sahariaho e Salvatore Sciarrino na Frang¢a dentro do curso de
Informatica Musical do IRCAM — Paris. No Brasil fez cursos com José Augusto
Mannis e Rodolfo Caesar entre outros. Especializado em composicao de musica
eletroacustica ja teve suas obras apresentadas em diversos paises. Em 2001
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ganha o 1o prémio do Concurso Funarte de Composicdo Contemporanea na
categoria musica eletroacustica além do prémio do publico por sua obra TEXTVM.
Ja realizou trabalhos com live-electronics junto ao Itad Cultural, Instituto Tomie
Ohtake e IRCAM. Além do live-electronics e da musica eletroacustica dedica-se a
interacao da eletrénica com instrumentos e projetos que envolvam interatividade e
instalagdo sonora. E professor de acUstica musical e composicao eletroacustica na
Faculdade Santa Marcelina em Sao Paulo. (Extraido do sitio:
http://sussurro.musica.ufrj.br/abcde/c/camposignac/camposigna)

Leonardo Aldrovandi nasceu em Sao Paulo. Graduou-se em piano
pela Unicamp e fez mestrado e doutorado pela PUC de Sao Paulo. Foi professor
de filosofia da Fundag¢édo Mineira de Educacao e Cultura em Belo Horizonte, onde
também desenvolveu trabalho de musica na favela da Pedreira. Atualmente é
professor de musica da Universidade Anhembi-Morumbi e faz pds-doutorado em
composicao pela Unicamp. Seu principal professor foi o compositor Silvio Ferraz.
Na Franga, fez cursos com Brian Ferneyhough, Ivan Fedele e Francois Bernard-
Mache, além de pesquisa com Francois Nicolas. Foi membro do grupo catalao
*** sob a direcdo de Tiago Cunha, com o qual montou espetaculos em Barcelona
e Lisboa, sendo uma das trilhas uma parceria com o poeta Arnaldo Antunes. Além
de variados trabalhos com improvisacéo e trilhas, suas pecas tém sido executadas
por grupos brasileiros como Novas Tendéncias e a Sinfénica da Usp.
Recentemente, montou com Ignacio de Campos e Patricia Claro o espetaculo
Teares da Memdéria Sonora, com apoio da Secretaria do Estado. Como
pesquisador, publica artigos e resenhas para revistas nacionais e internacionais,
como Cambrigde University Press, Portuguese Studies Review e Film Philosophy.

Rodrigo Cicchelli Velloso nasceu no Rio de Janeiro em 1966.
Formado em composicao musical pelo Instituto Villa-Lobos da UNIRIO em 1990,
foi também aluno de César Guerra-Peixe e Hans-Joachim Koellreutter. Entre 1991
e 1997 realizou o doutorado em composicao musical na University of East Anglia
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(Norwich, Inglaterra) como bolsista da CAPES sob a orientacdo de Denis Smalley,
e participou do Cursus de composition et d’informatique musicale do IRCAM
(Paris, Franca) como bolsista do governo francés, tendo freqlientado cursos com
Tristan Murail, Jean-Claude Risset e Brian Ferneyhough, dentre outros.
Concluindo seus estudos de pés-graduacao na Europa em 1997, retornou ao
Brasil e tornou-se professor da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio
de Janeiro (UFRJ) em 1998. Suas obras vém sendo executadas e difundidas ao
redor do mundo e sua producdo vem sendo premiada em diversas ocasides e
eventos como o Concurso Villa-Lobos de Composicao Musical (UFRJ, 1987), o
Concorso Internazionale Luigi Russolo di Musica Elettroacustica (Fondazione
Russolo-Pratella, 1993-94-95), a Tribune internationale de musique
électroacoustique (IMC/UNESCO, 1994), os prémios ALV’1999 e ALV’2001
(FUJB), dentre outros.

Rodrigo Lima é compositor Diplomado pelo Departamento de Musica
da Universidade de Brasilia (UnB) e mestrando em composi¢cdao no Instituto de
Artes da UNICAMP. Composi¢cdes de sua autoria tém sido apresentadas no Brasil,
Alemanha, Espanha, Chile e Estados Unidos. Recebeu em 2006 o prémio
"Francisco Guerrero Martin” no ‘XVIl Premio Jovenes Compositores em Madrid na
Espanha e em 2005 o prémio ‘Camargo Guarnieri’ promovido pela Orquestra
Sinfénica da USP (OSUSP).

Silvio Ferraz nasceu em Sao Paulo. Estudou composicdo na
Universidade de Sao Paulo com os principais representantes do movimento
Musica Nova em S.Paulo nos anos 70, Willy Correa de Oliveira e Gilberto Mendes.
Posteriormente participou nos seminarios de composicao de Brian Ferneyhough,
na Fundacdo Royaumont em Paris, e de Gerard Grisey e Jonathan Harvey no
IRCAM.

Desde 1985 participa ativamente dos principais festivais brasileiros de
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musica contemporanea, sobretudo o Festival Musica Nova e a Bienal de Musica
Brasileira Contemporanea, com algumas saidas para fora do Brasil ao participar
do Festival d’Automne a Paris 1994 e do festival Sonidos de las Americas,
Carnegie Hall-N.York, em 1996 com obras realizadas por grupos como The Nash
Ensemble, The Smith Quartet, Ensemble Contrechamps, lktus Ensemble, Grupo
Novo Horizonte e Duo Dialogos.

Selecionado para representar o Brasil na IV Tribuna de Compositores
da Unesco em Paris em 1997, primeiro colocado no “VI Concurso Ritmo e Som”
do IA.UNESP em 1990 e no “Primeiro Concurso Nacional de Composicdo para
Contrabaixo”, em 1991 e premiado “I* Concurso Firestone de Musica Criativa”, no
Festival de Londrina” de 1992. Recebeu também o prémio Vitae 2003 para a

composigao do ciclo Livro das Sonoridades.

Sua tese de doutorado esté publicada sob o titulo Musica e Repeticao:
aspectos da questao da diferenca na musica contempordnea (Sao Paulo: Educ/
Fapesp, 1997), tendo posteriormente publicado Livro das Sonoridades (Rio: 7
letras, 2005) e organizado a coletdnea de ensaios de compositores brasileiros
Notas.Atos.Gestos ((Rio: 7 letras, 2007).

Pesquisador associado a Fapesp e CNPQ, desenvolve projetos ligados
a criagdo e performance musical com auxilio de computador, com principal
enfoque na criacdo de aplicativos para transformacédo de audio e automacgao de
processos criativos em ambiente MAX/ MSP e escritura instrumental com emprego

de técnicas estendidas de performance.

Professor e pesquisador do departamento de musica do Instituto de
Artes da UNICAMP, Silvio Ferraz coordenou de 1997 a 2004 o Centro de
Linguagem Musical desenvolvendo junto com Fernando lazzetta (ECA-USP), o
instituto virtual MusArS (musica articulata sciencia) interface para projetos de
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aproximacao entre criacdo musical, ciéncia e tecnologia com foco nas areas de
acustica de salas, composicdo e analise musical com auxilio de computador,
interatividade e estudos de cognicdo musical (em 2003), e atualmente coordena o
Nucleo de Integragéo e Difusdo Cultura da UNICAMP.

Tadeu Moraes Taffarello é doutorando em Mdusica/Fundamentos
Tedricos (desde 2006) pela Universidade Estadual de Campinas - Unicamp, com
orientacao do prof. Dr. Silvio Ferraz de Mello Filho, e é bolsista Fapesp. Participa
do Grupo de Pesquisa em Criacdo Musical-Unicamp. Possui mestrado em
Musica/Fundamentos Teobricos (2004) e graduacdo em Musica/Composicao
Musical (2001), ambos também pela Unicamp. Tem experiéncia na atividade
docente, com atuacdes como professor colaborador pela Universidade Estadual
de Londrina - UEL - PR (de 2005 a 2006) e como professor substituto pela
Universidade Federal de Uberlandia - UFU - MG (de 2003 a 2005).

Vanessa Rodrigues é natural de Londrina, PR. Iniciou seus estudos
composicionais ainda em Cuiabd, sob orientacdo de Roberto Victorio na
Graduacao de Licenciatura em Mduasica da UFMT. Reside atualmente em
Campinas - SP, onde cursa sob orientagdo de Silvio Ferraz, Mestrado em
Composicao no Instituto de Artes da UNICAMP. Tem estudado também com
Ignacio de Campos interfaces computacionais em composicdo. Participou da
Segunda Bienal de Musica Brasileira de Mato Grosso com "Dissolugbes" um
quinteto para dois violinos, sax baritono, cello e vibrafone, composto na ocasiao

de defesa de sua monografia em 2005.

125



Il - Partituras

. “A quem interessar Possa...” — Vanessa Rodrigues

A quem | nleressar o554,

Lento

Sabparz \/ iokbnealio

Vanessa Rodrigues

5. tasto poco vibrato |1 —~ | 2 —
Sz =y = ﬂ
% == ¥ T ¥
z 5 = ;
. -2 :
© %
pp—————— A
—
- 5. pont  com vibraro
b | Fag 1 L 4 1
3 — ﬁ =
1 >
=t
- - - ™ = - —
mp =
R ———— e
4. Basts p. narmai rl)
i ~ . s ) B il
’_}: K,
= 1
LJ LJ - LJ
-l
i mf I
PP 5
5. tasto 5
1 | L 5 )
i, I e he PN :
=¥ !
|
i nf Fd
i i ? ad libim 5. poni =
p. nermeal poco vibrato 2 —
G D be be | he he ... =
Fa /] T T L T
F O3 i B ¥
T e
—
o ) Fa
prima corda
s taste  poco vibrato . rasto
L s . . 5 ) ~ ~ ~
—r - K
7 = ] -
T » > - 5 o a—
Ld - ——
nf E e —— . ..
r» amf mp
5. pont pizz. Sr=gp  soraste  resoluto P —
[P — ad libitwm -
oy T T  — g
e e m— P A A
T oo

mp ff

i molro express.

mf ———— " _ F

ritardande

. narmal

ad libitum %
o f T T

S ﬁ’—{ cresc.. e accell poco a paco..

Todos os dirsitos reservados a Vansssa Aodriguss

126



b 5. faste molto express...

J=80 g
3 —
farn) /—‘ [— B ] ®
3 3 L . e e g —
L T I & al » T » ol H T kY » T 1 T
s = - - o = T
[ | L "'l' | L LA N
_ EA Pn”ﬂ! o
g = = Ky b bt L 6 |
= & H 5 L3 - L4
- T T - T I e = LY
gl L T H » - 1 LW v i
- b= 7 - e = » T 5 - —
5. pont
; ” : | 5, pon. ? ? ? ? i
’ffff#fff-d‘w il il il il it LD - [ —
——— —_— o b -

e
=5

w

P nf

w 17

b 7 S— Ny

ad libitum

arco
P mp e T f -
? p. normal
1l |)_’ 5 taste  ad libitum ! d
"3 TI =T &
”'l'\'} s i e
L]}
O] o L4 '*-/_ﬁ'
f 3
s e
i v

N

R

k (‘h
led

ad libitum ihrazs
com vibratoe -~ % ) .
. a 7 - — ¥
ﬂ- 1 1 W 1
T T T T r 2 T T T
T o - T P - 1 I 1 T T T
L FE ST FEITVITEVEVIT [ J (5] X L____J____J_._—d
=
P /o mp

f ' ’ T T
1 I
- p— I - ; o - ] £ tasto
> . = 1P [ ] i
- B, I H ot e ——
O = )

ad libitum

E s al

N

o
IJ_
i

f

127



‘ietor Bota

[rev. 20081

Joda

Sy

s L)

N

e T

par.

= =i

eg1siros

Fora Rossia Parard Dogds

agel, ———

Fara Vigleacelo Soin

R

» =G
L

sy

T A M iﬁa
il * fid
P i ,.“_,
L | ! ooy e | W
n__ U | ] i |
sl | H g I i |

s

—— ]
I
ERE LT
-
nf

apcp  Cembreds puooelo

A || & N il i
bivids 4 __
%] |
Ml o~ _ . ,
_w ”.v m __ . ||u.mm m
a1 S, i u T
mn | _ _ \ T M __ H“- M ¥
=i -+ | b = :
W B i | ¥ Eiky i
= : T s sl /
o _ r: ;| % || A s
b .v_ _._—_. | ...v.M _u_ e 2id | .W.. iR
E [*f ¥
ANEN e, L anld > ] A_w._ _ ;
= HH.T f ﬁ HH .__....
= : /
| ___ bl (||| &
£ W.mu., __ B ol o= m T
Bl |l L i Il
= " i | |
miill 7l | £ |
M. - m _.". “. 1 L THLAY oy
e 1 | : :

=

|.Wi_._._m....
™ =

{hetkrcomn & frthEy

f ] aEal

2
g LLVLLLTEVRRTL LR TEEL

5

|_.1_H|r... :w.u " -.W.W+ .
-.-II __ EM _‘ IIII_

o) um . __ & 8
. vl m __. W .* E : ’ f
ol e e . (= L

il _ %

128



B2 T PRTRRDY Pirisd

sl odiar dlaana ety Apueeas aounns de geadng.
O it peda o ri-Las cam 2u

saliemly

A repmaviagio dare dome corca da 23

toremls Bolo

Smgirar pere

. =120

Arsg

'!"

s

-

I

nE

5

=l D

EEATERD.

xr
=

ard

T

bl

2 37 3 4w

« =hl

-

. .

G

—=— ppp

=

S

¥ 4

f

F

f

i

1
e rem e

B

-

»4][]

arcoord

= = Al

b &

B 1L
.1.__" |
+adN ] .Wu
1
||
B (e
B e

:FL!Z

I*

e

angn ped
wud &

Torid

»

13

rafl

ard

B o

2ol Begnoatr.

i

mpn

A tem|
sullA

=

129



Dhuestiper £ 307

A Fabo Presgrane

Circuncello

Dacizo, J= far Iﬂ’-r;;,'llafjﬂﬂ: alle ® Rodrigo LIMA
CUNIG)
i sul —d— el
i""‘-\-.__\_\-d} . [:‘:J":E # i I R .
T N g e P B ) T
Violoneelle — 5 L___' i i I — : —_ ‘ i —% I ?.E- E e
Ity A -
[ e o I 5 =7

ret - -
U3 Ora revisada ans 2007

5} Copvright 2006 Fodrige Lima
D Dﬂm%mmmcg

130



0 e e L T T s Eeimm——
.E.Eftﬁi—;ﬂ—:ﬂ_#—.&'d—ﬁi—.hﬁ—#ﬂﬁmiﬂﬁn—#i T e e S

|
Bmiibane :
!
1
1

r

Ny

4 — W pizz Calmuo mnmﬂlplﬂtl‘;ﬂ' =42

) :.. iitﬁr 'E; hl - I % #’:' ._:l_-br_ .é"w:n :r.-sr; W %
s I"‘: —af LJ - = - IFF = — — - Tt -
o, Fec of == , o
d’? 2 FEaRl Py

P omits emren
H

P eniy Te= = 4
i . s —
L™ o h:l *
P {piz

I F
|
1
ey A S ey
O S SR S i ¢
(pizz)

*) e fa cestrd
e ENaF,

Sari 2
|

Cirvuncally N0 Hodepe Ling

(=)

131



‘lL rcaﬁﬁﬁ- = - ai Fi'r =
PONES s = = = - f F"‘
P mf i

= Rimiico, -3

’ 5 i %
== ﬁ*

L . ﬂ.[i:]-, | b‘_ -‘:-4

iE.l. 1‘#&5'%_4. -?"'_ﬁ' E

F diaiogando %

arcunoato - 208 Rodrigo Ling

132



Acell poes . . Ja .. poco nervous
e e il _ & 3
—da | || |sEEE, v . r
Tt i TN e b
J :H - : ! = !

:&g;}’ el 'ﬁn"l'"i'lg_ e q_':_}r SE :_E-I' = #-E&J_I
: = E..lu.._-li =3 ;?‘-_:”-5 o ! Lr[,. ; __;:I‘.; =1L :: ==
o S 5 -
. = F = ———mf P o————

o Lo e e - T P

bt ebe tm, Gebe EoRERS S meer iefpcte R :%

;": ol - i | ! NN T 3 m "I I I I — 1

e i e e = RS -

#5 Z : E E—‘E&E E_ P
P— mf o I5F

N : ba__3 ) Rbhe o ' SN T s

S R !‘!’.'  — '.u".'J; S e e " i . o la

=SS e s = e e
= r e # = Fs g% 2 HE
-f!'.'ﬂ.unuur r .#__;L—_f b P== F fiquial g}

Molto Snste;l:trtn..-u

h‘
e ba’ _
i " |g
E:ﬂ -

Recicamve . . sempre ks
] sl RS i i
AL PORIRERGE q sl daren = 1 h o~ Eel5E

;ﬁ.a'fﬁ%- - v:-rJ‘ . = ﬁ..‘. z

Pu‘..—_ﬂ:f P—mf

Cargiideif - 200 Rodvige Liea

Cawpinein - &, olifulrs
N, Brani

Performing notes
J cramer-fone up
El qUArDEr-Tome CowLL
&, pizz barak
e 5k C0RSC. a5 fast possibis”

133



Alexandre Ficagna

2007

Cinco Mo(vi)mentos

Cing Mo(uve)ments

para Cello solo
(pour Cello seul)
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Simbolos utilizados

Pizzicato a l4 Bartok: sempre ff

L]
]

Es==

2 Deixar =oar
q . Percutir com a mio da escala (fapping)
v v

1 Percutir o corpo do instrumento, com diferentes alturas

T

5 Percutir o corpo do instrumento com a méo aberta

==

6 No mesmo lugar: méo fechada / mio aberta

7 Tocar atrds do ponticello, na corda indicada

| - I | | 1
L

9 Aumentar pressho da arcada até conseguir um som esmagado (écrosé)

==
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Cinco mo(vi)mentos
para cello solo
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- Presto mecanico
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Aspidosperma polyneuron

para violoncelo solo
Tadeu Moraes Tattarello — 2006

Do nome:

Aspidosperma polyneuron € o nome cientifico que se da as perobas-rosas,
lindas espécies que habitam o campus da Universidade Estadual de Londrina-
PR. Essa composicdo €, portanto, uma pequena homenagem sonora a esta
instituigdo que me acolheu tdo bem durante pouco mais de um ano, de abril de
2005 a junho de 2006.

Da peca:

Esta pega € uma transmutagdo poética de uma cancdo chinesa. A cantora tem,
nessa can¢do, uma voz extremamente anasalada e metalica.

Do compositor:;

Tadeu Tafiarello € doutorando em musica pela Unicamp-SP, onde também
concluiu o seu bacharelado e o seu mestrado. Atuou como professor substitutoe
de musica nas Universidades Federal de Uberldndia-MG (2003 a 2005) e na
Estadual de Londrina-PR (2005 a 2006).

Notas talvez importantes:

1. Nessa peca, usa-se a seguinte grafia para a escala de quartos-de-tom:

oyfe—4e——fo 4o

i

2. Usa-se dois pentagramas: um para a I corda e outro para a [I*, Quando ha
mudancas de claves, essa regra ndio € mais valida.

3. Demais instrugdes sdo especificadas no momento em que clas aparecem
no curso da pega.
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lll - Entrevistas no original

Interview — Joel Krosnick

What was your path into the performance of New Music?

J.K. - By mere luck, | entered Columbia College in New York during the
very year when they had just put in a PhD. program in music composition. So,
when | naively asked for a recital date in the Columbia music department, | was
told by my advisor, Jack Beeson (a composer of operas), that if | convinced one of
the newly enrolled Composer/Doctorate candidates to write a piece for me, | could
have a recital date. When | went to the Composers lounge and started talking with
the composers there, one of them told me that if | were willing to play some new
and also Very Old music with a couple of them, he would write me a piece. That
was my first contact with Charles Wuorinen; and the chamber music request led to
my first really serious ensemble, a Flute, Cello, and Piano Trio, with Wuorinen and
the  Flutist/Composer, Harvey Sollberger. All kinds of rehearsals,
performances, relationships with composers, new works, and more and more
performance opportunities of "New" music followed. The old music turned out to
be 13th, 14th, and 15th century ltalian, French, and German music (which was also
"Atonal").

How did your work with composers such as Carter and Shapey
influenced your view of other kinds of repertoire?

J.K. - The Wuorinen, Shapey, Wolpe, Babbitt, Davidovsky, Carter, etc.
music that | learned for the first time then (when | was 19/20 years old) was the first
music | had ever learned that | had not already heard before. While | was at first
puzzled as to how to decide "how does this piece go,” without having already

heard it played by someone else, when | figured out how to learn the notes,
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rhythms, etc., and use my musical instincts, it started to free me to realize that |
was also responsible myself for figuring out "how does this music go," with
Brahms, Bach, Dvorak, etc. It took years for me to develop the mental, musical,
and instinctive equipment to better figure out how to interpret all the different music
that | played (and | am still figuring it out in each new/old work that I learn), but the

learning of so much unfamiliar new music was the real start of the process.

Do you think that college students are generally interested in
playing modern repertoire?

J.K. - Yes. The people | teach are mostly open to learning intriguing
music that they have not heard before. The process of learning how to play music
of which you have no cd (that | described a bit above) is still damned puzzling to
even really brilliant players, but most people are eager for and open to the new
explorations. Juilliard has changed that way in the last 10-15 years; there is a lot
more music of our time, of all kinds and qualities being played there now. (And,
one has to give Joel Sachs, whatever his qualities as a conductor, pianist, and
musician, a lot of credit for creating much activity in this way, just with his

enthusiasm and ambition.)

S. Palm said in an interview to the “Strad Magazine”, the he would
make his students learn contemporary music first and then go back to
standard repertoire, because he thought that this way they played music
from the past eras better, do you agree with his point of view?

J.K. - Unlike Siegfried Palm, | don't think that | would make a rule to
"make" students learn new works before turning back to older more classical
works. | would just try to include everything into the mix. Certainly the newer
works bring into play a courage and freedom of conviction and imagination that it is

hard to think of when you are playing a Bach Suite, of which there are at least
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100 fine recordings. So, it is important to have them right there alongside every
other musical style.

Your left hand technique is deeply rooted in flexibility, alignment
and muscle memory, how do you build muscle memory for playing quarter
tones? Do you practice quarter tone scales or do you relate them to specific
sounds for the piece?

J.K. - No, | don't generally practice quarter tone scales, though | would
work on them intensely, if | were immersed in the Bernd Alois Zimmermann “Solo
Sonata” or his “Intercommunicazione”, or other works by newer composers. There
is of course a similar muscle memory and hand shape, connected with aural
memory, to be discovered and built up with quarter-tones. It is no different than
any other kind of intonation, which connects muscle memory with the ear.

How do you approach pieces like the Berio Sequenza, that involves
all kinds of tapping, left hand pizzicatos?

J.K. - The tapping on different parts of the instrument, bowing the tail-
piece, using col legno on the strings or wood of the instrument, etc., if they are a
real part of the structure of the piece, are a real part of the memorable events of a
work which give rise to the work's form. The tremulando tapping of the Berio
Sequenza, for example, makes a unforgettable sound; and when that sound
returns at the end of the piece, it marks the other structural "book-end" of the
piece. When Donald Martino returns to tapping and striking the instrument at the
end of his Cello Concerto, it marks the return to a type of musical, gestural impulse
that one has not heard since the first movement; those sounds appearing at the
end, then unify the form of the piece. The same is true with the various sounds in
the Penderecki Capriccio Per Siegfried Palm; they are used structurally as part of

the composition. The Col Legno in the first Dutilleux Strophe is similarly used; they
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are a "military, snare-drum," second music. Tapping and other effects used for their
own sake, because they can be done??? For me, a much less interesting musical
phenomenon. | have played works in which these '"effects" are used only

as "effects." ????

In a recent interview, for the website www.sequenza21, you said
that the Juilliard Quartet had to find the “right sound” for the Carter Clarinet
Quintet. What is that “sound” like? Is it related in any way to pieces such as
“Figment” of his Quartets?

J.K. - The last several chamber works of Carter, the Piano Quintet, the
Fifth String Quartet, and especially the Clarinet Quintet, are much lighter in
texture, almost luminescent in their colors. As brilliant as the Clarinet Quintet
writing is, we had to find an effortless, quicksilver, lightness for this piece.

The Figment #1 is its own work; the night of the Clarinet Quintet
premiere, last April, we each played a solo piece as the collective second element
of the program, in between two performances of the Quintet. There was also a
analysis/performance of the Quintet, with Carter narrating and us playing, opening
the second half, just before we played the second Quintet performance. The
Figment is a remarkable structural work, a large work, that takes only about 6
minutes to hear and perform. Some of the textures in one of the "musics" are
brilliantly staccato, but another "music" is lyrically sustained singing in large multi-
octave contexts. They take turns dominating the work by turn, and interrupting
each other. And there are a few elaborate "Fanfares" (like the first fast passage at
the beginning, or the one before the "recapitulation”) which announce the events,
and rhyme with each other over the whole work. The work has a very wide
expressive range. It is, amazingly enough, almost ten years removed from

the Clarinet Quintet, and it sounds it.
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Another very interesting moment of the same interview was when
you said that “what the composer says changes the way you think, even
when the printed notes are clear. One cannot be ‘stuck’ with what is on the
page.” It is very intriguing to notice that even with he high development of
notation, there are thing that cannot be put down on paper. It reminds me a
lot a passage from the book “Ecriture et nomadisme: entretiens et essais” by
mediaevalist Paul Zumthor, when he writes that “graphic signs (writing)
remotely translates the meaning of the live word”. Could you comment on
that issue?

J.K. - Shapey used to speak of his profession as that of "putting black
dots on white paper.” When | used to ask him, during the 1980's, why he didn't
write more dynamic markings than he did, he would say: "l can't write everything
down, you have to use your brains, instincts, or whatever you have to understand
what is going on musically and emotionally. If | have to write it down for you, you
wouldn't understand it anyway."

This is a question that is applicable to the entire history of western
music, from the 13th century forward. During Haydn and Mozart's time, most of
their music was written with shared understanding of the musical languages
involved. For example, there are very few dynamics in most of Haydn's quartets,
not because they didn't play any, but because he was writing only for people he
knew and people who knew him and most of his other pieces. By the end of his
life, Haydn started to write for London musicians, whom he didn't know, and he
was more specific in the notation. Beethoven was the first composer to be aware
that he was writing for the future times, when he would be long dead; so he tried
(end to the extent of putting metronome marks in some works) to explain himself to
the now unseen "performers of the future.” And, Elliott Carter has taken great pains
to get down on the page as close as he can come to an accurate description
of what he is hearing in each of his works. He has changed many dynamics,

articulations, etc. in each succeeding edition of many of his works.

172



But, that said, it is only black dots, words, tempo markings, etc. on white
paper. In the end, they (and the words as "graphic signs"” that you mention) are
only means to get us "into the room" with the composer, as collective signs to help
us get inside the "heart-beat" of the piece involved. We have to take all the key
signatures, time signatures, notes, harmonies, tempi, motivic gestures and go forth

and "Re-Create" the composer's creation.

Do you have any kind of visual system in the score for pieces that
change constantly the use of the bow (sul tasto, al ponticello, sul ponticello
etc)?

J.K. - Donald Martino has a splendid color-coded system for the
Parisonatina (that one can get from Dantalian Press) which makes much easier the
delineation of the various types of playing. Otherwise, the clarity of the various
different strains of bowing, pizzicato, etc. clarify themselves as they become an
organic part of the piece that you have recreated. All of these details become part
of your "telling” of the work, just like the notes. In the end, you don't have
time to actually read one-by-one the notes you are playing, any more than you can
read all the sul pont.'s, sul tasto's, col legno's. You just learn them and they
become part of the piece, inseparable from everything else.

Could you name a few pieces written for the cello since 2000 that
you find truly remarkable?

J.K. - The Richard Wernick Duo for cello and piano, and also Wernick's
Double Duo for two cellos and two pianos, are both intense and remarkable works
since 2000. He has also written two Solo Suites that are really fine, the second
much more advanced in its technical difficulty than the first. Ralph Shapey's Solo,
Duo, Trio for Solo Cello playing with pre-recorded tracks ofitself is really
remarkable. And, Milton Babbitt's "More Melismata,” from 2005 or 06 is really
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fine. (I am hoping to learn it, along with the Wernick 2nd Suite, and play them on
an all unaccompanied "contemporary” recital that | have been hired to give at a
festival at Mannes College in NY, in June.)
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Interview — Darrett Adkins

What was your path into the performance of New Music?

D.A. - When | was a teenager two of my best friends were becoming
composers. | was not predisposed to like dissonant music (what children are?) but
they slowly broke down my resistance by constant exposure to the music they
were becoming interested in. | was on the West Coast, so minimalism was a big
deal at the time, and the 4 young members of the Kronos quartet were playing 4
different programs each season in Seattle and we went religiously. That was
where | hear contemporary music in a context that | couldn’t refuse, because the
sound of the string quartet was so important to me. By the time | entered

conservatory, | was a confirmed New Music enthusiast, and | haven’t looked back.

How did your work with pieces by composers such as Berio and
Wallin influenced your view of other kinds of repertoire?

D.A. - The idea that living composers are struggling to be understood
through notation has given me a sense of purpose in interpreting older composers.
| met Berio as a student in Oberlin in the late 1980s, and he, along with so many
composers since, helped us all to see the process of notation as an inexact but
deeply meaningful attempt to communicate musical truth. Qur duty as translators
of that truth invigorates the process of attempting to decode an older composers
notation with the same open, investigative attitude.

How do you get your students attention to recently written cello

works?

D.A. - | actually rarely need to mention it. The majority of my students

are almost as current, if not more so than | am! Sometimes | find myself reminding
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students to learn a Boccherini sonata because they are too exclusively interested

in new music!

S. Palm said in an interview to the “Strad Magazine”, the he would
make his students learn contemporary music first and then go back to
standard repertoire, because he thought that this way they played music
from the past eras better, do you agree with his point of view?

D.A. - It’s a very interesting notion, that might work well. A character in
a Saramago novel is a History Teacher, and he claimed that the only interesting
questing in the study of history was whether to start at the beginning and work
forward or to start at the present and work backward. From a practical point of
view, | think it is possible to work on music of all periods simultaneously, with
occasional periods of exclusivity—or exhaustive focus on a given project.

Do you have any specific exercises for extended techniques, and
also, do you think that etude books with extended techniques would be
helpful, or would they be pointless, since the extended techniques vary so

much from one piece to another?

D.A. - | don’t have any specific exercises for extended techniques. | do
however find myself needing to describe in great detail how | do certain things to
students and | find that both very challenging and very helpful to me as | work out
these difficulties. At the same time, | have derived a kind of personal sense of
satisfaction from figuring these things out, and | try to let my students have that

same experience!
A few years ago you made a beautiful recording of the Berio

Sequenza. How do you initially approach a piece like with difficulties such as
different kinds of tapping and long lasting passages of left hand pizzicatos?
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D.A. - | asked everyone | could find! Fred Sherry had some helpful
ideas, Joel Krosnick made one suggestion that simplified something | had found
impossible and I'm forever grateful. | called Jean-Guihen Queyras in Germany to
see if he'd heard anything—and he had been trying to track down Rohan who was
out of touch at the time. Mostly though it's a process of trial and error, coupled with
a great deal of head-scratching and free association. Notation that is newly
created, without a clear index, is a bit of a guessing game. | know that | play the
piece somewhat differently from the dedicatee, which | choose to believe is good
for the piece. | like to think that Berio would be pleased to know that his notation

can live on without any single virtuoso’s direct influence.

In a recent interview Joel Krosnick said that: “what the composer
says changes the way you think, even when the printed notes are clear. One
cannot be ‘stuck’ with what is on the page.” It is very intriguing to notice that
even with the high development of notation, there are things that still cannot
be put down on paper. It reminds me a lot a passage from the book “Ecriture
et nomadisme: entretiens et essais” by mediaevalist Paul Zumthor, when he
writes that “graphic signs (writing) remotely translates the meaning of the
live word”. Could you comment on that issue?

D.A. - Like | said earlier, notation is an attempt to indicate some musical
truth. Just as spoken language is an attempt to formulate pure ideas and
emotions, which are experienced before language, into words. The act of
translation from one language to another invites tremendous problems and
opportunities for both misunderstandings and deeper subtleties of meaning.
Musical notation is far less rich than even the simplest spoken language, and so
there remains a great deal of musical “information” that is implied, at best. The
years of musical training and professional experience that one lives through (if

lucky enough!) only serve to deepen our intuitions about what the notation might
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imply. The greatest performances that | have heard have been the ones that
somehow expanded my sense of the possibilities within a score, rather than the
ones that showed me in a definitive sense exactly how the piece should to. | guess
I am searching for ways to open up the piece, to broaden the sense of possibility,

to invite a subtle and complicated sense of meaning.

Do you have any kind of visual system in the score for pieces that
change constantly the use of the bow (sul tasto, al ponticello, sul ponticello
etc)?

D.A. - Nothing specific — just a lot of careful practice.

You have played and recorded Feldman’'s Second Quartet? How do
you rehearse and perform a one movement piece that takes over six hours?

How is the public’s reaction?

D.A. - We rehearsed the piece in chunks. We would propose that a
given rehearsal would cover a certain number of pages of the score and then
develop strategies for executing those pages. Since the piece is composes page-
by-page, it worked well that way. We then progressed to playing large continuous
sections—say 45 minutes starting from page 35 so see how far we got. We
eventually got up to playing sections of as much as 2 or 3 hours, but never the
whole piece. Each time | played the piece | had the sense that everybody there
was aware that they were at something very special that might not ever happen
again—and I'm deeply grateful for having had that opportunity.
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Interview — Mark Kosower

You won a Special Prize during the Seventh Rotropovich
Competition, for you performance of Stroppa’s “Ay, There is a Rub”. Could
you tell us how did you prepare that piece? What kinds of challenges did you

face?

M.K. - | received the music for Marco Stroppa’s “Ay, there’s the rub” one
month before the competition as did the other contestants. This was and still is a
fairly standard procedure with international competitions. However, | only began
learning the Stroppa nine days before the competition for a variety of reasons.
First of all I got married the month before the competition and was overwhelmed
with helping my wife move from Indiana to New York and also moving myself within
New York City. Secondly, the terrorist attacks of 9/11 happened a few weeks
before the competition which disrupted everyones’ lives. And lastly my wife and |
had an important recital at Lincoln Center which we performed ten days before the
competition that consisted of completely different repertoire. So | ended up being
very short on time. For these nine days | spent most of my time working very
intensely on the Stroppa. The major challenges | found with this piece was figuring
out all of the false harmonics and how to connect them practically on the cello.
Also the various techniques involving harmonics required a lot of practice with the
instrument as some harmonics did not speak so easily and certain techniques were
challenging to execute on a high level. Finally, identifying the overall structure and
content were challenging as you had to be able to play the work well enough to be
able to identify relationships between the various materials.

S. Palm said in an interview to the “Strad Magazine”, the he would
make his students learn contemporary music first and then go back to
standard repertoire, because he thought that this way they played music
from the past eras better, do you agree with his point of view? Would you
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say that your “cello upbringing” was formal? Or did you always play pieces
which were not main stream repertoire? How did your work with pieces by
composers such as Ginastera and Stroppa influenced your view of other
kinds of repertoire?

M.K. - | agree with Mr. Palm that it is very important to learn
contemporary music or, on a broader scale, music that you haven’t heard before
from all time periods, because it forces you to truly think about the music, be able
to analyze a score, and to develop your own sound world and sense of style for the
music. Contemporary music is often the most thought provoking since one often
finds unusual sound effects and techniques that are asked for. Thus musical
structures often end up being achieved in different ways or through different
means. However, from an instrumental standpoint, the playing of certain types of
contemporary music are not always physically beneficial to the playing of the
standard repertoire. Unorthodox motions without the release of tension can be
harmful to the finesse and elegance the classics often require. Yes, my upbringing
was formal, but my interests towards contemporary music began to excel during
my college years at Indiana University and then to a much greater degree one |
went to Juilliard.

Do you have any specific exercises for extended techniques, and
also, do you think that etude books with extended techniques would be
helpful, or would they be pointless, since the extended techniques vary so

much from one piece to another?

M.K. - Let me expand upon my answer to the last two questions here. |
believe it is most beneficial to intellectually approach the classics with the
knowledge, understanding, and thought processes that contemporary music
requires, and | believe that it is most beneficial to instrumentally approach

contemporary music with the knowledge and tools required by the classics.
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Concerning exercises all exercises can be either helpful or harmful depending on
the ways in which they are employed.

How do you practice quarter tones? Do you work on them

separately or always in the context of a piece?

M.K. - | generally work on quarter tones in the context of a piece since

quarter tones generally end up serving as an expressive device.

In a recent interview Joel Krosnick said that: “what the composer
says changes the way you think, even when the printed notes are clear. One
cannot be ‘stuck’ with what is on the page.” It is very intriguing to notice that
even with the high development of notation, there are things that still cannot
be put down on paper. It reminds me a lot a passage from the book “Ecriture
et nomadisme: entretiens et essais” by mediaevalist Paul Zumthor, when he
writes that “graphic signs (writing) remotely translates the meaning of the
live word”. Could you comment on that issue?

M.K. - | couldn’t agree more. One cannot really make music on a high
level without understanding the composer, the musical style, and having musical
ideas that transcend the page. Of course it is important to follow what is written on
the page, but unless you have the knowledge, tools, and imagination to properly
interpret the composer’s intentions one is not really equipped to make music.

Do you have any kind of visual system in the score for pieces that

change constantly the use of the bow (sul tasto, al ponticello, sul ponticello
etc)?
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M.K. - Not really. For me everything eventually becomes aurally related,
meaning that the strength of how | hear the music will direct me where | need to go
combined with muscle memory. All of this provided I've done my homework of

course!

Could you name a few contemporary cello pieces that you find
truly remarkable?

M.K. - .Ginastera Punena No. 2

.Ginastera Cello Sonata (1979)

.Dutilleux 3 Strophes sur le nom de SACHER
.Schnittke Cello Sonata No. 1
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