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RESUMO

Temos como essencial nesta dissertacao a revisao bibliografica sobre nosso tema e o
uso de métodos experimentais na composicao de pecas para violdo solo desenvolvidas durante
a pesquisa. Na analise dos "Estudos sobre maneiras de tocar I, II e III", utilizaremos como

metodologia a hibridizagdo de técnicas instrumentais (HTI ) e a analise gestual paramétrica
(AGP).

Palavras chave : Técnicas estendidas ou expandidas, Violao, Andlise Gestual

Paramétrica, Hibridizagées de Técnicas Instrumentais.

ABSTRACT

We have as essential on this work: the literature review on our topic and the use of
experimental methods in composing pieces for solo guitar developed during the research. In
the analysis of "Studies on ways of playing I, II and III", we use as methodology the

hybridization of instrumental techniques and gestural parametric analysis.

Keywords: Extended Techiniques, Expanded Techiniques. Classical Guitar,
Brazilian Guitar, Analise Gestual Paramétrica, Hybridization of Instrumental

Techniques, Gestural Parametric Analysis.
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INTRODUCAO

Trataremos nesta dissertacdo de técnicas instrumentais estendidas, abordando conceitos
generalizados de gesto e gesto musical, suas implicacdes em interpretacdo e performance, bem

como maneiras de tocar em suas diversas possibilidades e tendéncias.

Uma ampla revisdo bibliografica sobre o assunto reune textos, obras e recursos de
performance de compositores e intérpretes ligados ao repertorio violonistico e particularmente as
técnicas estendidas, dentre os quais Arthur Kampela, Leo Brouwer, Silvio Ferraz, Flo Menezes,

Sergio Kafejian, Mikhail Malt e Jos¢ Augusto Mannis, entre outros.

Consideramos inicialmente como técnicas estendidas - termo atualmente equivalente a
técnicas expandidas - aquelas ainda nao estabelecidas, requerendo, portanto, instrugdes detalhadas
de execugdo, geralmente especificadas numa nota introdutoria na partitura. A pertinéncia efetiva de
uma simples maneira de tocar na pratica instrumental contemporanea, de forma estabelecida como

estendida, sera avaliada no decorrer deste trabalho.

O instrumentista ¢ aqui considerado como intérprete e performer: intérprete, por fazer uma
leitura pessoal e por suas escolhas e concepgoes; performer, por operacionalizar todos os recursos

técnicos instrumentais na execugio musical. (MANNIS, 2012)"

Nossa abordagem abrange os repertorios popular e erudito em suas varias subdivisdes, com

toda a pluralidade e heterogeneidade de ambos.

As técnicas instrumentais envolvem sempre uma acao do performer sobre o instrumento de
forma coordenada, estruturada e precisa num determinado contexto musical. Assim, pode-se dividir
a analise dessas técnicas, grosso modo, sob dois aspectos: os gestos do performer ¢ os fendmenos

fisicos decorrentes.

"MANNIS, J.A. Processo criativo: do material a concretiza¢io, compreendendo interpretacio-performance. In: Teoria,

critica e misica na atualidade. Org. Maria Alice Volpe. Rio de Janeiro, PPGM-UFRJ, 2012.



Neste ponto analisaremos composi¢des realizadas durante esta pesquisa a partir da

hibridiza¢ao de maneiras de tocar.
"Estudos sobre maneiras de tocar I, II, III", para violao solo (2013):
I - ...sobre arpejos e notas mudas...
IT - ...sobre tremolos e rasgueados...
IIT - ...sobre harmonicos e martelatos...

Nesta segunda parte, nos dedicaremos a escrita ¢ a elaboracdo das composi¢des acima
citadas, além de descrever e analisar as técnicas utilizadas, suas hibridizagdes e a parametrizacao

das técnicas estendidas.

Procuramos neste trabalho compartilhar o que estudamos, na tentativa de desmistificar e
tornar acessivel o estudo de determinadas técnicas para violao solo, que ja ¢ especialidade na

especialidade que ¢ a musica.

O o meio musical ** diversos violonistas
o violdo ® um violonista
o violdo solo ' outras especialidades

Nesse pequeno nucleo que ¢ o violao solo, pretendemos desconstruir os procedimentos
estendidos adotados, compasso por compasso. Existe uma vulnerabilidade do innerself envolvida
nesse processo, o que nos faz sentir um pouco como “magicos que contam seus segredos”. Mesmo

assim, o interessante ¢ continuar envolvido nesse encanto, mesmo sabendo “quase” tudo o que esta



acontecendo. E esse “quase” que nos faz continuar e dedicar a vida a musica. O resultado nao ¢ o

segredo de como se faz, e sim o produto do que est4 sendo feito e refeito.

ApoOs a apresentacdo desses conceitos, a analise das hibridizagdes contidas nas obras, a
parametrizacdo das técnicas estendidas nelas contidas e suas inter-relagdes, trataremos
especificamente do conceito de técnica estendida e de sua fundamentagao para, finalmente, fazer

uma reflexao conclusiva.






1 TECNICA INSTRUMENTAL E TECNICA ESTENDIDA
OU EXPANDIDA: ASPECTOS CONCEITUAIS E
VIOLONISTICOS

1.1 Sobre a natureza da técnica: a técnica em funcao da
musica

“O que é técnica?”, pergunta Robert Craft’ a Stravinsky em entrevista cuja primeira edicdo

data de 1984. Igor Stravisnky responde:

O homem por inteiro. Apreendemos como usé-la, mas ndo a adquirimos no
berco. Talvez eu deva dizer que nascemos com a capacidade de adquiri-la.
Hoje ela passou a significar o oposto de “coracdo”, embora, naturalmente,
“coracao” também seja técnica. Uma simples mancha no papel feita por meu
amigo Eugeéne Berman eu reconheco instantaneamente como sendo um
Berman. O que foi que eu reconheci? Um estilo ou uma técnica? Stendhal
(em Passeios Romanos) acreditava que estilo era a “maneira com que cada
um tem de dizer a mesma coisa”. Mas, obviamente, ninguém diz a mesma
coisa, porque o modo de dizer também ¢ aquilo que se diz. Uma técnica ou
um estilo, ndo existe a priori; eles sdo criados pela propria forma original de
dizer. Dizemos algumas vezes, de um compositor, que lhe falta técnica. De
Schumann, por exemplo, que nao tinha suficiente técnica orquestral. Mas nao
acredito que mais técnica chegasse a modificar o compositor. A “ideia” ndo ¢
uma coisa e a “técnica”, outra, isto €, a habilidade de transferir, de expressar
ou desenvolver pensamentos. [...] A técnica ndo ¢ uma ciéncia que se possa

ensinar, nem aprendizagem, nem erudi¢do, nem sequer o conhecimento de

2 http://www .robertcraft.net
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como fazer alguma coisa. E criagdo e, como tal, ¢ constantemente nova.
Existem outros empregos legitimos da palavra, reconhego. Os pintores tém
técnicas para a utilizagdo da aquarela ou do guache, por exemplo, e ha ainda
acepcoes tecnoldgicas, pois temos técnicas para construir pontes, e até
“técnica de civilizacdo”. Nesse sentido podemos falar de técnicas de
composi¢do, como, por exemplo, a escrita de uma fuga. Mas para mim o
compositor original ainda € sua prdépria e Unica técnica. Se ougo falar no
“dominio técnico” de um compositor, fico sempre interessado no proprio
compositor (embora os criticos gostem de usar essa expressdo para dar a
entender “Mas ele nao tem aquilo que realmente importa”. Dominio técnico ¢
a unica manifestacdo de “talento” que conhego; talento e técnica, até certo
ponto, sdo a mesma coisa. Atualmente todas as artes, mas especialmente a
musica, estdo empenhadas em “exames da técnica”. A meu ver, tal exame
precisa ser feito dentro da propria natureza da arte - um exame que € a um
tempo perpétuo e novo - ou nao representa coisa nenhuma. (STRAVINSKY,

2010: 19).

Nessa interessante resposta, Stravisnky nos revela sua concepcao do termo “técnica” como

recurso expressivo. Apesar de a resposta estar centrada na questdo da técnica composicional,

Stravinsky acaba sendo mais abrangente. Pode-se inferir, a partir de sua argumentacao ao citar

Berman, que as solugdes que cada artista encontra ao empregar uma ou varias maneiras de tocar

para fazer soar uma determinada ideia musical muitas vezes acabam resultando em estilos proprios.

Mais adiante Stravinsky responde a outra pergunta de Craft: “O que ¢ uma boa

instrumentagao”?:

Ela ¢ boa quando vocé nao percebe que hd instrumentagcdo. Subentende-se
que se escreve a musica e depois se faz a orquestracao [...] Geralmente nao ¢
um bom sinal quando a primeira coisa que observamos numa peca € a
instrumentagdo. E os compositores de quem se destaca a instrumentacao |...]

nao sao os melhores. Beethoven, o maior mestre na musica orquestral ¢



raramente elogiado por sua instrumentacdo; suas sinfonias sdo boas demais

como musica, sob qualquer angulo... (STRAVINSKY, 2010 : 20).

Assim como para Stravinsky, a boa instrumentacdo ¢ aquela que “ndo se percebe”,
acreditamos que as opgoes técnicas selecionadas pelo intérprete, determinantes do produto sonoro e
musical de sua performance, podem também ser invisiveis e inaudiveis. Quando as escolhas sdao
bem-sucedidas, a técnica mobilizada para a concretizagdo sonora nao transparece nem interfere na
audi¢do. Assim, as técnicas se integram perfeitamente aos gestos musicais, que nao deixam rastros
ou residuos na sonoridade final. Uma grande escala, por exemplo, que exige diversas passagens de
dedos e mudangas de posi¢do, quando executada com a técnica adequada, soa como um trago Unico,

coerente e organico, sem as rupturas das alternantes disposi¢des das maos e dos dedos.

Quanto a relagdo entre a gestualidade inerente da performance € ao dominio técnico dos

gestos fisicos do instrumentista, Phillipe Manoury® (1988) comenta:

Todo concerto ¢, ao mesmo tempo, espetaculo. O corpo do intérprete
participa da vida da obra, seus gestos € seus movimentos t€ém relacdo muito

estreita com a natureza do discurso percebido, pois sdo eles que o produzem.

(MANOURY apud MENEZES, 1996: 206-207)

Manoury considera como gestos somente aqueles necessarios para produzir a sonifica¢do da

obra musical. E segue exemplificando o dominio técnico nesse sentido:

Tomemos como exemplo o gesto do pianista. A esséncia de seu trabalho
fisico consiste em controlar a velocidade com a qual os martelos irdo percutir
as cordas, e a intensidade sonora sera proporcional a velocidade desse martelo
e a sua for¢a de percussdao. Um ataque forte necessitara, pois, de um
movimento rapido, € um ataque suave exigira um controle preciso (e mais
lento) do peso do braco. Por mais que esse exemplo possa parecer simplista,
parece-me demonstrar bem esse fator de causalidade entre intengdo

expressiva contida no gesto e resultado sonoro. Imaginar o contrario pareceria

? Philippe Manoury (Tulle, Franca. 1952). www.philippemanoury.com



antinatural. Desse ponto de vista, a fascinagdo que pode exercer uma grande
virtuosidade provém do fato de que, em seu modo mais imediato, os efeitos
parecem desmedidos em relacdao as suas causas, ou ainda, as potencialidades

que se atribuem a essas causas.

Se o instrumentista for elegante o bastante para poupar exageros, as agoes de performance
se tornardo parcialmente invisiveis. Nesse caso, observamos a imagem e as expressoes faciais do
performer, percebemos alguns de seus movimentos, mas o que de fato acaba atraindo nossa atengao
ndo ¢ sua gesticulacdo, mas como soa a musica que estd sendo feita. Dessa forma, a musica ¢ fluida.
Nas maos de tais intérpretes, uma musica de grande dificuldade técnica pode soar com fluéncia e
naturalidade, como se ndo exigisse nenhum esfor¢o’. Portanto, dominar com simplicidade os

movimentos e a técnica pode tornar-se prioridade, sendo imprescindivel.

Retomando o raciocinio de Stravinsky e tragando um paralelo entre o oficio do compositor e
do intérprete-performer, podemos concluir que o musico que atrai demasiadamente a atengdo do
publico para sua técnica, sua virtuosidade, pode estar tdo equivocado quanto o compositor ou
arranjador que concentra toda a sua atencdo apenas numa intrincada escritura, pois ambos se

esqueceram da “musica pretendida”.

Regentes, cantores, pianistas, todos os virtuoses deveriam se lembrar de que a
primeira condi¢cdo a ser preenchida por quem aspira ao imponente titulo de
intérprete € a de que seja, antes de tudo, um performer impecavel. O segredo
da perfeicao reside na consciéncia do que ¢ exigido pela obra que esta sendo

executada [...] A liberdade no extremo rigor ¢, em ultima instancia, se ndo em

* Ibidem.

3 Ao contrério, assistirfamos a um ser humano em apuros; apesar de bem-intencionado, vé-se impossibilitado de
expressar o que sente. Ou entdo, uma pessoa com “facilidades técnicas perceptiveis”, o que ja € em si um
contrassenso, cometendo incoeréncias por meio de suas falsas destrezas, um verdadeiro assassinato musical. Neste
momento, € importante dizer que por vezes confundem-se maneiras de tocar diferentes da tradicional com falta de
dominio técnico. Também & importante distinguir facilidade técnica de técnica apurada. Facilidade técnica implica
habilidade inata em relag¢do ao aprendizado de elementos basicos da técnica de um instrumento; a técnica apurada é

um processo eterno de estudos em busca de um determinado resultado expressivo.



primeira, o verdadeiro sucesso, a legitima recompensa dos intérpretes, que, na
expressao de seu mais brilhante virtuosismo, preservam aquela modéstia de

movimentos e a sobriedade de expressdao. (STRAVISKY, 1996: 115-116)

Portanto, a técnica, seja do intérprete ou do compositor, deve sempre servir como recurso na
busca do resultado sonoro almejado e em harmonia com as maneiras de tocar operacionalizadas,
seja para uma musica escrita, de tradi¢do popular, improvisada, popular ou erudita. Durante esse
processo o musico pode se deparar com desvios e atalhos em relagdo ao percurso inicialmente
tomado, mas necessita estar sempre atento a técnica que em nenhum momento deve interferir
negativamente na musica. Devemos sempre nos questionar sobre a “musica pretendida” e o

potencial sonoro e estético dos gestos.

A técnica deve ser fluente, transitoria e adaptdvel a diferentes contextos: continuos ou
descontinuos, repetitivos ou diversificados. Uma técnica especifica ndo deve se restringir
exclusivamente a sua aplicacdo original, podendo também ser empregada em outros contextos e de

diversas formas.

1.2 Da natureza do gesto: o gesto em fungao do som

O vocabulario musical recorre a uma infinidade de termos para se referir a gestos de
diversas naturezas. A musica ¢ feita com gestos, representagdes, agdes, movimentos, expressoes,

atitudes.

Segundo Zagonel (1992), os gestos podem ser fisicos e abstratos ou mentais. Os gestos
fisicos seriam, grosso modo, aqueles produzidos por movimentos corporais reais, visiveis, € 0S
abstratos (ou mentais), aqueles entendidos como representagdes, processos, figuracoes,
transformagdes que se tornam claros ao entendimento, a mente € a percep¢ao. Sao também gestos

formados pela dinamica das imagens mentais criadas a partir dos sons percebidos na audicao.

O gesto fisico ¢ a acdo corporal que, em contato com um objeto, provoca uma
reagdo sonora. Mas o gesto nao se limita a uma fungao técnica de produgao de

sons, por mais perfeita que esta seja; ele ¢ um elemento essencial do



fenomeno de expressao musical. E por isso que, para o instrumentista que se
esforca em tornar sua musica expressiva, no sentido amplo do termo, os

gestos nao podem ficar sem significado.

O gesto fisico pode manifestar-se de varias maneiras, segundo o material

utilizado para a produgdo sonora. [...]

O gesto mental, como o nome diz, produz-se no pensamento. Compreende

dois aspectos:

a) O que faz referéncia ao gesto fisico: ¢ a imagem do gesto fisico corporal,
no pensamento do individuo, obtida gragas ao conhecimento anterior do seu
funcionamento. Antes de tocar, por exemplo, o instrumentista prevé o gesto a
fazer, conscientemente ou por automatismo, mas sempre gragcas a memdria;
b) O que ¢ entendido como movimento sonoro (o som se deslocando no
tempo): ¢ o caminho do som propriamente dito como ideia (pensamento) ou
sob forma real (o som). Existe em relagdo a certos codigos que sdo aceitos e
que entraram em uso. Exemplo: um arpejo ascendente ou descendente. “[...]
O gesto mental estd sempre presente no musico, s€ja como compositor, seja

como intérprete. (ZANOGEL, 1992:15).
Segundo Mannis® ’(2011):

[...] o gesto musical ¢ um termo de sentido amplo, podendo significar:

* uma figuracdo musical (apoio, oscilagdo, traco);

% http://www cibercultura.org.br/tikiwiki/tiki-index.php?page=José+Augusto+Mannis

" Mannis participou, como compositor e engenheiro aciistico, junto com o compositor Francis Faber e o violonista-
compositor francés, Arnaud Dumond’, do CD intitulado TOTEM 7 (1992). Nesse trabalho pioneiro, de uma
gestualidade musical ao mesmo tempo inspirada e precisa, encontra-se um importante registro de obras para violao
e eletrOnica, entre elas a Piece n°2, de Anne Sédes, solo do préprio Dumont, Cette sombre clarté e Totem, de
Faber, e Trés Fragmentos para violdo MIDI, de J. A. Mannis. Nessas pecas, gestos musicais de diversas naturezas

estabelecem direta ou indiretamente rela¢cdes com diferentes maneiras de tocar.
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* movimentos de agogica (ritardando, rubato, rallentando,
accelerando);

* modulagdes de intensidade sonora (crescendo, decrescendo, piano
subito, piano, forte subito e outras mais);

* uma articulagdo musical ou um modo de tocar (legato, staccato, jété,
ricochet);

¢ o0 desenho de um fraseado;

* figuragdo de um melisma ou de um ornamento;

* movimento de transi¢do entre texturas ou agrupagoes distintas;

* maneira como as vozes (partes) ou grupos entram € saem em
determinada textura;

* a representacdo em musica de uma imagem, uma ideia ou um
conceito;

* um movimento sonoro inferido ou criado pela percepcdo humana,
resultando de alternancias entre instrumentos ocupando diferentes

posicdes no espaco. (MANNIS, 2011: 8) ®.

Temos assim um amplo leque de significados e possibilidades atribuidos aos gestos
musicais, sendo estes, por sua vez, produtos de gestos fisicos e mentais.

Os gestos musicais sdo considerados essenciais na relagdo ouvinte-musica. Podemos dizer
que, mesmo quando sons nao sdo gerados por gestos fisicos, durante a escuta criamos gestos

mentais ou abstratos, como que reproduzindo algo que poderiamos também estar vendo.

1.3 Das maneiras de tocar: fluéncia e diversidade

A musica se enuncia e se operacionaliza por meio de gestos de diversos tipos. Imitar uma

¥ Mannis participou, como compositor e engenheiro actstico, junto ao compositor Francis Faber e o violonista-
compositor francés Arnaud Dumond® do CD intitulado TOTEM * (1992). Neste trabalho pioneiro, de uma
gestualidade musical ao mesmo tempo inspirada e precisa, temos um importante registro de obras para violdo e
eletronica, entre elas a Piece n.2 de Anne Sédes, Solo do préprio Dumont, Cette Sombre Clarté e Totem de Francis

Faber e Trés Fragmentos para violao MIDI de J. A. Mannis.
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sonoridade ¢, em si, um gesto de representacdo. Buscar uma sonoridade intuida ¢ também um gesto
de representagdo aplicado sobre uma impressao mental antecipada. Para isso, ¢ preciso mobilizar
diversos recursos técnicos e maneiras de tocar. Precisamos, assim, de diferentes pequenos gestos
técnico-instrumentais mobilizados para atingir o resultado sonoro imaginado (imitando um som
ouvido internamente) ou buscado (um som indefinido que se antecipa na razao, mas nao chega a se

concretizar mentalmente).

As proprias maneiras de tocar (modes de jeu) por meio de gestos fisicos elementares se
tornam ferramentas para transformar e transportar matérias sonoras durante a performance e
contribuem para expressar musicalmente impressdes e imagens. Dessa forma, apesar do carater
elementar dos gestos musicais, que possivelmente deram origem a uma determinada maneira de
tocar, observamos que esta, vista com maior recuo, pode ser muito mais abrangente, notadamente
pelas possibilidades de combinagdes e desdobramentos, representando assim uma verdadeira

poténcia expressiva.

A capacidade de transitar livremente entre um maior ou menor nimero de maneiras de tocar
torna-se um fator diretamente associado a maior ou menor “area” de uma “superficie expressiva”
sobre a qual o performer podera evoluir. Dado que o instrumentista ¢ aqui considerado a0 mesmo
tempo intérprete e performer, quanto mais maneiras de tocar estiverem sob seu dominio, maiores

Serao 0s Seus recursos expressivos.

Em processos criativos, ¢ comum uma busca por imagens ou elementos indefinidos, porém
intuidos e antevistos. Nesses casos, aplica-se um vasto leque de sonoridades de forma que o
objetivo buscado possa ser atingido. Para o sucesso desse processo, a quantidade de maneiras de
tocar dominadas pelo performer ¢ um fator decisivo, e o conhecimento de varios repertorios pode,
certamente, ampliar sensivelmente suas possibilidades. E imprescindivel poder ir de uma maneira
de tocar a outra com facilidade e liberdade, de forma a desenhar com naturalidade expressdes no
fluir musical. Talvez com surpresa o intérprete descubra, no seu processo de busca, um achado
inesperado e maravilhoso, fruto do processo heuristico no qual estd profundamente investido, sem

excluir as benesses dos erros, movimentos involuntarios ou acidentes (algumas vezes bem-vindos).

Uma maneira de tocar pode se associar fortemente a um estilo (por exemplo, o rasgueado
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como um apelo forte a musica flamenca), assim como um gesto elaborado pode contribuir na
caracterizagdo de uma idiomatica (o picado de Paco de Lucia € tdo caracteristico que praticamente
se tornou sua assinatura). Por outro lado, uma mesma técnica pode ser compartilhada por estilos e
géneros distintos, tendo, em cada um deles, efeitos e resultados diferentes. Conforme o contexto
musical, um mesmo gesto fisico pode implicar expressdes distintas (por exemplo: notas mudas
caracteristicas da maneira de tocar violdo popular brasileiro, e as mesmas notas mudas em um
contexto como A4 espiral eterna ? , de Leo Brouwer. Trinado continuo de M.D. ornamentando uma
suite de Bach, ou em um contexto textural de Tellur, de Tristan Murail. O rasgueado no contexto
ritmico de uma bulleria do violao flamenco, € o rasgueado granular da Sequenza XI, de Luciano

Berio).

1.4 Sobre a técnica, os gestos e as maneiras de tocar

Entendemos que a técnica integra a sustentacdo de uma obra em seus aspectos estéticos e
estruturais, uma vez que ¢ integrada a composicao das bases estabelecidas tanto pelo compositor na
sua escrita, quanto pelo instrumentista na sua interpretagdo e performance, ou seja, em Seus

respectivos processos criativos.

No que diz respeito a interpretacdo musical, a técnica deve ser pensada e constantemente
repensada, revisada e recriada, de maneira a resistir e ter suficiente plasticidade para se adaptar a
diferentes situacdes. Por sua vez, os gestos musicais - fisicos e mentais - englobam todas as
modificagdes propostas pelo intérprete e pelo compositor. Essas modificagdes sdo frutos da busca
pela expressividade na performance ou na composi¢do de uma obra. Essa conjuncdo expressiva

suscita uma acomodacao técnica e estética que acaba se cristalizando numa maneira de tocar.

Assim, surgem maneiras de tocar a partir de técnicas dedicadas a resultados sonoros
especificos. E estas, por forca do uso, podem aos poucos se tornar técnicas estabelecidas, sendo em

seguida incorporadas ao conjunto de conteudos programados na formag¢do de novos musicos.

? Gravacdo dessa obra pelo préprio compositor e extraida de um de seus discos disponivel na Internet:

http://www.youtube.com/watch?v=HWJlo1ZrnKU
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1.5 Conceito de técnica estendida: fundamentacao teodrica

Técnicas estendidas podem ser compreendidas como técnicas de performance nao
totalmente assimiladas. No campo da técnica instrumental musical, as técnicas estendidas seriam o

equivalente ao que sdo os neologismos no campo da linguagem.
Para o saxofonista e compositor Matthew Burtner'® (2005):

Técnicas estendidas sdo técnicas de performance. E uma expressio usada em
musica para descrever maneiras ndo convencionais, nao ortodoxas e nao
tradicionais de cantar ou tocar, com a inten¢do de extrair sons ou timbres
inusuais do instrumento ou da voz. As técnicas estendidas requerem do
performer a utilizagdo do intrumento ou da voz de maneiras ainda nao
estabelecidas. Estas podem desrespeitar algumas normas tradicionais (como a
maneira de segurar o instrumento ou de emitir um som vocal, por exemplo);
no entanto, devem se adaptar as necessidades musicais e expressivas das
mudancas estéticas ou mesmo do desenvolvimento dos instrumentos

musicais."' (BURTNER, 2005) ',

Segundo o saxofonista Brian Sacawa'” (2010):

Técnicas estendidas, como o termo implica, costumam requerer do

“Matthew Burtner - compositor nascido no Alasca. Especializado em miisica de cAmera, musica mista e interagio com
novas midias. www.matthewburtner.com

" "Extended techniques are performance techniques used in music to describe unconventional, unorthodox, or non-
traditional techniques of singing, or of playing musical instruments to obtain unusual sounds or instrumental
timbres. Extended techniques, as may be inferred, require the performer to use an instrument in a manner outside
of traditionally established norms. These norms are apt to change as the needs of music changes and as instruments

development.”

12

http://www .newmusicbox.org/articles/Making-Noise-Extended-Techniques-after-Experimentalism/

13 http://briansacawa.com/
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instrumentista realizagdes técnicas fora do seria considerado uma maneira ja
estabelecida de ampliar ou estender as capacidades sonoras do instrumento.
Para citar algumas dessas técnicas, podemos nos referir aos multifonicos
(bitones)'®, a respiracdo circular, aos quartos de tom (bends e scordaturas
microtonais), ao slap-tonguing (martelato), aos barulhos das chaves (ou
ruidos extraido das cordas), ao muting (tocar abafando as cordas com a M.E.),
a tocar s6 com o bocal (pedaco do instrumento desmontado, o que poderia ser
equivalente a tocar nas cravelhas ou depois da ponte, em nosso caso), a
diversas arcadas (ou maneiras de tocar ainda nao estabelecidas), ao tapping
(martelando ou mesmo explorando percussdes), a tocar nas cordas do piano,

1SS0 apenas para nomear algumas delas.

As técnicas estendidas como as conhecemos hoje apareceram pela primeira
vez na musica de concerto no comego do séc. XX - Tides of Manaunaun
(1915) de Henry Cowell, Iron Foundry (1928) de Mosolov, lonisation (1929-
31) de Varese. No entanto, foram realmente experimentadas como um
verdadeiro renascimento na década de 1960. Devido ao crescimento da
musica eletronica nessa década, compositores (e intérpretes) se confrontaram
com a problemadtica de criar uma ponte entre as sonoridades criadas a partir
da transforma¢do sonora no universo eletronico ¢ os sons acusticos e
instrumentais. As técnicas estendidas cumpriram o seu papel, fornecendo essa
importante ligacdo entre os dois universos (eletronico e instrumental).
Enquanto as técnicas estendidas ligadas a essa nova musica mista estavam ja
bastante difundidas, muitas pessoas apontaram a publicagao New Sounds for
Woodwind, no final da década de 1960, como uma importante codificacao

desses esfor¢os."(SACAWA'’, 2010).

Muitos dos elementos que hoje sdo considerados como pertencentes a uma técnica

tradicional s6lida também ja foram novidade, tendo somente mais tarde a sua plena aceitacdo. Ou

' Escrevemos entre parénteses o que seria equivalente no violdo.

15 http://charmcitycurrent.com/sounddirections/category/extended-techniques/
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seja, o estagio de técnica estendida € quase que uma antessala que da acesso ao ‘hall’ da técnica
tradicional, pelo qual passaram os hoje padronizados pizz Bartok (quartetos de cordas); a tambora
(Tarrega, Pujol, Sor, Barrios, entre outros); a preparacdo de piano inventada por Cage (Sonatas e
Interliidios); os whistle tones, o tongue ram ¢ o tongue slap na flauta (Pierre-Yves Artaud '¢, 1980);

os sons multifonicos nos instrumentos de sopro (Bruno Bartolozzi, 1982).

Segundo Burtner (2005), no século XVIII, o proprio crescendo, chamado de Mannheimer,

era considerado como uma técnica estendida.

No séc. XVIII o proprio crescendo, chamado de Mannheimer, era
considerado uma técnica estendida para orquestra. O limiar entre estendido e
tradicional ¢ entdo bastante instavel, variado e versatil. No entanto, ndo

estamos interessados em definir essa fronteira...

Tais técnicas t€ém de ser idiomaticas, mas elas ndo fazem parte do treinamento
tradicional. Por que? A resposta pode estar no conceito de unidade da
performance da musica classica ocidental ¢ no ideal de uniformidade de
timbres e dinamicas. Essa uniformidade ¢ sustentada por uma nogao
incompleta de virtuosismo, conceito que geralmente se refere apenas a um
controle das alturas aplicado indistintamente para todos os musicos €
instrumentos. Técnicas estendidas sdo intencionalmente “desorganizadas”,

explorando aspectos cadticos de instrumentos'’. (BURTNER, 2005).

16 http://www .pyartaud.com/VersionFrance .htm

17 "In the 18th century, the crescendo itself, called a Mannheimer, was considered an extended technique for the
orchestra. The threshold between extended and traditional techniques is thus fickle. However, we are less
interested here with defining this boundary than we are in seeing what lies across it, firmly in the territory of
extended techniques. These techniques may be idiomatic for the instrument, but they are not part of standard
training. Why? The answer may lie in the concept of unity in Western classical music performance, and the ideal
of uniformity in the areas of pitch and dynamics. This uniformity is upheld by the notion of virtuosity, a concept
generally referring primarily to dexterity of pitch and applied ubiquitously to all instruments. Extended techniques

are messy by design, exploring the chaotic aspects of instruments'”.”
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As experimentagdes envolvendo algumas técnicas podem ter passado por varias etapas antes
de se estabelecerem definitivamente. José Henrique Padovani'® (2011) comenta o aparecimento do
strappare - na obra do compositor renascentista Claudio Monteverdi, que se tornou mais tarde o

pizzicato e, posteriormente, desdobrou-se em pizz Bartok:

Evidentemente, toda pratica instrumental sempre suscitou técnicas
estendidas, resultantes da propria experimentacdo musical com recursos
instrumentais e vocais. No entanto, ¢ possivel determinar alguns momentos
importantes na maturacdo do que hoje se compreende pelo termo,
principalmente a partir da consolidacdo da composicao instrumental e da
notacdo musical para instrumentos a partir do Renascimento Tardio e do
inicio do século XVII.

Para demonstrar essa associag¢do entre a técnica instrumental ¢ sua extensao,
gerada por necessidades expressivas, tomemos aqui como exemplo a escrita
para cordas utilizada por Claudio Monteverdi em I/ Combattimento di
Tancredi e Clorinda (1624). Buscando produzir um efeito sonoro que
reforgasse o drama da cena operistica, Monteverdi pede as cordas (viole da
braccio) que ataquem repetidamente e com rispidez a mesma nota, dando
origem a primeira indicagdo de tremolo que se tem noticia na literatura. Com
tal estratégia, o compositor representa o carater agitado e violento da guerra
que tanto caracteriza o stile concitato dos Madrigali guerrieri ed amorosi, de
1624.

Nessa obra em cujo prefacio o compositor pede aos musicos que toquem os
instrumentos “a imitagdo das paixdes do texto”, aparece também a seguinte
indicacdo: “Aqui se deixa o arco e puxa-se as cordas com dois dedos” (parte
do alto secondo, p.15), de modo a especificar o que viria a se estabelecer
tradicionalmente como pizzicato. O verbo utilizado pelo compositor ¢

strappare — que aqui traduzimos por “puxar”’, mas que também pode

'8 José Henrique Padovani (Sdo Paulo 1981) estudou na FEA, em Belo Horizonte, é bacharel em composicio pela

UFMG, mestre e doutor pela UNICAMP. http://zepadovani.info/
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significar “rasgar” ou “arrancar”. Pode-se dizer que a técnica indicada ¢
muito proxima daquela que hoje se conhece por pizzicato Bartok — recurso
que viria a ser utilizado também por Gustav Mahler, no scherzo da sua 7a
Sinfonia. Embora ndo relacione a técnica requerida por Monteverdi com
aquela consagrada por Béla Bartok, Jack Westrup (1940) ressalta que o
pizzicato empregado em I/ Combattimento di Tancredi e Clorinda “deveria
soar claramente forte, ja4 que o texto narra como os combatentes se
golpeavam, elmo contra elmo, escudo contra escudo” (p. 245).”
(PADOVANL J. H.; FERRAZ, 2011: 12)
Temos aqui um exemplo de associagdo entre técnica tradicional e estendida, no qual novas
maneiras de tocar, suscitadas pelo texto cantado, intensificam a relagdo dos instrumentos com as
vozes. Nesse caso, os violinos ndo realizam um acompanhamento ou simplesmente um reforgo as

notas cantadas, mas, em contraponto, uma espécie de cenario sonoro para a cangao.

Sendo assim, fez-se necessario o uso estrutural de tais técnicas que aqui ndo fazem parte do
ambito da ornamenta¢do ou da decoragdo, mas funcionam como alicerces para o cenario sonoro, no
qual o compositor cria texturas para que o texto se acomode e tome vida. Além das novas maneiras
de tocar, aparatos composicionais até entdo inexplorados surgiram por meio da experimentacao e do

espirito arrojado do compositor.

Maria Onofre (2011), pesquisadora do COMPOMUSI19 (UFPB), sob orientacdo de José
Orlando Alves, refor¢a o carater das técnicas estendidas como um dominio sonoro se desenvolve

por meio de experimentagdes:

A pesquisa das novas expressoes timbricas resultou, entre outros fatores, na
chamada “técnica estendida” instrumental. Essa expressdo refere-se ao

universo sonoro ampliado, segundo Eliane Tokeshi (2003, p. 52),

1% Idealizado pelo compositor Eli-Eri Moura, o Laboratério de Composicio Musical - COMPOMUS foi oficialmente
criado pela Diretoria do Centro de Ciéncias Humanas, Letras e Artes (CCHLA) da Universidade Federal da

Paraiba (UFPB) em 2002.
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compreendendo aspectos nao explorados pela técnica tradicional do
instrumento. [...] Nao so6 a flauta, mas os demais instrumentos orquestrais
passaram por processos de transformacdo ao longo dos séculos. Assim,
associadas a essa evolucdo na constru¢do dos instrumentos e as
experimentagcdes em torno de seu manuseio por meio da cooperagdo entre
compositores e intérpretes, ascendeu, na segunda metade do século XX, o que

chamamos de técnicas expandidas.” (ONOFRE, 2011: 38)

Sobre a transformagdo da técnica na evolugdo histérica, Padovani e Ferraz (2011)

comentam:

[...] tal investigagdo implica reconhecer as transformacgdes gerais pelas quais
0s instrumentos e as praticas instrumentais passaram desde o fim do
Renascimento até a contemporaneidade. Por outro, torna-se necessario
reconhecer que, principalmente a partir das décadas de 1980 e 1990, os
computadores passaram a intermediar cada vez mais as praticas musicais,
estabelecendo-se como recursos que, ao ampliar e diversificar tanto as
técnicas e possibilidades de performance do instrumentista quanto a paleta
criativa do compositor, podem ser incluidos numa acepcdo mais ampla do

termo ‘técnicas estendidas’. (Ibidem, p. 11-13).
De Onofre a Padovani e Ferraz, observamos que as constantes experimentagdes em torno
dos instrumentos, sua construcao e sua utilizagdo no processo historico como um todo chegam até a
atualidade, momento em que também estdo incluidos os recursos eletronicos e computacionais, que
consideramos parte do dominio das técnicas estendidas. Contudo, cada vez que uma técnica
estendida ¢ retomada para outras aplicagdes, exige-se uma nova experimentagdo para a sua
adequacdo. Portanto, as experimentagdes, além de estarem presentes na origem de uma técnica
estendida, também ressurgem na sua reaplicada para ajusta-la expressivamente ao novo contexto.
Isso tem permitido que novos elementos sejam aos poucos integrados a performance € a0 mesmo

tempo adaptados e articulados a técnica tradicional.

Em diversas pecas do repertorio contemporaneo, as técnicas estendidas aparecem ao lado de
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técnicas tradicionais, compartilhando uma ideia musical e um processo construtivo. Ambas
coexistem, se reforcam e se completam. Isso, sem duvida, acaba promovendo a integracdo das
técnicas estendidas as técnicas tradicionais ou a hibridizacao de diferentes elementos técnicos. Ou
seja, técnicas estendidas ou expandidas podem surgir de mescla, juncao, integragdo ou hibridizacao
de dois ou mais elementos da técnica tradicional ou de maneiras de tocar, como, por exemplo: sul/
ponticello/sul tasto, tambora/pizzicato, tremollo/rasgueado, harmonicos/martellatos e muitas outras

combinagdes possiveis.
Padovani e Ferraz (2011) apontam relagdes entre técnicas estendidas e criagdo musical:

Tradicionalmente associada as técnicas de performance instrumental, a
expressao técnica estendida [grifo nosso] se tornou comum no meio musical
a partir da segunda metade do século XX, referindo-se aos modos de tocar um
instrumento ou utilizar a voz que fogem dos padrdes estabelecidos
principalmente no periodo cléssico-romantico. Porém, em um contexto mais
amplo, percebe-se que em varias épocas a experimentagdo de técnicas
instrumentais e vocais € a busca por novos recursos expressivos resultaram
em técnicas estendidas. Nessa acep¢ao, pode-se dizer que técnica estendida
equivale a uma técnica nao usual: maneira de tocar ou cantar que explora
possibilidades instrumentais, gestuais e sonoras pouco utilizadas em
determinado contexto historico, estético e cultural. (PADOVANI, J. H.;
FERRAZ, S. 2011).

O pizz. Bartok aparece em diversas pegas para violdo, como, por exemplo, na Paisaje

. 20
Cubano con Lluvia

, de Leo Brouwer, para quarteto de violdes. De efeito deslumbrante,
multiplicado pela simultaneidade de diferentes secdes de ritmos irregulares, improvisados e
sobrepostos, essa passagem nos remete a uma subita paisagem sonora de chuva de granizo. O elo
entre o pizz. tradicional e o pizz. Bartok (assim como o elo entre diversas técnicas estendidas e

tradicionais) ¢ cada vez mais recorrente desde La Espiral Eterna, do mesmo autor, peca

2 Construcdo da mentira em Paisaje Cubano con Lluvia, de Leo Brouwer: uma andlise semidtica - Sidney Molina. (p.

136-137).
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emblematica do repertério violonistico. Nesse caso, um som breve e de altura indeterminada,
produzido pela raspagem da unha do polegar na corda, antecede ao pizz. Bartok. Dessa maneira, o
gesto fisico de realizar o pizz. Bartok ¢ desconstruido em uma espécie de time stretching, que passa
lentamente pelo momento do contato da unha com a corda até esta ricochetear contra o espelho,

ataque percussdo-altura proprio pizz. Bartok.

Segundo Monteiro e Tokeshi (2003), a simultaneidade de varios efeitos considerados
tradicionais podem gerar novos recursos de técnica estendida, ou seja, novas maneiras de tocar
podem ser implementadas a partir da combinagdo, integracdo, articulagdo e associagao de

procedimentos ja estabelecidos.

Para o compositor Jorge Antunes, as técnicas estendidas sdo “maneiras novas € nao
convencionais de excitar a fonte sonora” (ANTUNES, 2004: 10) que se efetivam apenas quando

controladas adequadamente pelo intérprete na sua performance e pelo compositor na sua escrita.

A respeito da descoberta de novas técnicas de tocar, o compositor David Hahn ' (1956)

ressalta:

Para descobrir técnicas estendidas, os compositores e intérpretes precisam
explorar o instrumento como um todo, € ndo considerar apenas a maneira
como ele ¢ comumente tocado. Assim, encontram lugares inusitados onde
sons podem ser produzidos com os dedos ou diversos objetos. Como
podemos ver, esses sons sao normalmente efeitos acusticos inseridos em

pecas para dar-lhes um colorido especifico™. (Hahn, David 2005).

Isso esta de acordo com o comentario de Fernando Cury® (2006) sobre o Percussion study I,

2 http://www .davidhahnonline.com

22"To discover these extended techniques, composers look at the entire instrument-not only the way it is commonly
played-to find places where sounds can be produced with the fingers and various other objects. As we shall see
these sounds are often aural effects inserted into a piece for specific color."

2 Fernando Cury é formado pela UNIRIOe pela UNESA. mestre em violdo pela UFRJ. aprovado em segundo lugar
para professor da universidade estadual de londrina. tocou em master class para Roland Dyens, Anielo Desiderio,

Fabio Zanon entre outros. http://www.youtube.com/watch?v=vQ4zE9DsxNc
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de Kampela, quando afirma que pela extended technique o instrumento musical ¢ considerado um
corpo sonoro susceptivel de ser manipulado para se extrair a maior quantidade de sonoridades
possiveis, obtendo assim uma gama de sons muito mais ampla que aquelas produzidas pelas

técnicas tradicionais do instrumento.
A tendéncia a expansao do material sonoro ¢ reforcada por Burtner (2005):

A exploragdo das técnicas estendidas durante as décadas de 1960 e 1970 se
assemelha a uma corrida individual de cada compositor - € em alguns casos, a
cada composi¢do especifica -, que audaciosamente experimenta novas
técnicas de producao sonora. A procura por sonoridades estendidas (expanded
musical color pallet) leva compositores e performers a descobrir e ampliar

com criatividade técnicas de performance™. (BURTNER, ibid).

Burtner também chama a atengdo para o fato de que na medida em que nos aproximamos
radicalmente dos limites das técnicas estendidas, o instrumento acaba emanando suas qualidades

caracteristicas mais profundas:

Quanto mais nos aproximamos dos limites das técnicas estendidas,
encontramos recursos que personalizam ainda mais o instrumento, real¢cando

qualidades Gnicas ainda inexploradas®®. (BURTNER, 2005)

Isso estd em consondncia com o pensamento do violonista Mario da Silva®’ (2011), para

» “The exploration of extended techniques in the 1960s and >70s resembles a land rush with each composer, and in
some cases each composition, boldly experimenting with some new technique of instrumental sound production.
The desire for an expanded musical color pallet led composers and performers to discover increasingly creative
performance techniques.”

26 "Thus we arrive at the fundamental strength and limitation of extended techniques: these resources personalize the
instrument, drawing out its unique qualities.”

27 Violonista cldssico, professor da Embap (1991) e Doutor em miisica pela Unicamp. Dedica-se principalmente a
miisica contemporanea brasileira para violdo, com apresentagdes pelo Brasil. E coordenador do Simp6sio

Académico de Violao da Embap (2007-2011), coorganizado pelo Goethe Institut.
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quem o violdo expandido®® ¢ uma maneira Unica de afirmacio dos timbres e das cores
caracteristicos desse instrumento, pois os coloridos assim obtidos ndo podem ser produzidos por
nenhum outro. O autor levanta a possibilidade de entendermos e ampliarmos tais procedimentos
também a uma extensdo cénica, envolvendo a performance de uma maneira geral. A fluéncia
gestual nas técnicas estendidas contribuiria assim para uma performance precisa e clara,

potencializando a mensagem sonora.

O compositor, violonista e cantor Arthur Kampela® lanca mao dessa extensdo total - técnica
sonora e cénica - em seus Percussion studys (tradugdo para o titulo original em portugués “Dancas
Percussivas™), série consagrada e interpretada por violonistas em todo o mundo, dentre eles Pablo
Marquez, Remy Jousselme, Marlon Titre, Iva Trinidad Sanchéz, Anton Glushkin, e também os
brasileiros, Daniel Vargas, Fernando Cury, Maxwell Alves de Oliveira, entre outros jovens

instrumentistas, além de, evidentemente, Mario da Silva.

Essa séric das Dangas Percussivas ou Percussion Studies, como o nome
indica, € um caminho para estender a gama de sons encontrados no
instrumento, incorporando sons percussivos e efeitos ruidosos idiomaticos.
Essa ideia normalmente incomoda os puristas, que consideram essa inser¢ao
inaceitavel e indesejavel, pois explora radicalmente limites do que ¢
considerado, via de regra, uma maneira de tocar aceita e compativel com o

instrumento em questdo e sua propria construcao, referindo-se a luteria

*® Termo que o autor prefere adotar para designar o conjunto: instrumento e recursos técnicos inovados.

% Arthur Kampela (Rio de Janeiro, 1960) - compositor e violonista virtuoso e reconhecido
internacionalmente. Ganhador de diversos prémios (DAAD, Koussevitzky Prize, Fromm Foundation Prize, entre
outros.). Kampela descontruiu radicalmente a musica popular brasileira com interferéncias de vanguarda. Sua obra
erudita € tocada nos grandes centros da musica contemporanea, como Darmstadt ("..B..."), Ultraschall Festival
Berlim ("Antropofagia"), etc. Criou uma técnica completamente nova para o violdo, denominada Tapping
Technique e a estendeu a diversos instrumentos acusticos ( "Uma Faca S6 Lamina" para quarteto de cordas:

http://www.youtube.com/watch?v=LT41.qd11Z5Q). Doutor em composi¢do pela Columbia University, tendo sido

orientado por Mario Davidowsky e Fred Lerdahl. Estudou também composi¢do com Ursula Mamlok e com o

compositor britnico, Brian Ferneyhough. No Brasil, estudou com Hans-Joachim Koellreutter. www .kampela.com
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tradicional. A prépria ideia de instrumento perfeito €, o meu ver, equivocada.
Para mim, nada ¢ definitivo ou terminado ou gratuito. Todas as coisas estao
em um estado de incompletude, independente do grau de funcionalidade que
exibem. Portanto, as Dangas Percussivas confrontam-se com uma questao
para além da propriamente composicional, mas do instrumento propelir tais
pontos de vista por meio de seus proprios sons, como se mais importante que
expor a composicdo fosse reexpor o instrumento a fim de despertar a
percep¢ao de seu torpor, suas expectativas e suas repeticdes. De novo, nada
deve ser feito de forma gratuital’®®" (KAMPELA apud MARLON, Titre®'.
2009).

Nessa série de obras (Percussion studies, [ a V), a cada pega Kampela vai introduzindo
elementos de sua tapping technique (um conglomerado de maneiras de tocar inventadas por ele) de
forma evolutiva, definindo novas possibilidades técnicas para instrumentos de cordas pincadas.
Sobre o Percussion study V (2007), para viola, tocada a la chitarra pelo violonista, Kampela

esclarece:

O insight desta peca segue a trajetoria de "Exoeskeleton", na qual eu exportei
a técnica do violonista, isto €, transportei o violonista para a viola. Esse "curto
circuito" desta vez ¢ prolongado no final da peca, onde permito que o

instrumentista continue tocando sem o instrumento enquanto o fape continua.

% "The percussion studies series as the name indicates, is a way to extend the gamut of sounds found in a traditional
instrument incorporating percussive and noise oriented effects/objects to the palette of its possible, known or
expected, sounds. The idea of a composer tweaking the traditional way an instrument is normally approached or
played seems to disturb the purists. For in their view it “desecrates” modes of playing compatible to the very
construction of the instrument. The very idea of a perfect instrument is an equivocation in terms. For me nothing is
finite or taken for granted. All things are evolving somehow, in a state of incompleteness, independent of the
degree of functionality they exhibit. Therefore, the percussion studies, strive to question not only specific
compositional views, but also the very instrument that propels those views, their sounds. As if, prior to exposing
the music, you have to re-expose the instrument in order to awaken perception of its slumber, its expectancies, and
its repetitions. Again, nothing should be taken for granted!”

31 Para release do violonista Marlon Titre acesse: http://www.marlontitre.com/en _bio.php
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O "desaparecimento" final do instrumento do performer em frente a plateia o
ressignifica. A plateia ¢ subitamente confrontada com um especialista cujo
"instrumento desaparecido" o expde em uma "nudez" momentanea, como um
fragil "cantor" de sua cang¢do interior... Isso ¢ para mim um insight sobre a
propria condi¢ao daquele que faz musica. Somos entidades sonoras, seres
vibratérios: ndo somos necessariamente definidos pelos limites de nossos
instrumentos! Em desaparecendo o instrumento ao final da pega, surge em
primeiro plano a condi¢io humana®*.(KAMPELA, Arthur apud TITRE,
Marlon. 2009.)

No Percussion study V, o instrumentista toca enquanto sons eletronicos pré-gravados fazem
sombras transformadas de sua prépria interpretacio. Em um efeito cénico ao final da obra, o
instrumentista se vé desprovido de um instrumento que soe, como se estivesse nu, dono apenas de
seu gesto mental e de sua condicdo humana. Seus gestos fisicos ja4 ndo servem para mais nada.

(SILVA, 2010)

Segundo Rael B. G. Toffolo® (1976), o desenvolvimento e o aprimoramento de técnicas

32 "This piece’s insight follows the trajectory of “Exoskeleton” where I “exported” the guitarist to play the viola, leaving
the guitar behind. This perceptive “’short circuit” is prolonged this time when, by the very end of this piece, I allow
for the guitarist to keep playing without the instrument through pure mimicry, while the tape keeps going. The
final “disappearance” of the interpreter’s instrument, sends a sign to the audience that is suddenly confronted with
a specialist whose vanished instrument exposes him momentarily “naked,” as a fragile “singer” of his own inner
tune... This is for me, the ultimate insight on to the very condition of music and musicians. We are sonic entities,
“vibratory beings,” not necessarily defined by the constraints of our instrument! Having the instrument disappear
at the end of the piece, like magic, foregrounds the musician’s human condition.”

3 Bacharel em Miisica com Habilitacio em Composicdo e Regéncia pela Universidade Estadual Paulista (UNESP)
tendo estudado com Edson S. Zampronha e Flo Menezes Filho. Mestre em Musicologia pela Universidade
Estadual Paulista (UNESP) com pesquisa na drea de Epistemologia e Praxis do Processo Criativo em Misica. Atua
como pesquisador nas dreas de cogni¢do musical, rede neurais artificiais aplicadas a percepcdo auditiva, Psicologia
Ecolégica e historiografia Musical. Como compositor dedica-se a misica instrumental, mista e eletroacusitica com
obras premiadas no Og6lnopolski Osrodek Sztuki dla Dzieci i Mlodziezy - Polonia, no Concurso nacional Ritmo e

Som, no 1st. International Electroacoustic Composition e no Prémio Funarte de Composicdo Classica 2010.

http://maringa.academia.edu/RaelToffolo
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estendidas estdo intimamente relacionados a interacdo colaborativa entre compositor e

instrumentista:
“...essa cooperagdo sempre existiu em inimeros momentos da historia da
musica. Porém, ao considerarmos a técnica estendida a partir do século XX,
casos como a cooperagao entre Berio e os musicos para os quais foram
escritas suas Sequenzas sao notérios.”
Como afirma Berio (1981):

“A minha primeira Sequenza para flauta foi composta em 1958 para “a
flauta” de Severino Gazzeloni (...), assim como nao foi por acaso que

encontrei a harpa de Francis Pierre e, menos ainda, a voz de Cathy Berberian”

(BERIO, 1981: 76).”

Segundo Alexandre Ficagna (2009), diversas técnicas surgiram no intuito de integrar
processo composicional e timbre a nogdo de escritura, em especial aquelas desenvolvidas pela
chamada “musica espectral”, por meio das influéncias de técnicas eletroacusticas transpostas para a
escrita instrumental. Percebe-se assim que uma necessidade musical pode suscitar uma busca de

uma nova maneira de tocar para poder contemplar um projeto de obra.

Sobre sua obra De Tinnitus, Silvio Ferraz ** (2007) explica como as técnicas estendidas

transformam a sonoridade tradicional, realgcando percursos sonoros ciclicos que evidenciam a

** Silvio Ferraz é um dos mais talentosos compositores de sua geracdo. A estruturacio s vezes complexa de suas obras
ndo impede um resultado transparente. Com uma producio de musica de cAmara bastante significativa, iniciou seus
trabalhos eletroactsticos em meados da década de 90, a partir do contato com o Laboratério de Linguagens
Sonoras, LLS, do Programa de Pds-Graduacdo em Comunicacio e Semidtica da PUC/SP. O LLS - que viria a ser
coordenado por Silvio Ferraz ao lado de Fernando Iazzetta - tornou-se um espago de experimentacdo e troca de
idéias bastante importante em Sao Paulo, unindo o trabalho de criacdo em estidio com o processo de reflexao
tedrica acerca das praticas eletroacusticas. Embora tenha feito algumas pegas para teipe-solo, tem-se dedicado a
préticas de improvisagdo e processamento em tempo real, utilizando-se do ambiente de programacdo MAX/MSP.
Desse trabalho em que pesquisa e criagdo caminham lado a lado, emergiu uma producio das mais significativas da
musica eletroacustica brasileira. Para mais informacdes acesse:

http://www .iar.unicamp.br/docentes/silvio_ferraz/index.htm
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passagem da sonoridade tradicional as sonoridades estendidas com alturas menos definidas
(passagem de arco ordinario a écrasé, do som de flauta ordinario a edlico, como um processo

invertido de sintese subtrativa com a inclusao gradual de coeficientes de ruido).

Nessa escrita ciclica entre sons tonais e ruidos, compreendendo técnicas tradicionais e
estendidas, podemos citar Ladainha (2009), de Silvio Ferraz, para violdo solo®, na qual o
compositor articula ponteados tonais emaranhados a outros ciclos de percussdo no tampo do
instrumento (acordes densos / pizz. Bartok / clusters / unissonos microtonais). Sobre essa peca,

Ferraz afirma:

“Existem dois tempos que andam em paralelo. O tempo das melodias longas,
tempo lento, piano ou pianissimo, tempo de um lamento. E h4 o tempo das
trovoadas, das portas que se fecham e das cadeiras arrastadas: acordes, pizz.
Bartok e fortes subitos em movimentos mais rapidos, aflitos, angustiados e

tensos que invadem o curso livre do choramingo de velhinhas entoando suas

ladainhas”. (FERRAZ, 2009).

Em critica a um concerto do Arditt Quartet’®, o jornalista e editor Gavin Dixon®’ salienta a
importancia do manejo das técnicas estendidas aliado a uma interpretacao fiel e criativa das obras

para quarteto de cordas de Helmut Lachenmann:

Lachenmann ¢ o avo das técnicas estendidas, € a producdo da maior parte dos
sons em suas obras ¢ fruto do uso ndo convencional do instrumental
escolhido. Felizmente, o Arditti Quartet tem a medida dessa musica. A
expertise demostrada neste concerto demonstra muitos anos de engajamento

com o trabalho desse compositor. Eles t€ém as técnicas estendidas em si como

* Composi¢io dedicada a Daniel Murray.

% O Arditti Quartet, quarteto de cordas, tem mais de 190 CD's gravados. Quarteto com mais de 30 anos de existéncia
alcangou reputacdo internacional dedica-se em especial a musica do séc. XX e XXI acumulando uma série de
estréias e primeiras gravagdes de importantes compositores . Para mais informagdes acesse:
http://www .ownvoice.com/ardittiquartet/biography.htm

37 http://www .gavindixon.info
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se fossem sua segunda natureza. Para dar uma ideia do que estamos falando,
no concerto ouvimos: a parte de tras do violino sendo tocada com o arco, as
cravelhas e a ponte do violoncelo, as cordas do violino sendo tocadas com o
tensor do arco... uma lista que parece infinita. A coeréncia dessas
performances esta no fato de que os performers nao trataram nenhuma dessas
técnicas como se elas fossem ndo usuais. E para Lachenmann elas ndo sao;

elas sdo a base de sua estética®™." (DIXON, 2010) **

Destacamos, de Lachenmann, Salut fiir Caudwell, music for two guitarists (1977), peca
ainda pouco tocada, por revelar, através de combinagdes de diferentes técnicas estendidas,

combinagdes inusitadas de sons para dois violdes.

O critico Alex Ross™ (2009) cita Lachemann: “Minha musica diz respeito a uma negacio
rigidamente construida” (ROSS, 2009: 553). E faz comentdrios sobre sua musica e as técnicas

estendidas por ele aplicadas:

“Instrumentos familiares sdo obrigados a produzir sons ndo familiares -
flautas sdo sopradas sem bocais, violoncelos sao tocados com o arco no brago
do instrumento ou na caixa de ressonancia, pedais de piano se tornam

instrumentos.” (ROSS, 2009: 553).

¥ “Lachenmann is the godfather of extended performance techniques, and the production of almost every sound in his
works is the result of an instrument being used in an unusual way. Fortunately, the Arditti Quartet have the
measure of this music. The expertise they brought to the first concert, spoke of many years of deep engagement
with the composer's work. They take on the extended techniques as if they were second nature. To give an idea of
the sort of thing we are talking about, the concert featured: the back of a violin being played with the bow, bowing
the tail piece, the head, the pegs and the bridge of the cello, plucking violin strings with the tensioning nut of the
bow...the list is seemingly endless. But the coherency of these performances lay in the fact that the performers
didn't treat any of the techniques as if they were unusual, and for Lachenmann they are not, they are the basis of his
aesthetic.”

% Artigo de Gavin Dixon disponivel em: http://orpheuscomplex.blogspot.com.br/2010/10/helmut-lachenmann-chamber-music-day-
geh.html

0 Alex Ross é critico musical do The New Yourker desde 1996. Para mais informacdes acesse:

http://www therestisnoise.com/2004/04/alex-ross.html
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Entendemos que controlar essa “estranheza” significa dominar as técnicas, tanto tradicionais
quanto estendidas, necessarias para tocar essa musica. Sem isso, 0 que ¢ interessante na partitura
pode soar mal, estranho e fora de contexto. Sendo assim, essa pode ser uma preocupagao tanto do

intérprete quanto do compositor.

Maria Onofre (2012) escreve sobre seu objeto de estudo:
“[As obras] para flauta solo de Sciarrino’' [sd0o compostas] quase que
exclusivamente com técnicas expandidas, mas ¢ relevante ressaltar que o
compositor nao faz uso de tais recursos apenas como mero floreio, ornamento
ou apareclhamento da musica, mas como uma busca de novos campos
expressivos que representem os conceitos perceptivos idealizados por ele
[...]”. (ONOFRE, 2012: 42).

Segue Kampela (2012), por meio de correspondéncia eletronica, refor¢ando sua convicgao

no aspecto estrutural do uso de tais técnicas:

“Quanto as extended techniques: elas tém que ter SEMPRE uma razao
funcional para estar numa composi¢ao. Assim, muita gente faz uso sem ligar
as coisas, e no final tudo parece meio arbitrario [...] Eles (os efeitos) t€ém de
ser parte de uma estrutura e ter sua presenga justificada.” (KAMPELA,
Arthur. E-mail de 20 de agosto de 2012).

Pedro Bitencourt” (2009) destaca o saxofonista francés Daniel Kientzy®, que, por
influéncia dos sons eletronicos, comegou suas pesquisas de novas maneiras de tocar, que resultaram
em exploragdes no saxofone inspiradas na grande variedade de sons produzidos eletronicamente
desde o inicio da década de 1980, sobretudo na musica pop, na qual a originalidade do som era tao
prezada que cada grupo, e por vezes cada musico, tinha seu proprio “som” caracteristico. Isso

mostra como a criatividade de um instrumentista pode ser canalizada para criar novas maneiras de

4! Salvatore Sciarrino (Palermo, 1947). http://www.salvatoresciarrino.eu

2 Pedro Bittencourt (Rio de Janeiro, 1975) é saxofonista, professor e pesquisador dedicado 4 misica de concerto e &

musica contemporanea. http://www .pedrobittencourt.info

“ http://www kientzy .org/fr/a-bio.html
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tocar numa exploracdo propria e ser potencializada em novas interpretacdes e novas composicdes.**

Segundo Tofollo (2004), o trabalho diario de investigagdo das possibilidades sonoras do
proprio instrumento é propicio para o desenvolvimento de técnicas estendidas. E o instrumentista
que tem o dominio completo das possibilidades instrumentais € o conhecimento para desenvolver
novas possibilidades. Algumas extensdes técnicas nao seriam possiveis se 0 compositor ndo tivesse

intimidade suficiente com o instrumento ou nao tivesse a colabora¢ao de um instrumentista.

Na obra Aventures (1962), de Ligeti®, para trés vozes e sete instrumentos, temos um
exemplo claro de notagdo para o uso sistematico de técnicas estendidas em prol de uma estética e de
um resultado sonoro pretendido. Sobre Atmosferas (1961), para orquestra, também de Ligeti,

Tristan Murail*® declarou (1992: 58):

\% ue na i mosferas igeti volvi
“E evidente que ndo teriamos A¢ , de Ligeti, sem o desenvolvimento
das musicas em fita magnética.”

(FICAGNA, 2009: 6).

Bruno Bartolozzi, pioneiro na sistematizagdo de técnicas estendidas, adverte adverte em
New sounds for woodwinds: “Meu tratado ¢ dirigido, mais do que a principiantes, a instrumentistas
adiantados, com bom dominio das técnicas tradicionais.” Segundo Bartolozzi “E fato que
verdadeiras conquistas instrumentais nunca foram fruto de uma concepgao abstrata, mas de
laboriosa experiéncia direta” (toilsome direct experience). Acrescenta ainda que “a evolucao do
instrumento musical sempre aconteceu por meio de colaboracdo mutua entre compositores e

performers...”

Valentina Daldegan*’ (2009) comenta essa obra de Bartolozzi:

* Revista eletrdnica de musicologia Volume XII — Margo de 2009. http://www .rem.ufpr.br

* Gyorgy Sandor Ligeti (Dics6szentmadrton, 1923 — Viena, 2006). http://www.gyorgy-ligeti.com/

46 Tristan Murail (Les Havre, 1947). http://www tristanmurail.com/en/

*" Mestre em Musica pela Universidade Federal do Paran4, com pesquisa sobre Técnicas Estendidas e Miisica
Contemporanea no Ensino de Flauta Transversal para Criancas Iniciantes. Graduada no Curso Superior de

Instrumento - flauta transversal, pela Escola de Musica e Belas Artes do Parana (1993) e Licenciada em Letras -
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Este livro ¢ amplamente usado por compositores como fonte de consulta por
apresentar tabelas bastante completas das possibilidades ‘estendidas’ do
instrumento. E dividido em duas grandes partes: tabela geral de posi¢des e
classificagdo timbrica dos sons, alteragdes de quartos de tom, diversidade
timbrica de um mesmo som, tratamento do som por meio do controle do ladbio
e ‘efeitos especiais’; e tabela dos acordes de timbres homogéneos e
heterogéneos (multifonicos). As instrugdes para a producao dos sons nao sao

muito elucidativas, € o método parece mesmo dirigido a quem ja tem dominio

de técnicas estendidas.(DALDEGAN, 2009: 14)

Até o presente momento o material de ensino relacionado a técnicas estendidas € escasso e
limita-se a obras dificilmente acessiveis a estudantes e criangas em processo de musicalizagdo™.
Desconhecemos a existéncia de um método para violao, de facil acesso a todos os niveis técnicos e
que explique, exemplifique e proponha objetivamente exercicios com técnicas estendidas aliadas a

técnica tradicional, seja por meio de exemplos ou de “estudos simples™™.

Inglés, pela Universidade Federal do Parana (1997).
http://buscatextual .cnpqg.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4265248P0

8 Importante citar aqui o trabalho realizado pela Profa. Teca Alencar Brito. Discipula de Koellreutter, Teca realiza
jogos sonoros e atividades em que, por meio da improvisacdo, as criangas descobrem o mundo dos sons e da
interpretacdo de gestos e mensagens sonoras, sejam elas do mundo interior, do exterior ou da conversa entre
ambos. Sob sua batuta, os alunos podem se expressar através da propria voz, dos sons do corpo e de instrumentos
diversos espalhados pela sala até que escolha o seu preferido. Nesse momento de escolha de um instrumento,
acreditamos que seria interessante apreender as diversas técnicas estendidas aliadas a técnica tradicional, de
maneira que os movimentos se ajudassem: o ligado de M.E. e o martelatto, pequenas pecas com muted notes
alternadas a notas naturais, etc. Dessa maneira, tais procedimentos ndo se tornariam posteriormente estranhos ao
vocabuldrio musical, seja formando um musico profissional ou uma pessoa apta a entender sons e a se expressar ou
ndo através deles.

) Refirimo-nos aqui a algo como o Estudos Sencillos, de Leo Brouwer, acessiveis aos iniciantes no instrumento e
musicalmente fantdsticos. Brouwer escolhe, para cada estudo, no maximo dois ou trés elementos musicais e

técnicos especificos, como: I- baixo cantado/ pestana, II- coral/ aberturas, III- ritmica precisa/tremollos e arpejos.
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Citando o violoncelista Fabio Presgrave® (2008):

Ao analisarmos o curriculo das escolas brasileiras, observamos que grande
parte dos alunos conclui um curso de Bacharelado sem ter ao menos lido uma
peca escrita a partir de 1950. As vantagens de se estudar pecas provenientes
desse tipo de repertorio seriam muitas. Citamos algumas: 1 — O musico que
sabe tocar e ouvir quartos de tom, tem a sensibilidade agugada para a
afinacdo; 2 — Aquele que 1€ e executa bem ritmos complexos, dificilmente
cometera falhas basicas de leitura que sdao constatadas em todo meio
profissional brasileiro, como confundir ritmos pontuados com tercinas, por
exemplo; 3 — Observar os pedidos mais especificos dos compositores quanto
a forma de tocar (ex: sul tasto, ponticello, pizzicato Bartok) amplia a
exigéncia auditiva em todo tipo de repertorio; 4 — O contato com pecas
excelentes que tém 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. (PRESGRAVE, 2008: 2).

Nesse sentido, o flautista e compositor Mikhail Malt’', coordenador pedagdgico do IRCAM

— Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique®>, compds por encomenda do

Conservatoire de Bagnolet a peca Cinquieme contemplation - pour guitare et électronique (2003)

% Nascido no Rio de Janeiro, Fabio Presgrave iniciou seus estudos com o professor Fernando Bru e aperfeicoou-se com

o professor Alceu Reis. Foi membro integrante do grupo Rio Cello Ensemble com o qual realizou tournées pela

Inglaterra, Franca, Portugal, Argentina e Brasil. Graduou-se pela Juilliard School of Music na classe de Harvey

Shapiro e Ardyth Alton, de %™ foi assistente entre 1997 e 1999. Atualmente estd concluindo seu mestrado na

Juilliard na classe do Professor Joel Krosnick, com bolsa da Fundacdo Vitae. Sua agenda de concertos para o ano

2002 inclui recitais em Nova York, Boston, Sdo Paulo, Luxemburgo e Paris.

! Mikhail Malt, compositor e flautista. Coordenador pedagégico do IRCAM.

http://www .geocities.ws/megamegafone/entrevistas/malt.html

32 http://www.ircam.fr
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como uma obra didatica para violdo e live electronics™ fazendo uso de técnicas estendidas.

Essa atitude louvavel do compositor Malt ¢ também compartilhada pelo trompista Douglas
Hill, autor de Extended Techniques for the horn. Hill acredita que a familiaridade das novas
geracdes com a maleabilidade e a versatilidade técnica da trompa — instrumento que, como o violao,
costuma ‘amedrontar’ os compositores — pode viabilizar novas obras para o instrumento € um
retorno da parceria entre compositores e trompistas, que, segundo o autor, havia sido de certa
maneira abandonada. Para o autor, tal abandono teria ocorrido por responsabilidade dos préprios
trompistas, que tiveram dificuldade em se adequar tecnicamente as novas demandas sonoras, o que
causou, de forma generalizada, uma falta de confiabilidade por parte dos compositores em relagao
ao instrumento. Percebemos assim que quanto mais desinformados forem os instrumentistas, menos
interessante se torna o seu instrumento para novas escritas. E, por sua vez, quanto mais
desinformados forem os compositores em relagdo as técnicas instrumentais, menos interessante se

tornara a sua musica.

De acordo com Carine Levine®® ¢ Christina Mitropoulos-Bott, autoras de The techniques of

flute playing (2002), no século XX, a chamada flauta moderna

emancipou-se visivelmente como instrumento de multiplas possibilidades

sonoras’> (LEVINE; MITROPOULOS, 2002: 11).

3 A peca toma o segundo (60 bpm) como andamento. Primeiramente preparamos a parte instrumental e escutamos
separadamente a pista de dudio. Em um segundo momento, treinamos sobre uma pista de dudio fornecida pelo
compositor, ja com o metronomo. Em um terceiro momento passamos a estudar com a segunda pista de dudio
fornecida ao intérprete sem o click do metronomo. Nesse momento percebemos que todos os didlogos e encaixes
existentes entre pista e instrumento ja sdo velhos conhecidos, de maneira que néo se faz necessario o uso de um
crondmetro ou algo do tipo. Nesse ponto comega a interpretacdo e a finalizacdo desse estudo por onde se torna
possivel, por exemplo, uma primeira relagcdo com algo que a principio ndo fazia parte do nosso repertorio.
Acreditamos que esse tipo de iniciativa, que neste caso exemplifica a relacdo entre instrumento e eletrénica venha
a ser importante para a difusdo, generalizacdo e assimilagc@o das técnicas estendidas.

% Carine Levine - flautista americana formada pela University of Cincinnati. http://www carinlevine.de/

% Pode-se dizer que o mesmo aconteceu com o violdo, que certamente ressurgiu na musica de concerto com Andrés

Segovia e suas parcerias com compositores, suas transcri¢cdes e suas proprias composicdes para o instrumento,
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Segundo Onofre:

[...] As composicdes para flauta solo de Salvatore Sciarrino inovaram em
termos de possibilidades timbristicas realizadas por meio das diversas
técnicas expandidas, algumas das quais fruto da cooperagdo entre o

compositor e o flautista Roberto Fabbricciani. (ONOFRE, 2012: 42).

A relagdo colaborativa entre compositor e instrumentista propicia a efetivacdo de um
processo heuristico, enriquecendo a inveng¢ao musical. Na medida em que surgem os achados nas
atividades experimentais, as ideias musicais podem ser implementadas tanto na composi¢ao da obra
quanto no desempenho do intérprete. Tem-se entdo, nesse caso, um desenvolvimento técnico
produto de uma colaboragdo estreita entre compositor e intérprete, aliando técnica instrumental e
escrita musical. Em In Harmonica (2009), para violdo e sons pré-gravados de Sergio Kafejian®®, o
performer prepara a gravagao de improvisagdes ao violdo sobre materiais sonoros definidos pelo
compositor como parte eletronica da obra, sobre a qual tocara ao vivo. Nesse caso o performer esta

fortemente integrado ao processo criativo da obra®’.

além de, evidentemente, sua atividade didatica e suas preciosas gravagdes que ajudaram a difundir suas maneiras
de tocar e sua visdo da miusica.

% Compositor e instrumentista, trabalha com pesquisas sobre paisagens sonoras aliadas a ferramentas de andlise e
manipulacdo através de programas de computador. Sua producdo envolve obras e instalagdes eletroacusticas, pecas
instrumentais e orquestrais, além de projetos artistico-pedagdgicos voltados para a musica dos séculos XX e XXI.
E Mestre pela Brunel University (Londres) e atualmente segue Doutorado na Unesp. Entre suas premiacdes
destacam-se Festival Internacional de Musica Eletroacustica de Bourges (Franga, 1998 e 2008), Gilberto Mendes
de Composi¢ao Orquestral (Sdo Paulo, 2008), Bolsa Criagdo (Funarte, 2009) e Interacdes Estéticas (SP, 2009).

T Esta peca, no ano seguinte de sua gravacao, foi premiada no 35° Concurso Internacional de Miisica e Arte Sonora

Eletroacustica de Bourges, Franca.
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Conforme nota do compositor:

..construida com sons provenientes do violdo, In Harmonica explora
universos distintos, como o do ruido e o das harmonias, bem como a transi¢ao
entre eles. Como num frequente nascimento do som, as vezes na parte
eletronica, outras vezes no violdo, esse processo cria um unico texto a duas

vozes e uma confluéncia desses dois universos. (KAFEJIAN, 2009).
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2 FERRAMENTAS E METODOLOGIAS UTILIZADAS
PARA ANALISE MUSICAL DO PONTO DE VISTA DAS
TECNICAS INSTRUMENTAIS EMPREGADAS.

Analisaremos, a partir daqui e sob o ponto de vista das técnicas instrumentais empregadas,
os "Estudos sobre maneiras de tocar 1. II, III". Esses estudos foram criados durante nossa pesquisa

como uma forma experimental de investigacdo das técnicas estendidas contidas em possiveis

hibridiza¢des de maneiras de tocar.

Sao eles:

I - "...sobre arpejos e notas mudas..."

IT - "...sobre tremollos e rasgueados..."
IT - "...sobre harmodnicos e martellatos..."

Para tal, utilizaremos as ferramentas e metodologias descritas nos itens abaixo e, a cada

estudo, realizaremos:

1- Apresentacdo analitica,
2- Uma listagem dos elementos técnicos e das maneiras de tocar utilizados.
3- Uma analise escrita e audiovisual dos movimentos e sensagdes dos movimentos

realizados.

IMPORTANTE! - AVISO AO LEITOR:
1- Caso esteja lendo a versdo impressa, favor acessar o DVD anexo para visualizar os
trechos deste trabalho concebidos em suporte audiovisual. A partir daqui, a leitura desvencilhada

dos videos se torna indesejada, pois o conteido do material audiovisual ¢ imprescindivel para o

acompanhamento das ideias e do discurso aqui adotado.
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2- Utilizamos algumas expressdes inventadas ou de procedéncia incerta para tentar
descrever algumas sensagdes do interior do movimento do intérprete. Essas expressoes acabam se
tornando fundamentais para o ensino de determinados gestos, mesmo quando estes sao mutéveis e
adaptaveis a diferentes situagdes e interlocutores, cuja totalidade nao pode ser abarcada aqui. Sendo
assim, optamos pelo uso de palavras que descrevem sensagdes mais genéricas para atender a um

maior numero de interlocutores.

Caso tenha dificuldade em compreender alguns desses termos ou necessite de uma descrigao

mais detalhada, consulte o glossario anexo.

2.1 Definicao das ferramentas utilizadas

Partitura, Bula, Video-bula, Video, Analise Gestual Parametrizada (AGP), Hibridizag¢ao de

Técnicas Instrumentais (HTT).

2.1.1 Partitura

A partir de um contato experimental com diversas obras estudadas e hibridizagdes de
técnicas instrumentais, escrevemos "trés estudos sobre maneiras de tocar". Para que as hibridiza¢des
fossem possiveis na escrita, selecionamos diferentes "cabegas de nota", articulagdes e dinamicas,

além de indicagdes pontuais sobre determinados modos de execugao.

2.1.2Bula ou instrucoes de execucao

Como trabalhamos com diversos modos de tocar e diferentes "cabecas de notas" e instru¢des
pontuais sobre as maneiras de tocar, fez-se necessario o uso de uma bula com instrucdes de

execuc¢ao detalhadas para acompanhar a partitura.

Com o uso da bula, torna-se possivel a leitura de qualquer tipo de escrita inventada para
momentos especificos da obra em que nao temos uma notagdo usual apropriada e ja definida por

outras escritas e obras musicais de referéncia.
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2.1.3Video-bula

Como recurso para apresentar ao leitor as instrucdes da bula descritiva aqui empregada para
descrever técnicas estendidas, desenvolvemos o conceito de video-bula. Trata-se de uma bula
audiovisual integrada a uma partitura ou mesmo a um trabalho académico como este, podendo ser
disponibilizada na Internet ou mesmo em algum suporte para o acompanhamento do documento; no
caso desta dissertacdo, um DVD. Pode ainda estar integrada ao documento num unico arquivo, por

exemplo, em PDF, com hiperlinks para acesso durante a leitura.

Trata-se de uma série de videos curtos, apresentando os recursos técnicos instrumentais
envolvidos na partitura ou no texto. Esse recurso pode ser utilizado de diversas maneiras™, estando

presente neste trabalho para uma comunicacao mais eficiente das informagdes técnicas.

2.1.4Video (material audiovisual)

Com o uso de material audiovisual, pretendemos complementar as informacdes listadas nas
parametrizagdes. Essa complementacao se tornou essencial para a compreensao do texto escrito e

acabou sendo imprescindivel para a descri¢ao e a analise dos gestos utilizados.

2.2 Definicao de metodologias utilizadas

2.2.1 Analise Gestual Parametrizada - AGP

Entendemos parametrizacdo como a descrigao detalhada de cada pequeno gesto fisico ou
abstrato para tocar um instrumento, em um processo de identificagdo de elementos discretos
constituintes de um gesto continuo. Nesse sentido, precisamos atentar principalmente para a

fluéncia e para a ideia geral (as principais caracteristicas) de cada gesto, ou seja, analisar

% 1-Pelo compositor que deseja mostrar ao intérprete como ele pensa determinado gesto.
2- Pelo intérprete, como maneira de reinterpretar o seu proprio gesto.
3- Pelo professor que queira entender em tempo diferido o préprio gesto para que possa transmitir aos estudantes.
4- Pelo intérprete que deseja mostrar ao compositor como ele realiza determinados gestos musicais que possam vir a

ser utilizados em uma nova obra, entre outras possiveis utilizagdes.
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micropedacgos do gesto maior sem perder a ideia do todo.

Assim, a sua utilizacgdo no estudo das composigdes que seguem permitiu um
aprofundamento e mergulho microscopico nos gestos maiores que ja estavam de certa maneira
claros para o intérprete. Por outro lado, entendemos que o gesto maior também possa acontecer por

meio da soma de todos esses todos esses elementos microscopicos identificados.

Ha varias solucdes analiticas possiveis para cada gesto observado. Cada analise, mesmo

feita por um mesmo performer, pode variar em fungdo de:

* abordagem macroscopica do elemento gestual: fixar a atencao em grandes elementos
gestuais e suas transicoes;

* abordagem dos detalhes do elemento gestual (microscopico): fixar a atencdo em pequenos
detalhes do gesto observado e suas transigdes;

* pontos de articulacdo que acabam sendo adotados como referéncia para a decomposi¢ao do
gesto™ (janelas de amostragem — “picotando o grande gesto”);

Na decomposicao do gesto, enxergamos com mais detalhes os siléncios gestuais nos quais se
da o relaxamento. Também fica evidente ai a relagdo com o espago, dado que nos damos conta do
que tocamos em um registro muitas vezes automato. Ou seja, na fluéncia do gesto instrumental, as
varias etapas realizadas sdo resultado das nossas experiéncias passadas que se amplificam para
maiores graus de dificuldade. Tais gestos devem acontecer de maneira automatizada, dado que
nossa preocupagdo quando tocamos ¢ a de estar sempre um passo a frente ou regendo o presente

momento a partir de outras dimensdes da obra como um todo.
Para a parametrizagao das técnicas estendidas contidas nas obras, utilizamos:
1- A partitura de cada trecho;

2 - A andlise paramétrica em um nivel maximo de defini¢do (tamanho menor possivel

atribuido as janelas de amostragem — pontos de articulagdo proximos parta uma decomposicao

% A decomposicio do gesto é feita por meio da observacio e andlise de uma gravaciio em video reproduzida em baixa
velocidade. Nesse processo, o recurso de controle que permite recuar e avangar a reprodugdo exerce um papel

muito importante para que se possa perceber e identificar os elementos que devem ser isolados e destacados.
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minuciosa); para isso, utilizamos a analise mental, a analise experimental e a analise de alguns

trechos tocados normalmente, mas passados em camera lenta.

3 - Video no qual afrontaremos a analise paramétrica por meio de sua leitura.

2.2.2 Hibridizagao de Técnicas Instrumentais — HTI

Processo de transformacdo na evolugdo das técnicas instrumentais, caracterizando-se pela
mistura de duas técnicas distintas, resultando numa tnica técnica que guarda caracteristicas

daquelas que a originaram.
Temos que:

* A hibridizagao de duas ou mais técnicas instrumentais implica na aplicacdo combinada de
tais técnicas num determinado espago e num determinado tempo.

A realizagio corporea dos gestos em um determinado gestos numa determinada parte de um
instrumento denominaremos: realizagcdo espacial do gesto.

A realizagio de determinadas técnicas por um determinado tempo chamamos de realizagdo
temporal do gesto.

* A realizagdo e o planejamento espago-tempo no emprego integrado de diferentes recursos
técnicos em processo de hibridizagdo. Portanto, a principal condi¢ao para que os elementos
se hibridizem ¢ sua realizacdo combinada e integrada na performance. Essa realizagao

hibridizada implica em fluéncia e dominio do espago-tempo.

2.2.3 Identificacdao e Classificacdao de Técnicas Instrumentais
Hibridas

Ao analisar uma técnica, buscaremos entendé-la e, quando for o caso, deduzir as possiveis
origens dos recursos técnicos estabelecidos. Em seguida, procedemos a sua classificagdo a partir de

suas origens identificadas.

Isso nos permite tanto ter uma visdo geral das influéncias de cada elemento técnico na
histéria da evolugdo da técnica instrumental quanto combinar experimentalmente métodos e

processos preestabelecidos para criar novos elementos.
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3 ANALISE DE OBRAS DO PONTO DE VISTA DAS
TECNICAS INSTRUMENTAIS EMPREGADAS

Utilizaremos, a partir deste ponto, as ferramentas apresentadas anteriormente para a analise
dos “Estudos sobre Maneiras de Tocar I, II e III” do ponto de vista das técnicas instrumentais

empregadas. Apontaremos as HTI e a AGP de cada peca.

3.1 Estudo I: "...sobre arpejos e notas mudas..."

3.1.1 Apresentacao analitica
Este Estudo I apresenta o seguinte esquema formal:

e Intro. A.B.A.C. A'. B'.Coda

Principal recurso técnico explorado:

* hibridizacdo: (arpejos M.D.) + (muted note p+i M.D.)
Esse tipo de hibridizagdo encontra-se em maneiras de tocar empregadas por Roberto
Mendes® (em diversas composicdes), Gilberto Gil®' (Expresso 2222), Jodo Bosco™ (Gagabird),

entre outros violonistas brasileiros™, como também estd presente na musica chinesa para Pipa,

% Cantor, Compositor, Instrumentista, e Arranjador. Roberto Mendes nasceu em 1952 (Santo Amaro da Purificagao,
BA). Em 1988 lancou o primeiro disco "Flama", que contou com a participac¢do de Gilberto Gil e apresentacio de
Caetano Veloso. No ano de 1992, o segundo trabalho, "Matriz", contou com a participagcdo de Caetano Veloso. Em
1994, langou o disco "Roberto Mendes", com produgdo de Maria Bethania, sua maior incentivadora. Para mais
informagdes acesse: http://www.dicionariompb.com.br/roberto-mendes

%L site oficial: http:/www.gilbertogil.com.br/

%2 site oficial: http://www.joaobosco.com.br/

% Essa maneira de tocar me foi apresentada em 2012 por Chico Saraiva em um de nossos ensaios.

http://www .chicosaraiva.com.br/saraiva-murray

43



como podemos verificar em Wild Geese Landing on the sand® e, de modo mais generalizado, na
musica africana para Kora, como podemos verificar em performances de Toumani Diabaté®. A
analise, a representacdo e a sistematizagdo do uso desse recurso técnico de tradicdo oral permitem

desdobramentos experimentais nas diferentes praticas da atualidade, notadamente estendendo-se aos

repertérios erudito e contemporaneo.
Este estudo esté escrito em do# menor (com alteragdes e empréstimos):

inicio intro.
"acorde quartal” Chsus*
escala menor
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Durante praticamente toda a peca, permanece imovel no agudo a nota mi da primeira corda,
tal qual um pedal, ora encoberto, ora exposto dentre as demais vozes, como na famosa passagem
cromatica descendente de acordes diminutos no Estudo n.I de Villa-Lobos. Em outro contexto,

quando destacada, essa nota cumpre uma fun¢do percussiva, tendendo ao ruido ou completando a

% Video de Wild Gesse Landing on the Sand, interpretada por Liu De-hai (na qual podemos verificar as muted notes de

M.D. a partir de 3'13" - http://www.youtube.com/watch?v=Bb8CA4BBoHs

% Video de Ali Farka Touré e Toumani Diabaté (na qual podemos verificar diversas gradacdes de ataques mudos e
quase mudos e a muted note realizada com uma técnica similar a do violdao em 2'08")

http://www.youtube.com/watch?v=pJUE03aeaQ4
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harmonia formada com as demais vozes.

Outras cordas soltas também intervém neste estudo de maneira semelhante, como, por

exemplo, a nota sol da 3* corda, aparecendo intermitentemente a partir do compasso 7.

3.1.2Bula e video-bula

Harmonicos

o j harmonicos naturais/artificiais M.D. e M.E. -
Grafados em forma de losango. Soam uma oitava acima do
que esta escrito.

Ligados

.

o ligado de M.E. — Depois de tocada a primeira nota
pela M.D., a segunda nota ¢ percutida no brago pela M.E.

o ~— _ Ligadura de fraseado tradicional referente a
sustentacdo das notas.
o P+

muted note p+i — Nota muda realizada com agdo
simultanea do polegar e do indicador, ambos da M.D. O
polegar abafa a corda tocada pelo indicador.
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o e arpejos M.D.
EREZ

o Pz pizzicato M.D. — com a mao deitada na ponte,
tocar as notas indicadas de maneira a reproduzir uma
sonoridade abafada proxima a dos pizzicatos de um
violoncello ou outros instrumentos de corda.

ord.
&% 3 T PEE j o
o e - *% som ordindrio (ord.) M.D. — tocar

normalmente na regido préxima da segunda metade da boca
onde se encontram os harmonicos, duas oitavas acima das
cordas soltas.®®

sul tasto ) i
& i=mE=ssEs
e
o ' sul tasto (sul tast.) M.D. — tocando sobre
o espelho

% Qu seja, sem “filtragem”: sul tasto ou ponticello.
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sl ponica fer
— j ==
e T id
ponticello (sul pont.) M.D. — tocando proximo
ao cavalete.

Lv

campanellas — nome que se da a mistura de
cordas digitadas com cordas soltas. As notas de uma frase se
sobrepdem como em uma pedalizacao.
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3.1.3 HibridizacOes de Técnicas Instrumentais - HTI
3.1.3.1 Elementos constitutivos

Neste Estudo I, as maneiras de tocar consideradas elementos basicos submetidos

hibridizag¢des sdo as seguintes:

* muted notes p+i M.D.

e arpejos M.D.

* ligados M.E.

* pizzicato M.D.

* som ordinario (ord.)

* sul tasto (tast.)

* ponticello (pont.)

* harmonicos naturais/artificiais M.D. e ML.E.

* campanellas
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3.1.3.2 Elementos resultantes

Resultam das hibridizacdes dos elementos acima:

1. Maneiras de tocar principalmente relacionadas a M.D., trazendo combinagdes de
arpejos em som ordinario, sul tasto ou ponticello hibridizadas com muted note

p+i (principal mote em relacdo a maneiras de tocar deste Estudo I).
Essas combinagdes com muted notes p+i sao, portanto:

* (arpejos M.D.) + (muted note p+i M.D )
* (harmonicos artificiais M.E. ) + ( muted note p+i M.D.)

* (pizzicato M.D. ) + ( muted note p+i M.D.)

2. Uma maneira de tocar ja estabelecida nas técnicas tradicionais do violao:

* (arpejos em campanellas M.D.) + (ligados M.E.)
Sem alterar sua natureza, essa combinacao poder ser vista por um diferente
prisma, como tendo a seguinte digitagao:

* p—-p—-i—-m—-a-1

3.1.3.3 Detalhamento dos elementos resultantes

* 1?7 hibridizacao : h;
* (arpejos M.D.) + (muted note p+i M.D.) = h;
Ao combinar arpejos com muted notes, os resultados sao multiplos, como mostramos a

seguir:

* (arpejos M.D.) = A
* (muted note p+i M.D.) =B

* A hibridizado com B = Var.AB

Sendo Var. AB um conjunto de diversos resultados possiveis.
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Exemplo:

A p—i—-ma—-p —i —p—-ma—i
B pti
Var. AB p—i—-ma—-p— pti —p—ma—1i

Outra variagado possivel:

A. p—-ma—i—-p — i — p—ma—i
B. p+ti
Var. AB. p—-ma—i—p— pti — p—ma—i

e 2? hibridizacao : h;
* (arpejos em campanellas M.D.) + (ligado de M.E. )

Ao combinar ( arpejos em campanellas M.D.) + (ligado de MLE. )
destituimos a M.D. (A) da funcdo de fazer soar todas as notas, dado que a M.E. (B) intervém

na frase.

Sendo assim, para que o processo ficasse claro, optamos por uma digitacdo que evidenciasse

a hibridizagdo com um ligado de M.E. (B), chegando ao seguinte resultado:
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A. p—p—i—-m—a—p(oui
B. 1

Var. 1 AB p—-p—i—-m—a—1I

Temos entdo os elementos h; e h; como resultantes dos processos de hibridizagdo

empregados nesta peca.

Diante das variadas possibilidades resultantes de h&; e h; performadas no video a seguir,

evidencia-se o potencial de desdobramento desses elementos observados e analisados.
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3.1.4 Analise Gestual Parametrizada - AGP

Neste item trataremos ndo somente da analise parametrizada das hibridizagdes neste Estudo
I, como também de outros recursos técnicos tradicionais, uma vez que ambos se encontram
integrados e articulados estruturalmente. Isso permite uma observagdo na continuidade dos gestos
entre um recurso técnico e outro e, portanto, nas articulagdes anteriores e posteriores as

hibridizag¢des.
3.1.4.1 Compasso 1

Apresentagdo da primeira hibridiza¢do ocorrendo nesta pega:

* (harmonicos M.E.) + (muted note p+i)

% e ¥ o >
T )/ ~ ~ 1~ | el
ANIV x —1 |
Dy 4 > =
8
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« postura normal®’ da méo e relaxamento.

* toque (pluck) p na quinta corda + relaxamento do dedo sobre a proxima corda (r¢é).
* toque de i + relax al aire.

* toque de ma + relax al aire.

* toque de p na quarta corda + descanso do dedo sobre a proxima corda (sol).

* toque de i enquanto p continua descansando na terceira corda sol (muted note p+i).
* p solta (release) a terceira corda, tocando-a enquanto i relaxa al aire.

* toque de ma + relax al aire enquanto p volta a quinta corda (1a).

A introducdo segue a hibridizagao identificada como /; no item 3.1.3.2:

a tempo J=+110.
ritmico e legato

e

b g v P
e » o o

—-»
.3 3
Tl om Y PR

Essa hibridizagdo segue os mesmo padrdes de movimento e configurou-se o mote inicial no

processo de composicao deste estudo.

3.1.4.2 Compasso 27

Apresentacdo da segunda hibridizagdao ocorrendo nesta peca:

(arpejos M.D.) + (ligado M.E.)

" Entendemos aqui como normal o que for usual para cada intérprete ou violonista. Ou seja, no caso desta hibridizacdo

de arpejos/notas mudas, a M.D. deve se encontrar inicialmente em uma posicdo normal e absolutamente relaxada.
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relax al aire na pausa de semicolcheia do primeiro tempo.

descanso de p —i—m simultaneamente nas cordas 4, 3, 2.

p toca a nota sol (polpa e unha).

o toque de i e m ocorre tirando os respectivos dedos que ja se encontravam
descansando nas cordas, em dire¢do a palma da M.D.

na quarta semicolcheia, a M.D. estd de volta a posicdo em que se encontrava na
pausa: totalmente relaxada e flutuando.

na quarta semicolcheia, o dedo 4 realiza o ligado, a fempo, completando assim, com
a ML.E, o arpejo iniciado pela M.D. Enquanto isso, os dedos 3 e / continuam nas
cordas, sustentando a posic¢do fixada pela M.E.

nas trés ultimas semicolcheias do compasso, enquanto a M.D. flutua, i toca e relax al
aire. Na sequéncia, toque de p e relax al aire.

na ultima nota do compasso, ligado com a M.E. tirando o dedo 3 (enquanto o dedo /
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continua sustentando a posi¢ao inicial).

* finalmente, o dedo / é tirado em um angulo de 90 graus (soltando a0 mesmo tempo o
polegar da M.E.), realizando a mudanga de posi¢do para o préximo acorde, enquanto
M.E. flutua relaxada.

e durante o relaxamento da M.E, os dedos movem-se simultaneamente em diferentes

tempos e diregdes, preparando a digitagdo do préximo acorde (compasso 28).

3.1.4.3 Compasso 61

Apresentagdo de elemento técnico de variagdo ocorrendo nesta pega, ndo analisado aqui

como hibridizagao:

Figuragdo bastante agil, tendo por objetivo fazer uma variagdo musical e técnica servindo

para relaxar os dedos. O tempo segue constante e inalterado (sem rubato).

* na pausa de colcheia, descanso de p — i — m nas cordas 5, 4 e 3 enquanto a ML.E, que
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jé esta nesta posic¢ao desde o compasso anterior, continua fixada.

* Toque de p — i — m, tirando os dedos como num arpejo em tercinas sem alteragdes no

andamento.
e M.D. relax al aire.

* M.D. desce num movimento do antebraco paralelo ao tampo, aproveitando a
gravidade até o proximo jogo de cordas (4,3,2) sem encostar (apenas flutuando). A

esse gesto denominamos movimento de elevador.
* toque de p — i — m relaxando apds cada ataque.

* na sequéncia, ¢ enquanto m relaxa al aire, p desce pelo mesmo movimento de

elevador, tendo ao final um tranco levemente acentuado do pulso.
* relax al aire enquanto ressoa o do# (levemente acentuado pelo tranco do pulso).

* a M.D. volta flutuando (em movimento de elevador com o antebraco) para o jogo de

cordas de onde partiu (5, 4, 3).
3.1.4.4 Compassos de 65 e 66

Apresentacdo de uma ocorréncia de articulagdo, na qual um recurso técnico tradicional

encontra um outro hibridizado:

(arpejo M.D.) + (muted note p+i)

.
=
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3.1.4.5 Compasso 65: detalhamento
No compasso 65 temos a parametrizacdo apresentada no item 3.1.4.3, porém retrogradada.
3.1.4.6 Compasso 66: detalhamento do arpejo

Neste arpejo temos um novo elemento constituido pelo enunciado da parte A

< = ==
 —— —
L VI -
- X Te
A g L4 I
= 3 N —— hd
< > ==

i invertido , sendo a muted note p+i deslocada e o perfil

levemente alterado.

(arpejo M.D.) + (muted note p+i)

B 47:”@

—h
Iai!
'-'7 w i P P+ TP

e  M.D. relaxada flutuando.
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* uso do anelar (a) um pouco mais fundo na corda para destacar a melodia aguda que
segue (mi, fa). Outra alternativa seria a utilizagdo do toque com apoio, sem

atrapalhar a inflexdo ritmica que segue constante e sem alteragdes de andamento.
* nasequéncia do arpejo, toque i — p relax al aire a cada pulsa¢io®.

* uso de m (médio) um pouco mais fundo na corda para destacar a melodia aguda que
segue (mi, f4). Também pode ser utilizado o foque com apoio, mas esse nao deve

atrapalhar a inflexdo ritmica constante e sem alteragao de andamento.
* na sequéncia, i toca e relax al aire ap0s a pulsacao.

* p toca com apoio, mas sem acentuar, descansando suavemente na proxima corda

para preparar o abafamento da nota muda p+i.
* toque p+i e, no rebote do relaxamento, toque p.

* durante o relaxamento, p volta a 5* corda, flutuando antes de seguir o pattern.

3.1.4.7 Compassos de 76 ao 79

Continua aqui a hibridizacao:

(arpejo M.D.) + (muted note p+i)
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% Tradugdo nossa para pulsacion. Nome utilizado por Abel Carlevaro para designar os toques de M.D. A pulsacio,
segundo Carlevaro, é ciclica e tem trés fases:
1- Fixacion - quando nos preparamos para tocar. E uma atitude quase invisivel. O grau minimo de tensio antes de
executar um movimento.
2- Pulsacion - momento em que o movimento € realizado. Este, segundo Carlevaro, deve seguir para dentro da
mao.

3- Relaxamiento - quando voltamos a estaca zero. Relaxamento total com a mao flutuando sobre as cordas, que

apelidamos em alguns momentos de relax al aire.
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Aqui, o tempo harmodnico dobra, pois os acordes que duravam dois compassos passam a
durar quatro compassos. Sendo assim, temos a sensagdo de um espago maior com longas apojaturas
e dindmicas de onda (wave dynamics), ou seja, ligaduras mais amplas. As vozes da polifonia vao
caminhando lentamente para a polarizagdo da nota si (compasso 98). Tal passagem implica um
outro tipo de dominio da técnica de arpejo hibridizada com muted note p+i, dado que os dedos
partem de uma distancia maxima possivel entre p e a (p na sexta corda e m na segunda - compasso
76) para a distancia minima (com p — i — m no jogo de cordas: ré, sol, si) no unissono em si

(compasso 98).

Neste unissono, a M.E. em abertura deve estar relaxada, o que possibilita que a M.E. ndo

interfira nas dinamicas ou articulagdes da M.D.

3.1.4.8 Compassos de 88 ao 91

Continua aqui a hibridizagao:
(arpejo M.D.) + (muted note p+i)
No entanto, aplicamos a inversdo de arpejo exemplificada no item 3.1.4.6 em didlogo com o

novo tempo harmonico, que segue os mesmos padrdes de 3.1.4.7.
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3.1.4.9 Compassos 98 e 99
Temos aqui a hibridizagao:

(arpejo M.D.) + (abertura de M.E) + (muted note p+i)
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O unissono acontece através de um arpejo de trés notas si no jogo de cordas 4,3,2.

Uma nova articulag@o € introduzida através da trattina na quarta semicolcheia do segundo

tempo do compasso 99, variagdo musical que se utiliza da mesma movimentagdo do enunciado de

A: &% No entanto, temos a abertura da M.E. enquanto realizamos digitagdo similar

em trés cordas vizinhas (jogo de cordas 4, 3, 2).

3.1.4.10 Compasso 109
Temos a reaparigdo da primeira hibridizagao:
(harmonicos M.E.) + (muted note p+i)

Neste caso, a sonoridade dos harmonicos se confunde e se mescla ainda mais com a das
notas mudas, tornando-se dificil distingui-los, atingindo assim uma sonoridade hibrida entre ambas

as maneiras de tocar.

repeat 2 or more times and
strike fsub. without rall.
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3.1.4.11 Reexposicao variada de A

Nos compassos de 115 ao 118 temos uma variagdo em modo maior da parte A colada no

trecho que comecga no compasso 119, varia¢do lenta da parte A na metade do andamento.

Em 127 temos um accelerando poco a poco que serve de transi¢cdo para o metronomo 110

reexpondo mais uma vez a parte B (comme prima)

Em 143, uma reiteragdo da mudanca subita para o andamento /ento e ad libitum com

cadéncia a piacere em G# 7 (também utilizada no estudo preliminar "passeio no modo dérico").

3.1.4.12 Compasso 123
Apresentagdo de uma nova hibridiza¢do identificada como /4, no item 3.1.3.2:

( arpejos em campanellas M.D.) + (ligado de M.E.)
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Nesse tempo subitamente lento, temos o gesto de 4, percorrendo as mesmas harmonias ja

apresentadas na parte A.
* toque de p na quinta corda, enquanto a M.E. ja se posiciona com os dedos 3 e 4.

e arpejo rapido de M.D., enquanto o dedo / da M.E. se fixa para intervir no arpejo

com o ligado.

* depois do ligado com o dedo /, m —a dentro da ressonancia do arpejo e relax al

aire. A ressOnacia deve ser suficientemente forte para que a amalgama aconteca.

A partir do compasso 149, temos a coda composta da parte A com elementos das partes B e

C j4 analisadas anteriormente.

3.1.4.13 Passagem do compasso 154 para o 155

Apresentagdo de uma ocorréncia de articulagdo, na qual uma hibridizagdo ja proposta

anteriormente encontra um novo recurso hibridizado:

(arpejo M.D) + (ligado M.E) + (pizz M.D)
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* chega-se na dinamica mezzo forte ja na terceira semicolcheia do primeiro tempo,
realizando o ligado de M.E. em dinamica mais proxima possivel. Dessa maneira,

confere-se unidade ao fraseado.

* enquanto se realiza o ligado de M.E., M.D. flutua até a ponte, descansando sobre ela,

abafando eventualmente o final da ressonancia da nota anterior (ré natural).

* com a M.D. dormindo, toque de p pizz. (compasso 155) e siga: i — ma pizz.

3.1.4.14 Compasso 155

Apresentagdo da ultima hibridizagdo do mote principal:

(arpejos ML.D) + (muted note p+i) + (pizz.)

EEE===E=:

'_ .l v
o
pizz.

69



Aqui lidamos com a muted note p+i numa situagdo interessantemente e antiergondmica:

* com a M.D. deitada sobre a ponte em cima do rastilho, abafando a ressonancia das

cordas, realiza-se a muted note p+i (em uma situacdo em que as notas ja estdo

abafadas).

A nota muda se torna aqui quase um pleonasmo, o mudo do mudo, o mudo dentro do
pizzicato que ja é "abafado". No entanto, verifica-se que um colorido diferente acontece, como

buscamos demonstrar no video acima.

Foi utilizada a mesma parametrizagdo do enunciado de A § ¥ == com a

’

diferenga de que agora a M.D. se encontra em uma nova posi¢do. Ou seja, uma nova hibridiza¢éo

—_—

e e el

. A . . . -
do enunciado (sem os harmonicos de M.E) somado ao toque pizzicato viz.

3.1.4.15 Segundo tempo do compasso 158 (final)

Apresentamos aqui o gesto da varia¢do lenta da parte A + um harmonico artificial p+i

(elemento ndo utilizado até o momento neste estudo) e a muted note p+i assinando o final do
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estudo:

(arpejos M.D)+(ligado M.E)+(harménico M.D)+ (muted note p+i)

Lv
a piacere

X1 9

40!
o gt

3

arpejo com p —p —i—m—a— 1, como descrito anteriormente.

na ultima nota da frase realizada por p —p —i — m — a I, p+i se posicionam para desta
vez realizar um harmonico artificial (que utilizaremos mais adiante como base do estudo

IIT hibridizado com martellatos).

toque de p+i, realizando desta vez um harmonico artificial (mi na sexta corda) + relax

al aire.

deixa-se a M.D. cair em direcdo a primeira corda em movimento de elevador com o

pulso.

enquanto p descansa na primeira corda polegar, toque de i. Temos aqui a derradeira
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muted note p+i do estudo.

3.1.5 Comentario sobre os resultados da analise do Estudo I

Os recursos desenvolvidos para analise e notacao das técnicas estendidas se revelaram muito
uteis para o entendimento e a aplicacdo de técnicas ja anteriormente estabelecidas, como, por

exemplo:
* (arpejos em campanellas M.D.) + (ligados M.E. )

Por meio dessa analise foi proposta a digitagdo abaixo, que junta a M.D. com a M.E. na

mesma linha com intuito de facilitar a leitura e demonstrar a hibridizagdo contida na passagem:
e p-p-i-m-a-1

Percebemos que a identificacdo das HTI, além de ser um método para inferir novas técnicas,
permite uma andlise precisa dos recursos técnicos ja fortemente estabelecidos na tradi¢ao

instrumental, recursos ja constituidos por hibridiza¢des anteriores.

Verificamos que a utilizagdo de um determinado recurso técnico limitado por uma estética
propria escolhida e suas possiveis variagdes implicam uma homogeneidade, como ¢ o caso de

(arpejos M.D.) + (muted note p+i) no estudo I "...sobre arpejos e notas mudas...".

Identificamos diversos tipos de articulagdo entre técnicas tradicionais, hibridizagdes e

maneiras de tocar, as quais demonstramos abaixo:

Lv
a piacere

T3]
0] o

|
5

‘wsﬂub
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(¢]

1. articulacao por sobreposicdo ou adicao; como se verifica em 3.1.4.15

fiacae

3. 1 .4. 14 pizz.

2. articulagdo de uma hibridizacdo ja4 proposta anteriormente em encontro com um

novo recurso hibridizado; como se verificaem 3.1.4.13 w——— r=
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articulacdo por meio da proposta de novas hibridizacdes se articulando com o

fluxo geral das maneiras de tocar no estudo I; como se verifica em 3.1.4.2,

e
Vo oghS
= o 31412 e3.1.4.9
4. articulagdo por meio da reaparicido e rearticulacio de uma determinada
hibridizagao com o fluxo geral de maneiras de tocar do estudo I; como podemos
repeat 2 or more times and
strike fsub. without rall.
verificar em 3.1.4.10
5.

articulagcdo por meio da continuacao e da ampliacado da mesma maneira de tocar em

um diferente ritmo harmonico, como verificamos em 3.1.4.7

articulacdo por meio da inversao ou retrogradacio de elementos ja utilizados em

prol da continuagdo de um mesmo discurso variado, como verificamos em 3.1.4.4

e TR, R, T

SR ,3045 0 5 S edlde T

articulagdo por meio da ocorréncia de recursos técnicos tradicionais como

variacdo ou mesmo da articulacio de um recurso técnico tradicional com um

recurso hibridizado variado, como verificamos em

articulacdo por meio da apresentacio de uma primeira hibridizacdo encontrada

73



3
=

e
X
2N
X
e

~ef

em 3.14.1 , que ocorre em todo o estudo I, travando didlogo com

os outros elementos durante o estudo * @ mr wir .

Em resumo ocorrem: a sobreposicdo ou a adi¢do; o encontro com um NnOVO recurso
hibridizado; a proposta de novas hibridizagdes; a reaparicdo e rearticulacdo; a continuacido e a
ampliacdo; a inversdo ou retrogradacdo; a ocorréncia de recursos técnicos tradicionais, como
varia¢do; a articulacdo de um recurso técnico tradicional com um recurso hibridizado variado;
diversas maneiras de compor e recompor os gestos verificados nesta andlise e a apresentacdo de

uma primeira hibridizacao.

Verificamos a ideia de reducdo de um mesmo movimento contida no item xxx quando a

M.D. vai se fechando para a polarizacao da nota si descrita no item 3.1.4.7.

Destacamos que a apresentacdo de uma primeira hibridizacdo se revelou de grande
importancia. Ela carrega as harmonias e os motivos principais a serem trabalhados, variados,

hibridizados no estudo I, que chamamos por esse motivo de "...sobre arpejos e notas mudas...".

A técnica hibridizada faz parte de um contexto estrutural da peca e estd a servico de uma
determinada estética desejada e escolhida por meio do foco e do filtro estético das N variagdes
possiveis, reduzindo-as a algumas variacdes desejadas que se encaixam em um determinada
estética. Os dois ultimos pardgrafos deste comentdrio servem para os estudos II e III de maneira

equivalente.
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3.2 Estudo II: "... sobre tremollos e rasgueados...’

3.2.1 Apresentacao analitica

Consideramos para o Estudo Il o seguinte esquema formal:

* Intro. A. B. A. A'. A". B. B". Intro. Codetta.
Utiliza como principal recurso técnico explorado:

* A hibridizagao do tremollo com o rasgueado.

Para realizar este tremollo, aplicamos a mesma digitacdo utilizada para o trinado barroco ou
classico sobre um unissono de trés cordas, este empregado em diversas obras para violdo, como no
Estudo n°11 (1928), de Heitor Villa-Lobos; na Espiral Eterna (1973), de Leo Brouwer; no Livro
para seis cordas (1974), de Almeida Prado; na Sequenza XI (1988), de Luciano Berio; em Ladainha

(2009), de Silvio Ferraz; dentre outras importantes obras do repertorio para o instrumento.

Utilizamos o unissono em trés cordas (M.E.) em conjunto com a técnica de trinado barroco
(M.D.) no intuito de gerar um continuo sonoro. Dessa maneira, resulta em um tremollo, que vai se
transformando no desenrolar da parte 4, hibridizado com o rasgueado continuo descrito por Emilio
Pujol em Escuela Razonada de la Guitarra (1933). Raramente utilizado no violdo flamenco®, o
rasgueado continuo descrito por Pujol ¢ de uso corrente na musica tradicional chinesa para Pipa,
como verificamos na tradicional The Conqueror Unarms alem de Quaderno(2007), de Flo

Menezes”’ transcriagdo de uma obra original para marimba eletronica em tempo real.

Esse estudo foi livremente inspirado na scordatura quartal tradicional do violao.

% Video histérico do guitarrista flamenco Sabicas, no qual podemos verificar logo no inicio a técnica
tradicional do rasgueado flamenco em que o indicador (i) pode ir e vir, enquanto o anelar e ou médio percutem o

tampo simultaneamente. Ou seja, uma total hibridizag@o ja consagrada pelos guitarristas flamencos do rasgueado

e do ponteado com as percussdes no tampo. http://www.youtube.com/watch?v=3uFes 1 K6zC8

" The Congueror Unarms. http://www.youtube.com/watch?v=F4S 1vhK975w.

Site oficial do compositor Flo Menezes: http://www.flomenezes.mus.br
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As segundas maiores ¢ menores sao adicionadas na medida em que rimam com o bend (que

| | bend/ vibrato
3

| 1R

o'l 1

Lv

%

no violdo desafina em at¢ um tom a nota o mi da terceira corda), contexto que nos remete

imageticamente ao processo de afinar o instrumento. Esse procedimento de modular os materiais
através de segundas maiores € menores acontece ao longo de todo o estudo.

Seu desenvolvimento harmonico € pensado também por meio de interpolagdes de quartas e

tergas.

©

ep e T2

No final, temos um pequeno cluster de quartas, tercas e segundas menores alcancado através

do bi-tones, resultante dos martelattos em quartas.

bi-tones
do, fa, si e mi.
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. . 71
Verificamos o uso desse recurso em Paisaje Cubana con Campanas, de Leo Brouwer'".

3.2.1.1 Bula e video-bula: Estudo II

e  Harmonicos

o . harmoénicos naturais/artificiais M.D. e M.E. -
Grafados em forma de losango. Soam uma oitava acima do
que esta escrito.

* Ligados

o ~— Ligadura de fraseado tradicional, referente a
sustenta¢do das notas.

o M bend. I.v M.E. - puxar a corda de cima para baixo,
com a M.E deixando soar (l.v) as ressonancias simpaticas.

* Bend/Vibratto l.v. (e ou vice-versa) M.E.

bend/ vibrato

o bend/vibrato L.v (e ou vice-versa) ML.E. - puxar a
corda de cima para baixo com a M.E., deixando soar (l.v) as
ressonancias simpaticas. Voltar a posicdo longitudinal e,
quando o envelope dinamico diminuir, realizar o vibrato (ou
vice-versa).

e  Tremollo

==

v 3

o " tremollo M.D. - executado nas trés primeiras
cordas com a digitagdo similar a do trinado barroco.

"' Eduardo Issac interpretando Paisaje Cubana con Campanas, de Leo Brouwer.

http://www.youtube.com/watch?v=cd3PxuB6PcM
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* Rasgueado continuo

...... rasgueado continuo com a m i para fora (ativando
os tenddes extensores) e para dentro (ativando os tenddes
flexores) indo e voltando M.D. digitacdo similar de M.E.

e  Martellatos M.E. e M.D.

w.e

L]

gt
o) ws  martelatos MLE. e M.D. - oito sons devem ser escutados.

Na partitura optamos por anotar somente o que se toca com
M.E. e M.D.

ESTUDO II

...sobre tremollos e
rasgueados... .

‘

o pizz..——— pizzicato M.D. — com a méo deitada na ponte,
tocar as notas indicadas de maneira a reproduzir uma
sonoridade abafada proxima a dos pizzicatos a de um
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violoncello (ou outro instrumento de cordas, dependendo
apenas de uma questdo de regido ressonante na tessitura).

o . som ordindrio (ord.) M.D. - tocar na regido
proxima da segunda metade da boca, onde se encontram os
harmonicos, duas oitavas acima das cordas soltas.

w
~>
3~
~F
o 4
3
-~

tast. pont.

o de sul tasto (sul tast.) —
M.D. tocando sobre o espelho a ponticello (sul pont.) — M.D.
tocando proxima do cavalete.

o o pizz. alla Bartok. M.D. - puxar a corda em um angulo de
90%, deixando-a bater no espelho.

wp o 4 pd——d

—

o s 2 conducdo polifonica/poliritmica M.D.
com aberturas de M.E.

bi-tones / pizz. ML.E./ ML..D. -
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...sobre tremollos e rasgueados...

Daniel Murray

bend/ vibrato
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3.2.2 Hibridizagcdes de Técnicas Instrumentais - HTI

Lidamos aqui com a articulagdio de diversas maneiras de tocar em diferentes

tempos/andamentos e diferentes layers e profundidades, como, por exemplo:

O tremollos em subdivisdo quaternaria (octinas) por meio dos recursos dinamicos

instaurados pelo intérprete se transformam em rasgueados em sextinas. Os pizzicatos resultam

acidentalmente em bi-tones em diferentes profundidades.

Listamos abaixo diversos elementos que se relacionam e hibridizam-se neste estudo.

harmonicos M.D. e ML.E.
Ligados M..E.

bend. MLE.

bend / vibratto. M.E.
tremollo M.D.

rasgueado continuo M.D.
martelatos M.E.

pizz M.D.

som ordindario M.D.

sul tasto M.D.

ponticello M.D.

pizz alla Bartok M.D.
conducdo polifonica/poliritmica M.D. com aberturas de M.E.

bi-tones / pizz. > M.E. / M.D.

Temos neste estudo diversos momentos de conducao melddica polifonica entremeados pelas

maneiras de tocar listadas acima. Aqui serdo desenvolvidas as alterndncias entre tremollos e

rasgueados, mas também entre diversas formas de pizzicatos.

2 Especificamente em relaco a esta maneira de tocar especificamente, a M.D. apenas abafa as cordas, enquanto a M.E

realiza martelado. Isso provoca o efeito de trazer para frente a camada destemperada do bi-fones (lado esquerdo da

corda, sempre presente no toque martelato), tornando-a mais equilibrada com a nota que se digita e mais audivel

do que de costume.
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3.2.3 Analise Gestual Parametrizada - AGP
3.2.3.1 Introducao (compassos de 1 a 4)
3.2.3.1.1 Compassos 1 e 2: Enunciado tematico.

Apresentamos aqui uma hibridizagao ja consagrada como recurso da técnica tradicional:

(harmonicos naturais) + (som ord.)

~108 a piacere /’_\
0 J
)’ 4

=D
&

|
7\ - o
[ £ar) -

ﬁSL‘ ,r § . —

Lv

e relax al aire.

* toque de p na voz inferior e i - m na superior, deixando soar (L.V lascia vibrare)
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enquanto se pretende equilibrar o envelope dindmico do toque em harmoénicos com o

envelope dindmico do som ordinario.

3.2.3.1.2 Compassos 3 e 4

Apresentamos uma primeira hibridizagdo caracteristica deste estudo: (bend) + (vibrato)

conectada estruturalmente a frase (harmoénicos naturais M.E.) + (som ord.) que se resolve em mi.

Temos assim a articulagdo de um recurso técnico tradicional com um recurso hibridizado

por adi¢do, como a primeira hibridizacdo deste estudo:
Recurso técnico tradicional = (harmonicos naturais M.E) + (som ord.)

nova hibridizagdo = + (bend) + (vibrato)

(harmonicos naturais M.E) + (som ord.) + (bend) + (vibrato)

ﬂ
J | | bend/ vibrato
L)

o

c
.

<>
<>

Lv

O
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* enquanto se escuta a ressonancia do compasso anterior, relax al aire: idem item b

anterior.

* no terceiro tempo do compasso 4, toque de i realizando um bend M.E. apds a nota mi. O
bend é realizado puxando a corda para baixo com o dedo 3. Procuramos, neste momento,
ouvir os batimentos que ocorrem e também as ressonancias; para isso, o dedo 3 ndo deve
esbarrar nas outras notas.

* No final do bend (que neste caso € a volta para a nota mi), realiza-se um vibrato

bend/ vibrato
longitudinal. Temos aqui a hibridizagao: (bend. ) + (vibrato) — .

No violdo se utiliza com frequéncia o vibrato longitudinal. Esse recurso expressivo
proporciona ao violonista a sustentagdo desejada de determinadas notas por mais tempo, sem
relativizar tanto a afina¢do das mesmas. O vibrato transversal também ¢ utilizado quando temos a
intencdo de relativizar a afinacdo da nota que tocamos (um vibrato longitudinal exagerado poderia
também conseguir o mesmo efeito) ou mesmo quando temos os outros dedos da M.E. sustentando

outras notas previamente digitadas e queremos destacar ou fazer cantar uma determinada melodia

ou contracanto.
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Na guitarra elétrica se utiliza com mais frequéncia o vibrato transversal, pois na maioria das
vezes o vibrato longitudinal ndo proporciona a sustentagdo desejada. Nesse sentido, para a guitarra
elétrica o movimento do vibrato e do bend sdo bastante proximos. Pode-se dizer que o bend para

guitarra ¢ como se fosse um vibrato transversal exagerado e em camera lenta.

No caso do violdo, o bend é consideravelmente menos utilizado que o vibrato.”

3.2.3.2 Parte A (compassos de 5 a 16)
3.2.3.2.1 Compassos 5 e 6 : Tremollo

Nesses compassos apresentamos um dos motes técnicos do estudo: o tremollo, recurso da
técnica tradicional. No entanto, verificamos nesse tremollo uma reiteragdo por meio de uma
digitagdo de trinado barroco de M.D. p - a - m - i no jogo de cordas 3, 2, 1, sendo que m se encontra
isolado na segunda corda, a — i, na primeira e p, na terceira. Sendo assim, uma digitagdo
diferenciada de M.D., ao que se considera tradicionalmente um tremollo no violdo. Analisamos
entdo o que vemos abaixo como um recurso da técnica tradicional hibridizado com outros recursos

da técnica tradicional resultando em um recurso hibrido:

7 Por esse fato, € possivel que a hibridizacdo bend/vibrato na guitarra elétrica possa parecer redundante.
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trinado barroco M.D + unissono 3,2,1 M.E = (tremollo estudo II)

a tempo

® 0O

* relax al aire. Enquanto isso, escuta-se a ressonancia do compasso anterior (/.v- lascia

vibrare).

* 0 tremollo se inicia ppp (dentro da ressonancia do compasso anterior), realizando a
primeira semicolcheia com toque ordinario de p. Os outros dedos seguem flutuando

relaxados.
* toque de a e relax al aire.
* toque de m e relax al aire.

* o indicador da M.D. se estende para alcangar a primeira corda, de maneira que o dedo m
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continue flutuando relaxado sobre a corda si para que seja possivel continuar o pattern

em alta velocidade.

Neste momento, configura-se o movimento de fremollo que vai ser usado durante todo o

estudo e deve estar, portanto, completamente dominado pelo intérprete.
3.2.3.2.2 Compassos 7 e 8: Rasgueados

Com o mesmo unissono na M.E., realizamos uma diferente técnica de M.D., o rasgueado

continuo. Verificamos entdo a hibridizagdo por permutacdo do elemento técnico de M.D.:

rasgueado continuo M.D + unissono 3,2,1 M.E = (rasgueado continuo estudo II)

* nas trés primeiras semicolcheias da sextina: estica-se a, m, i , um de cada vez.
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* no rebote do relaxamento (neste caso do extensor), pulsa-se a, m, i um de cada vez para

dentro da mao.

* na continuacdo para segunda sextina, usa-se novamente o rebote do relaxamento, desta

vez para esticar os dedos e segue-se o pattern.

Nos compassos de 8 a 16 a seguir, verifica-se um desenvolvimento dessas duas ideias com

0s mesmos movimentos que ja foram parametrizados anteriormente.
3.2.3.2.3 Compassos de 5 a 8: tremollos e rasgueados
Verificamos, na juncao dos itens acima, uma hibridizagdo por aproximacgao:

(tremollo estudo 11) + (rasgueado estudo 11)

n

Chegamos assim a uma segunda hibridizagdo que dd nome ao estudo: "...sobre tremolos e
rasgueados...". Temos aqui dois recursos da técnica tradicional previamente caracterizados e

alternados por aproximagao.

a tempo

Essa Hibridizagao que sera retomada, ampliada, reapresentada durante esta mesma peca.
3.2.3.3 Parte B (compassos de 17 a 24)
3.2.3.3.1 Compassos 17 e 18

Apresentamos abaixo uma hibridizagdo por sobreposi¢do, a terceira hibridizagao

caracteristica deste estudo:

(pizz. M.D) + (quasi martellato M.E)
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Neste trecho hibridizamos o pizz. com martellato, gerando uma nota triangular, ao

mesmo tempo tocada, abafada e martelada.
Parametrizagdo:

* pouso da parte de fora da M.D. relaxada na ponte sobre o rastilho. Enquanto a M.D.
"pousa", a M.E. "flutua", preparando no ar os dedos 4 e 3.
¢ assim que a M.D. pousa confortavelmente, a M.E. realiza os pizzicatos com p - p — p.

* neste exato momento, a M.E. pousa nas notas, digitando-as.

96



com o dedo 3, um "pouso" mais brusco ¢ realizado: um quase martellato. Escuta-se
dubiamente o outro lado da corda (que exploraremos mais adiante na escrita da terceira
parte do Estudo III).

neste momento a mesma nota em que o dedo pousou brusco ¢ tocada. Uma quase que
apojatura atrasada se escuta. Nessa interessante hibridizacao, torna-se obscuro o som
que se pretende dar a somatdria de ruidos transientes morfologicamente semelhantes.

.

toque com p — i pizzicato até o final deste compasso.

No compasso seguinte, a movimentagdo se repete e¢ a sonoridade dubia da nossa

hibridizagao pizz./martellato se acentua nas trés ultimas colcheias.

3.2.3.3.2 Compassos 19 e 20

Apresentamos uma ampliagdo da terceira hibridizagdo por acumulo do pizz.

Bartok/martellato em meio ao movimento do proprio pizz. (no qual a M.D. estd descansando no
rastilho):

(pizz. M.D) + (quasi martellato M.E)+ (pizz. Bartok M.D)

& (0]
= N ¢ =] —]
e B
il =
S>p J=p
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* M.D. ja se encontra pousada no rastilho em posi¢do de abafar a ressonancia para os

pizzicati tradicionais.

* sdo realizados pizzicati com p — p — p, enquanto a M.E. pousa com precisdo nas notas a

digitar.
* com o dedo 3, realiza-se um "pouso" mais brusco, quase martellato.

* neste momento, essa mesma nota em que o dedo pousou bruscamente é tocada, puxando
a corda para cima, de maneira que ela bata sobre o espelho, gerando o efeito percussivo
do pizz. Bartok. Esse efeito é conseguido com a M.D. levantando-se rapidamente da
ponte onde se encontrava adormecida, dando um pulo da cama e voltando a dormir

rapidamente.

Chegamos assim a um resultado sonoro que € quase que uma apojatura atrasada gerada

pelo quase martellato, somada a um pizz. Bartok abafado (pela M.D que dorme).
3.2.3.3.3 Compasso 21

Apresentamos aqui mais uma variagdo da terceira hibridiza¢do que acontece por permutacéo
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do elemento (pizz, bartok) com o elemento (som ordinario M.D.), enquanto (som ordinario M.D.)

retoma o que denominamos enunciado tematico.
Sendo assim, temos:

(pizz. M.D) + (quasi martellatos M.E) + (som ord.M.D)

crescendo poco a poco
non pizz. sulla prima e seconda corda
[ 4 —

N T

=

| 18IS

Y

[z SaS

@

segue pizz. sulle corde basse

Aqui a M.D., que se encontrava dormindo, comega a acordar através do toque ord. de i —m
que comecam alternadamente a pulsar a primeira e a segunda corda. No entanto, verificamos que

parte da M.D. que suporta a musculatura do polegar continua dormindo, relaxada.
* aM.D. encontra-se ja colocada, descansando na ponte.

* 0s dedos se elevam, levantando a parte de baixo da M.D. (como quem olha o video
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abaixo).
* toque de p —m, sendo que p pizz. ¢ m som ordinario.

* segue o pattern, realizando essas mesmas hibridizagdes e parametrizagdes ja descritas

anteriormente.
3.2.3.4 Parte A' (compassos de 25 a 40)

3.2.3.4.1 Compassos 26 e 27

O estudo segue com a reexposicao de A variada: A'. Essa variagdo acontece apenas por meio
das mudancas graduais de timbre e suas implicagdes dinamicas gerais. Ou seja, a mesma
parametrizacao de A se aplica a esse trecho. No entanto, diferentes posi¢cdes da M.D. e do antebraco
devem ser percebidas e controladas adequadamente para que os movimentos parametrizados

anteriormente ndo se percam no transito sul tast., sul pont.

Temos aqui a segunda hibridizacao apresentada em nossa analise, acrescentada do transito

sul tasto sul ponticello, ou seja, mais um recurso da técnica tradicional adicionado:

(tremollo estudo I1)+ (rasgueado estudo 1)+ (sul tast.)+ (sul pont.)

sul tasto ponticello

ponticello sul tasto

Sobre o transito sul tast. sul pont., verificamos que:
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* as mudancas de su/ tasto a ponticello acontecem principalmente por meio do antebrago

direito, que desliza sobre a quina do tampo onde normalmente se encontra apoiado.

vibr) bend

sul tasto ponticello

* comegando sul tasto no compasso 26, percebemos que o antebraco esta apoiado mais

para baixo. Essa € a posi¢do onde devemos comegar a tocar esse trecho.

* gradualmente levantamos o antebrago, abrindo caminho para o deslocamento continuo

da M.D. (que ndo para de tocar pulsar) em diregdo a ponte.

* assim que chegamos a ponte, voltamos o mais rapidamente possivel com um golpe de

antebraco para o registro su/ tasto e seguimos.
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Nesse trecho aconteceram diversas variagdes fast. pont. at¢é o momento em que tanto
dindmica, como a densidade e as mudangas tast. pont. se intensificam. A mudanca para a proxima

parte € subita e para o registro sonoro ordinario.
3.2.3.4.2 Parte A"

Utilizamos aqui recursos contrapontisticos a quatro vozes, fantasiando uma "variagao coral".
Aberturas de M.E. e determinadas articulagdes e timbres de M.D. destacam as vozes da polifonia e

as polirritmias contidas na articulagcdo das vozes graves com a voz mais aguda.

Retomamos abaixo o mote técnico tremollo / rasgueado, compassos 48 ¢ 49, em meio a

recursos utilizados na nova parte A":

(pestana MLE) + (articulacoes M.D) + (¢remollo estudo 1) + (rasgueado ord.)

ot y
4 2 hd g4
. T2
t_fii‘:"

C? ;:rasg
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relax al aire.

* toca-se a, isolado no primeiro tempo do compasso, e relax al aire.

* toca-se o acorde com a digitagdo indicada onde sobra o dedo 1.

* enquanto toca-se o acorde, o dedo 1 se estende, preparando a pestana.

* no terceiro acorde, ja com o dedo estendido, realiza-se a pestana, como que pendurando-
se no brago do violdo (deixando cair o peso do brago esquerdo através do cotovelo) ™.
Quando necessario, pende-se levemente o tronco para o lado esquerdo, o que também
pode vir a amenizar o esfor¢o de pressionar todas as cordas ao mesmo tempo com um sé
dedo

* M.D. toca o terceiro acorde e relax a/ aire.

* com os dedos que sobraram, prepara-se a digitagdo da terca menor do primeiro tempo

do compasso 49. Na sequéncia, realiza-se o tremollo dentro da ressonéancia do acorde,

como que realizando um pequeno crescendo.

* no segundo tempo do compasso, deixa-se a M.E. flutuar em um angulo de 90%,

7 Essa € apenas uma das maneiras de encarar a movimentacdo necessdria para realizar a pestana, que implica friccionar
as seis cordas ao mesmo tempo com a mesma qualidade de digitacdo de M.E., ou seja, todas as notas devem ser

escutadas com clareza.
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relaxando-a e se reequilibrando-a enquanto deixa-se de se pendurar no braco do violao.
Sem interromper o tremollo, prossegue-se nas cordas soltas indicadas
* dentro do siléncio gestual e do reequilibrio, flutua-se com a M.E., preparando parte da
abertura da posi¢ao quase que no ar
* digita-se o ultimo acorde, deixando cair os dedos no espelho enquanto realiza quase que
simultaneamente o rasgueado. O dedo minimo da M.E. fica estendido, devido a
abertura necessaria para alcangar as notas com a M.E.
Realizando o rasgueado de seis cordas na sequéncia do tremollo em duas das primeiras
cordas, percebemos que a ultima nota do tremollo pode ser realizada com um movimento para cima
do pulso. Tal movimento ajuda a preparar a M.D. para realizar o rasgueado e gera energia através

do rebote do relaxamento, aproveitando a for¢a da gravidade para um som cheio e robusto.

Essa mesma parametrizagdo acontece nos compassos 58 e 59.
3.2.3.4.3 Parte A"

No compasso 62 retomamos mais uma variacao de A (A"'), que consiste tecnicamente no
tremollo realizado no mesmo andamento, mas durando 16 compassos e alternando com a parte de
rasgueados durante também outros 16 compassos. Sendo assim, acabamos por transformar a

relagdo da quadratura 2:2 (dois compassos um com tremollos / dois com rasgueados)

tremollo — 2 compassos | rasgueado — 2 compassos

em uma relacdo de 16:16 (comp. 62 a 90 - 16 compasso com tremollos/ 16 compassos com

rasgueados).

tremollos - 16 compassos rasgueados- 16 compassos

3.2.3.4.4 Rasgueado do compasso 80

Hibridizacao ja apresentada, variada pela ampliagdo do movimento de M.D. e de M.E. nos

jogos de corda, o que possibilita maior densidade harmdnica caracteristica deste trecho.
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Realizamos aqui a mesma parametrizacdo do inicio para o mesmo rasgueado, no entanto,

aqui o movimento ¢ ampliado para alcancar 5 cordas.

Aqui percebemos novamente um didlogo mais direto com o estudo n® 11, de Heitor Villa-
Lobos e, mais especificamente, com uma das suas diversas maneiras de fazer o violdo soar amplo e

parecer um instrumento do qual saem mais bragos, asas e caudas.

Nos compassos de 90 a 99, temos e dindmica total neste estudo (mp, rasgueado sff, pizz.
mp). Além de uma acelerag@o proporcional do rasgueado, mudamos neste ponto o padrdao de M.D.
para alcancar quase que uma granulacdo sextinada no compasso 97. Nessa maneira de tocar o
rasgueado, utilizada, sobretudo, no violdo flamenco, torna-se possivel estender e variar rapidamente

os recursos dinamicos, dada a fluéncia que se consegue com esse tipo de movimento.
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3.2.3.4.5 Compasso 93

Rasgueado da técnica tradicional do violdo flamenco, novo elemento técnico neste estudo.

* posiciona-se a M.D. mais horizontalmente, movendo o antebraco quase que

paralelamente as cordas’.

* enquanto isso, a M.E. se posiciona utilizando a falange distal do dedo para realizar uma
"2 C (meia pestana) nas cordas 4, 3 e 2, sem abafar as cordas 5 e 1. Esse tipo de pestana
acontece através do relaxamento da falange distal sobre as cordas (como se fossemos
digitar um do6 sustenido na segunda corda diretamente com a falange medial),

esquecendo a falange distal relaxada. Esse recurso ja € bastante utilizado no violdo com

> E evidente que o antebraco nio fica exatamente paralelo as cordas, mas este pensamento nos ajuda a posicionar

melhor a M.D para um Gesto mais fluido e eficaz.
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todos os dedos e ¢ extremamente comum na guitarra elétrica

* com o antebraco quase paralelo as cordas, realiza-se uma rotacao do pulso para cima,

tocando as cordas com o polegar levemente alongado.

* no rebote do relaxamento, o toque de m atravessa as cordas, caindo com a gravidade.

Em seguida, toca-se p (ou i) sobre as 5 cordas do acorde indicado.

* segue o pattern, buscando um continuo sonoro sextinado e preciso. Verificamos a
utilizacao do rebote do relaxamento tanto na descida de m e p quando na subida. Sendo
assim, denominamos esse rasgueado sextinado em especifico como: balangar um

relogio amarrado ao pulso.

Na sequéncia (até o compasso 99), apesar de pequenas variagdes harmonicas, utilizamos as
mesmas técnicas de pestana e rasgueado, sendo que nos ultimos trés compassos dessa variacao (97
a 99) chegamos a dinamica sff e a velocidade méaxima do rasgueado, desta vez em 15:5 (tercinas

dentro de quintinas) em um acorde aprisionado pelo tempo.

3.2.3.5 Parte B' (compassos de 100 a 107)

Retornamos subitamente aos pizz. hibridizados da parte B reapresentados identicamente nos
primeiros quatro compassos €, em seguida, variados. Essa variacao se da através de uma modulagao
do material melodico-harmonico que acontece por meio de mudangas de posicdes com 0 mesmo
padrao de digitagao de ambas as maos (como verificamos em diversas obras de Heitor Villa-Lobos).
A essa modulagdao do material, acrescentamos o caminhar de pont. tast. (contrario ao que acontece
em A' - tast. / pont.). O transito pont. tast.,, neste caso, acompanha as transposicoes de M.E.,
caminhando para a esquerda de quem toca como no video abaixo. Chegamos entdo a um outro

acumulo de elementos da técnica tradicional:
(pizz.M.D)+ (som ord. M.D.) + (mudancas de posicao M.E.)

+ (sul tast. M.D.) + (sul pont. M.D.)
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Na sequéncia, temos reexposicdo idéntica do enunciado e varios finais, estes

propositalmente duvidosos, explorando a ideia de erro ou engano:

* como se fosse comegar a parte A".

a tempo
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com as maos invertidas.
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Neste ultimo, uma nova hibridizagdo dentro de um mesmo elemento, o martellato. Esta

hibridizac¢do ja uma técnica estabelecida e conhecida como two hands ou tapping:
(martellato ML.E) + (martellato M.D)

* na pausa relax al aire.

* cruzam-se as maos, mirando as notas que ambas tocardo com o dedo 1: M.D. por cima
e MLE. por baixo.

* toca-se a0 mesmo tempo M.E. e M.D. martellato com o dedo 1 (M.E) e i (M.D). Apos
um leve e duvidoso tenuto, toque de dedo 2 (M.E) e m (M.D) com ambas as maos
martellato.

Como mencionamos anteriormente, essa técnica que utilizamos aqui faz parte do que se

chama two hands, na qual a M.D. perde a fun¢do de pulsar as cordas digitando no brago do violdo
em martellato junto com a M.E. Pode-se dizer que essa técnica cria uma hiper M.E., dado que seria

impossivel realizar tais procedimentos apenas com uma mao.

110



As maos cruzadas neste final do estudo II nao sdo uma coreografia estapaftrdia, e sim uma
preferéncia pessoal de tocar os graves com a M.D., pois as cordas sdo mais grossas ¢ a M.D. tem
unhas, o que a impossibilita de cair numa inclinacdo de 90 graus em relacdo a da corda. O
martellato da mao com unha (M.D.) sai mais fraco que o da mao sem unha (M.E) devido a
impossibilidade de percutir em 90 graus. No entanto, o martellato tem maior ressonancia nas cordas
graves. Portanto, trocando as maos de lugar, conseguimos utilizar a mesma velocidade de ataque, o

que nos parece mais adequado para se conseguir o equilibrio necessario.

Lembramos de que neste momento devemos escutar oito sons:

A solugdo para nao cruzar as maos ¢ desacelerar a M.E. e acelerar a M.D. no ataque até que

ambas as ressonancias se equilibrem.

3.2.4 Comentario sobre os resultados da analise do Estudo II

Este estudo tem esquema formal de variacdo miniaturizada, dado que A e B sao

apresentados sempre variados em suas recapitulacoes.

Verificamos a hibridizacao de diversos elementos técnicos tradicionais. Tal fato confere

caracteristicas proprias tanto ao tremollo quanto ao rasgueado, como verificamos abaixo:

* por sobreposicao do trinado barroco M.D. com unissono 3,2,1 M.E., chegamos

T

ao (tremollo estudo II) item 3.2.3.2.1 ‘= # |

* por sobreposicao do rasgueado continuo M.D. com unissono 3,2,1 M.E.,

66—

O que resulta, em seguida, na principal hibridizacao deste estudo:
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* (tremollo estudo II) + (rasgueado estudo II) itens 3.2.3.2.3, hibridizacao por

[ONIO) s R st S R s dhn R s —
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aproximagio HEEREE

Como no estudo I, identificamos diversos tipos de articulagdo entre técnicas tradicionais,

hibridizagdes e maneiras de tocar que demonstraremos abaixo:

hibridizag¢ao por aproximacao e adicao (tremollo estudo Il) + (rasgueado continuo estudo
IT) + (sul tast.) + (sul pont.) descrita nos itens 3.2.3.4.1, desenvolvimento e variacao das

técnicas de tremollo e rasgueado que dao nome ao estudo.

66— [——6——— ——6——— ———6———

S 0 O Y
T11383 o D e |

sul tasto ponticello

através da sobreposicao que verificamos nos itens 3.2.3.3 como um todo referente a parte B

do estudo:

= (pizz. M.D) + (quasi martellato M.E)

= (pizz. M.D) + (quasi martellato M..E) + (pizz. Bartok M.D)

& &

& —1 |

e S P T
T e % =
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= (pizz. M.D) + (quasi martellatos M.E) + (som ord.M.D)

crescendo poco a poco
non pizz. sulla prima e seconda corda
4—

21) | | | |

8

&l

segue pizz. sulle corde basse

através do acumulo de recursos da técnica tradicional como verificamos no item 3.2.3.5:
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=  (pizz.M.D)+ (som ord. M.D.) + (mudancas de posicdo
M.E.) + (sul tast M.D.) + (sul pont. M.D.)
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r i I & I
& I
r— o — s
e 2 i i w2 e

T2 0] et O & W5

mfp i, decrese. poco a poco

4

4 |

huk P

TN

4. através de hibridizagao ja consagrada com recurso da técnica tradicional como se verifica

em 3.2.3.1.

<108 4 piacere /|_\\
|

* (harmonicos naturais) + (som ord.)

5. através da articulagdo de um recurso técnico tradicional com um recurso hibridizado por

adicao obtivemos a primeira hibridizac¢ao deste estudo, como verificamos no item 3.2.3.1.2:

* (harmonicos naturais M.E) + (som ord.) + (bend) + (vibrato)

ﬂ

| | | | bend/ vibrato

e s | . |

t 1 |

¢ d mr e Ly
v

Verificamos a ideia de ampliacdo de um mesmo movimento, neste caso do rasgueado
ddddddddaddddaaddddddddy

O

Em resumo, temos os seguintes tipos de articulagdo entre técnicas tradicionais, hibridizagdes
e maneiras de tocar: aproximagdo e adicdo, sobreposicdo, acumulo de recursos da técnica
tradicional, hibridizagdo ja consagrada com recurso da técnica tradicional, recurso técnico

tradicional com um recurso hibridizado por adi¢do, além da ideia de ampliagdo de um mesmo

movimento.
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3.3 Estudo III: "... sobre harmonicos e martelatos..."

3.3.1 Apresentacao analitica
Este Estudo 111 apresenta o seguinte esquema formal:
* intro/enunciado. A. B. Interltdio. B’ C. A. Coda.

Estudo livremente inspirado nas figuras ritmicas do “maracatu”, tem como principal recurso

técnico explorado:

* ahibridiza¢do dos harmdnicos com os martellatos.

Esse recurso, ainda pouco explorado no violdo de cordas de nylon, tem como maneira de
tocar antecessora tendo em mente o repertério violonistico, a M.E. sola. Essa maneira de tocar foi
explorada por Llobet em "Variaciones sobre un tema de Sor", em que podemos verificar diversas
maneiras de tocar exploradas individualmente em cada variagdo, como os diferentes tremollos,
harmonicos e ligados. Além disso, temos recursos semelhantes ao martellato e M.E. sola na musica
instrumental chinesa para Pipa, como podemos ouvir no inicio de Aged Child, composta e
interpretada por Liu De-hai’® (também neste inicio, uma interessante técnica de extrair harménicos
com a M.E. sola. Notamos ainda, no final do video, a hibridizacdo da M.E. sola com uma percussao
no tampo, como verificamos na Sequenza XIV pour violoncelle, de Luciano Berio’’, e no estudo
n°2 sulle percussioni dos Tre Studi de Ganesh del Vescuovo’™). Mas o martellato ndo aparece em
nenhum desses exemplos e, se ¢ ainda pouco explorado no violdo com cordas de nylon, tem seu uso
consagrado por guitarristas/violonistas que utilizam violdes folk e harp guitars (hibridizagdes do

violdo com a harpa), instrumentos de cordas de ago, o que parece facilitar o uso desses efeitos,

"¢ registro ao vivo de "Aged Child" interpretada por Liu De-hai http://www .youtube.com/watch?v=2A93hx2-
N90&list=RD02Bb8CA4BBoHs

77 video de Eric-Maria Couturier interpretando a Sequenza XIV pour violoncelle de Luciano Berio

http://www.youtube.com/watch?v=Fc5gF-115yg

"8 registro ao vivo de Ganesh del Vescuovo interpretando seu n°2 sulle percussioni video

http://www.youtube.com/watch?v=rXYSXEQOo 7Q
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como verificamos em Because It's There, de Michael Hedges79. Pode-se observar um uso bastante
interessante do martellato com ambas as maos na sec¢ao central da obra Paisage Cubana com
Campanas, de Leo Brouwer', tecendo uma trama minimalista, mas também percebemos a
utilizagdo do mesmo recurso em La Espiral Eterna®’, em uma sec¢do textural de alturas e ritmos,

ambos irregulares e indeterminados.

Um dos gestos iniciais para a compreensao deste estudo, apresentado mais adiante na
segunda parte, ¢ a hibridizagdo de quatro elementos: rasgueado, tambora, m. perc, ligado,

martellato, mimetizando "alfaias®"

, que discorreremos detalhadamente na AGP. Esse procedimento
¢ utilizado pelo violonista e compositor paulista Paulo Bellinati*® em diversas obras para violdo ou
grupo de violdes, como: Jongo, Furiosa, Lunduo, Bom Partido entre outras. Bellinati também fez

uso desse tipo de procedimento em arranjos™.

Buscamos, neste estudo, nos aprofundar no que diz respeito a uma hibridizacao de técnicas
entre M.E. e M.D., o que resulta por vezes em uma inversao de fun¢des das maos. Ou seja, M.E.
que normalmente segura as notas que serdo tocadas pela M.D. passa a acumular fungdes para além
de apenas fixar as posi¢des. As hibridizagdes acontecem de tal maneira que a M.E. adentra na

funcdo de “fazer soar” da M.D., sem deixar de exercer sua fung¢ao original de fixar posigdes.

Percebemos tal funcionamento desde o inicio do estudo, no qual temos:

" registro ao vivo de Michaerl Hedges interpretando Because It's There:

http://www.youtube.com/watch?v=]N343914HRO

% Eduardo Issac interpretando Paisage Cubana com Campanas de Leo Brouwer:

http://www.youtube.com/watch?v=cd3PxuB6PcM

8 La Espiral Eterna em gravacio do préprio compositor ja citada anteriormente:

http://www.youtube.com/watch?v=HWJlo1ZrnKU

82 Video do Prof. Renato Abafia demostrando baques de maracatu na alfaia:

http://www.youtube.com/watch?v=UY ImdT-dLE

8 site oficial: http://www bellinati.com

8 Podemos citar, como uma referéncia desse tipo de utilizacfio, a faixa Mde da manhd, composicio de Gilberto Gil,
gravada no disco, O sorriso do Gato de Alice, de Gal Costa, gravada por ela e Bellinati em multipista com véarios

violGes e viola caipira.
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*  martellato M.E. + posicdo fixada de M.E e som ordinario M.D. + Harmonico

artificial M.D.
J=aprox48(}
{21 41- 1
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2 3w Z 7 P4 2 2 o™
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Em uma andlise da maneira de tocar da M.D., pode-se dizer que ela acumula também a
func¢do de fixar posigdes originais da M.E. Ou seja, elaborando, durante o estudo, a maneira de tocar
0s harmonicos artificiais com p+i, percebemos que a M.D. acumula a funcdo de digitar da M.E.,
dado que se faz necessario apoiar o dedo indicador nas notas desejadas enquanto o anelar faz soar o
harmdnico, o que, no desenrolar do estudo, ressignifica a técnica de harmonicos artificiais (essa

hibridizada com o martellatto ¢ o som ordinario do instrumento)®’.

Sendo assim, observamos aqui uma amalgama de elementos que exigem, ao longo do estudo
IIT "...sobre harmonicos e martelatos...", um dominio técnico um pouco diferente do usual, o qual

podemos chamar de expandido ou estendido.

Insistimos aqui em outros tipos de hibridizagdo listados abaixo, que serdo vistos

detalhadamente em relacao a sua escritura e sua maneira de tocar hibridizada na AGP:

* (pizz. M.D.) + (martellato M.E) + (ligado M.E.).

8 Lembramos aqui do pizz. Ganesh. Batizado com o nome do violonista/ compositor atuante, Ganesh del Vescuovo, o
pizz. Ganesh utiliza 0 mesmo gesto com um pouco mais de pressdo no dedo indicador da M.D. sobre as cordas,
fazendo-a encostar nos trastes, o que gera uma sonoridade abafada e ndo ressonante préoxima do pizz. No entanto,
no pizzicato tradicional do violdo, o violonista se utiliza de ambas as maos, e no pizz. Ganesh um efeito bastante
préximo é conseguido com apenas uma das maos (a M.D.), o que permite que a M.E. realize toques de M.E. solo
(ligados, martelatos, percussdes, entre outros). Para mais informagées dobre Ganesh del Vecuovo acesse:
http://www .ganeshdelvescovo.eu/

Link para assistir a Tre Studi n° 5 sul pizzicato Ganesh, pelo préprio compositor:

http://www.youtube.com/watch?v=TQuB2Wqulvl
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* [p (comme tamburo) M.D.] + (ligado M.E.) + [m (perc) M.D.].

* (ligados duplos M.E.) + (rasgueado M.D.).

* (martellato M.E.) + (som ordindario M.D.)+ [p (comme tamburo) M.D.] + [m (perc.)
M.D.].

Este estudo esta escrito em ré menor, tonalidade que encontramos na parte A (comp. 1 a

14), exceto algum empréstimo da relativa maior, como temos no compasso 7.

Sua parte B (compassos de 7 a 51, contando com interludio e b'), gira em torno do sexto

grau (Si bemol maior). Sua parte C (comp. 52 a 82), na relativa maior (ré¢ maior).

Portanto, temos que, exceto pelo adendo na parte B (que faz um a, b, a em torno dela mesma
com interlidio e b'), pode-se dizer que nos utilizamos de uma forma clédssica rondo, que é
tradicionalmente utilizada nos choros cldssicos de Pixinguinha (intro. A/ B /A /C /A coda).

Os acordes vao se formando por meio de contrapontos intimamente as maneiras de tocar.
Estas dialogam por semelhanga ou diferenca umas com as outras, como podemos verificar ao longo

da pega. Por exemplo:

1- na parte B de maneira geral.

by ®e e e e | 2.
) = &> &
o 2
§ r Zkg mp _———
mf >

2- no trecho que chamamos de Interlidio (inserido na parte B):
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3- no inicio da parte C, onde utilizamos o pizz. para conseguir um equilibrio de

envelope dindmico com os bi-tones:

()
3 = ()
20 4 He) (#) F 4, He) (e)
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PP * almost martellato but playing with R H too.

pizz. sub

4- no trecho da parte B, onde mimetizamos "alfaias":

7 (cowwme tamburo)

mp

5- na parte A de maneira geral e mais especificamente no compasso 7:

70) . -'ﬂ' #A& E'_é
\8 : F M@_r_

6- na coda:
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Cada trecho, portanto, foi pensado inicialmente no instrumento com material advindo do

embate de determinadas técnicas e do que seria possivel realizar no ambito das harmonias e

contrapontos a partir delas, o que foi posteriormente elaborado e desenvolvido na partitura.

Consideramos ainda que este Estudo III caracteriza-se também por um desenvolvimento
mais amplo das relagdes possiveis entre M.E. ¢ M.D., quando comparado com os anteriores. Ou
seja, as maos e suas diferentes técnicas estdo em um grau superior de hibridizagdo, se comparadas
com os estudos I e II, o que nos pareceu bastante adequado para uma pequena série. Sendo assim,

este estudo, que pode soar mais simples musicalmente, tecnicamente exige mais do intérprete.

3.3.2Bula e video-bula: Estudo III

e  Harmonicos

j harmonicos naturais/artificiais M.D. e M.E. -
grafados em forma de losango. Soam uma oitava acima do que
esté escrito.

o harménico artificial p+i M.D - indicado na partitura através
da digitagdo p+i (indicador da M.D. preparando o harmonico,
enquanto o polegar da M.D. pulsa).

@)

* Ligados

.
.
.
Suas?

ligado de MLE. — depois de tocada a primeira nota
pela M.D., a segunda nota ¢ percutida no brago pela M.E.

. #

o i ligados duplos M.E - sempre descendentes, dado que o
ligado duplo ascendendente ¢ anotado como martellato duplo.
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©)

~— _ ligadura de fraseado tradicional referente a
sustentacdo das notas.

*  Martellatos M.E.

@)

@)

— Martellato simples M.E — Pressiona-se as notas marcadas,
buscando o som da frequéncia demarcada + os transientes
produzidos pela corda em contato com o espelho. Devem soar
também os bi-tones, transientes que se escutam nessa maneira
de tocar em uma dindmica sempre piano/pianissimo, exceto
quando realizados em hibridizacao com o pizz. de M.D. na
parte C.

gmaﬂeﬂam duplo ML.E

* m (perc.)/p (comme tamburo) M.D.

w (pere.]

=

7 (come tawburc)

- m (perc.) M.D. - percussao realizada com o
dedo médio (m) sobre o cavalete na parte de baixo. Buscando
um timbre que, apesar de grave, seja claro, deve-se utilizar o
osso da falangeta, deixando o dedo esticado no momento do
ataque (dessa maneira, para além do timbre desejado, ndo se
fazem necessario “protetores” ou similares para o tampo).

o p (comme tamburo) M.D. - ataque de polegar entre a ponte e

os ultimos cinco cm de corda. Deve-se buscar ao mesmo
tempo o som grave e percussivo da tambora e a ressonancia
das cordas presas e soltas indicadas. Os eventuais ruidos
transientes da corda percutindo no espelho sdao desejados.
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martelatos...
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o arpejos M.D.
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Pp Imost martellato but playing with RH too.
o A

pizzicato M.D. — com a
mao deitada na ponte, toca-se as notas indicadas de maneira a
reproduzir uma sonoridade abafada proxima da dos pizzicatos
de um violoncello (ou outro instrumento de cordas,

dependendo apenas de uma questdo de regido ressonante na
tessitura).

mp
o s som ordindrio (ord.) ou s. ord. M.D. — toca-se

normalmente na regido proxima da segunda metade da boca

onde se encontram os harmonicos, duas oitavas acima das
cordas soltas.
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sul tasto e misterioso

CV

>

d
LL-IT sul tasto (tast.) — M.D. tocando sobre o
espelho.

[
|
[
L

sul pont.

mf sul ponticello (pont.) — M.D. tocando proximo ao
cavalete.

»

LA

3

rasgueado simples M.D. - com o dedo médio apenas.

f

aberturas M.E. - aberturas tradicionais. A
dificuldade est4d em realizar o martelatto M.E. enquanto a M.E
realiza as aberturas para alcancgar as notas desejadas. Tal fato
demanda uma certa atencao e adaptacao técnica.

rp
pizz. sub --——pj-tones / pizz. M.D. e MLE. - com a M.D. em

pizz., realiza-se o martellato com a M.E., o que faz despertar os
bi-tones do outro lado da corda.

~lI

pestanas M.E. + martelalto duplo M.E.
- enquanto segura a pestana, realiza-se o martellato duplo.
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3.3.3 HibridizacOes de Técnicas Instrumentais - HTI

Lidamos aqui novamente com a articulagdo de diversas maneiras de tocar em uma ritmica

constante, como em grande parte utilizamos no Estudo I"...sobre arpejos e notas mudas..."
Listamos abaixo diversos elementos que se relacionam e hibridizam-se neste estudo.

* harmonicos naturais/artificiais M.D. e M.E.
* harmonico artificial p+i M.D. som ordinario.
* ligado simples. M.E.

* ligados duplos. M.E.

* pestanas M.E + ligados duplos M.E.
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* martellato simples M.E.

* martellato duplo M.E.

* m (perc.) M.D.

* arpejos M.D.

* pizz. M.D.

* som ordindrio (ord.) M.D.

* sul tasto (tast.). M.D.

* sul ponticello (pont.). M.D.

* tambora p. M.D.

* rasgueado M.D.

e aberturas M.E.

* bi-tones / pizz M.D. e M.E. (ja utilizados de forma pontual no estudo II).
e pestanas M.E + martellato duplo M.E.

3.3.4 Analise Gestual Parametrizada - AGP

3.3.4.1 Introducao/enunciado (compassos 1 e 2)
3.3.4.1.1 Compasso 1
Apresentamos os dois motes técnicos principais do estudo na hibridizagao por alternancia:
(martellato ML.E) + (som ord. M.D) + (harménico artificial p+i M.D)

Essas maneiras de tocar listadas acima estdo estruturalmente conectadas devido a sua
sonoridade diversa, ou seja, aos diferentes timbres que podemos extrair de uma mesma nota ré.
Temos o harmonico que soa limpido e claro, quase senoidal, em contraste com a sonoridade mais
complexa, bi-tonal e rouca do martellato. Essas maneiras de tocar, em harmonico e martellato, sao

entremeadas pelo toque ordinario.
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1. Primeiro e segundo tempo.

2 3 wm 2
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* postura normal e relaxamento.

* com o dedo 1 segurando o fa natural na segunda corda (preparado para a continuagdo-
som ordinario), toca-se a nota ré com o dedo 2 martellato na terceira corda (sol). Busca-
se aqui uma sonoridade “bitonal”, que poderiamos chamar de "disfonica"*®. Essa
sonoridade ¢ desejada nessa maneira de tocar. Uma de suas caracteristicas principais ¢ a
bitonalidade, ou seja, escutamos a0 mesmo tempo os dois lados da corda: em dire¢do ao
rastilho (do lado direito de quem toca), o ré natural; em direcdo a ponte (na parte de

tras da corda), um mi alto %4 de tom. O lado direito normalmente soa mais do que o

% Segundo a Dra. Shirley de Campos, fonoaudiéloga:

"Disfonia corresponde a alteracdo da emissdo da voz. O tipo de disfonia mais frequente € a rouquidao, sintoma
habitual das afec¢des laringeas, em particular das que lesam as cordas vocais, tais como inflamacdes agudas ou
cronicas; tumores benignos ou malignos; tuberculose; sifilis; etc. Dentre os outros tipos de disfonia, destacam-se
pelas caracteristicas bem definidas: a voz bitonal, com dois sons simultineos, de alturas diferentes (como, por
exemplo, na paralisia de uma corda vocal); a voz eunucdide, persisténcia da voz infantil no adulto (manifestacdo
de disfun¢do enddcrina ou de inadaptacdo na época da muda); a afonia, perda da sonoridade da voz (que se
encontra, por exemplo, em doentes histéricos ou com paralisia das cordas vocais ou laringites agudas)."

http://www .drashirleydecampos.com.br/noticias/2784
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esquerdo®’ .
* toque de a, seguido de m + relax al aire

* toque de 2 martellato na nota ré da terceira corda. Em seguida, a mesma nota ré com i

M.D.

* com p+i na quarta corda, executa-se um harmonico artificial (buscando equilibrar o
envelope dinamico do harmoénico com a ressonancia). O siléncio gestual se da soltando

o pulso da M.D. antes de continuar com a variagdo desse pattern.

2. Terceiro e quarto tempos do compasso 1

* toque de 2 martellato, seguido de toque ordinario com a seguido de m, sendo que

durante o toque ordinario a M.D vem flutuando em dire¢do ao registro sul/ tasto para

¥7 Exceto quando utilizando do pizz. hibridizado com o martellato na parte C deste mesmo estudo 111 e em alguns

trechos do estudo II.
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ficar proxima de onde se realiza o harmonico artificial.
* enquanto isso, toque de 2 martellato.

* finalmente o harmoénico p+i da M.D. + relax al aire.
3.3.4.2 Parte A (compassos de 3 a 14)

Neste ponto temos definido pela introdugao/enunciado o pattern bésico de hibridizagao
técnica da parte A deste estudo: (harmdnicos M.D) + (som ord.) + (martellato). Esse pattern segue
quase inalterado nos compassos de 3 a 6 (com ritornello) e depois ¢ retomado nos compassos de 11

a 14 (sem ritornelo, com conexao para a parte B).
3.3.4.2.1 Segundo momento de A (compassos de 7 a 10 com ritornello)

Apresentamos uma variagdo da primeira hibridizagao por substitui¢ao e adi¢do, recursos da

técnica tradicional (como € o caso das aberturas de M.E.):

(martellato no grave M.E.) + (aberturas de M.E.)+ (som ord. M.D) + (rasgueado M.D.).
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* com os dedos 3 e 4 ja posicionados, toque de 2 martellato (sempre buscando o mesmo

tipo de sonoridade bitonal).

* naressonancia do martelato, toque ord. com M.D. as notas que estavam preparadas pela

esquerda + relax al aire.
* toque 2 martellato + som ordinario + relax al aire.

* enquanto a M.D. relax al aire. o pulso sobe em um movimento de elevador

perpendicular as cordas.

* o pulso ¢ largado sobre as cordas, utilizando-se da for¢a da gravidade, realizando assim

88 . .
um rasgueado rouco™ com mais que um dedo caindo de forma desordenada e relaxada.

* realiza-se o martellato M.D. com abertura de M.E. + toques ord. de M.D.

8 O rasgueado com mais dedos caindo sobre as cordas tem uma sonoridade mais "rouca", e o rasgueado realizado com
um do dedos da M.D., uma sonoridade mais "limpa". Ambos podem ser realizados com precisdo ritmica, mas o
rasgueado de sonoridade "rouca" traz ruidos transientes e imprecisdes sonoras que optamos por utilizar na

gravacdo abaixo.
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e M.E. e M.D. entram em siléncio gestual simultaneamente antes de seguir o pattern.
Especificando individualmente esse relaxamento, verificamos que: M.E. relaxa,
levantando polegar e os dedos simultaneamente em um angulo de 90 graus em relagdo a
M.E., o que evita o ruido, neste caso indesejado, da M.E. raspando nas cordas. Enquanto

isso, M.D. relax al aire.

3.3.4.3 Parte B (compassos de 15 a 51)

3.3.4.3.1 Compassos de 15 a 18 (primeira parte do enunciado)
A primeira parte do enunciado tem como fung¢ao principal:

* apresentar o novo material tematico.

* descansar a MLE. dos martellati (descanso também bem vindo musicalmente).

Utilizamos aqui a hibridizagado ja consagrada na técnica tradicional:

(som ord. M.D.) + (ligados M.E.)

|
P oo |

7
B

Ex=

o

nm>

w0 @]
N
.
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Sendo assim, temos um novo enunciado (que se repete € tem sua variagao mais adiante) na
sua forma mais simples: sem aberturas, martellati ou hibridizagdes diferentes das tradicionais, essas
j& consagradas e articuladas com determinadas dinamicas e inflexdes (trattina, marcatto). O ligado
de M.E. confere, como parte estrutural da articulagao, um quase acento na segunda semicolcheia do

terceiro e quarto tempos, acompanhando o decrescendo do final do compasso.
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3.3.4.3.2 Compasso 19 anacruse (codetta do enunciado)
Temos aqui a hibridizagdo por alternancia de quatro elementos:

(rasgueado M.D.) + (m. perc M.D.) + | p (comme tamburo) M.D.] + (ligados duplos
M.E.) + (martellato M.E).

— | 2

i

E: )
e € SEEUINAO:

iy
XX

Comecando na anacruse com o rasgueado T

Buscamos nesta hibridizagdo uma sonoridade imaginaria de "alfaias". No maracatu sdo
utilizadas com diversos toques chamados de baques. Com duas baquetas, uma na M.E. segura com

a palma da méo virada para o céu, e outra na M.D., segura em sentido oposto, duas sonoridades sdo
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obtidas: a da M.E., menos pronunciada e mais aguda com possibilidades de percutir o aro do
instrumento; e a da M.D. grave, marcando acentuadamente os tempos sincopados no centro da pele.
Sendo assim, cada técnica neste trecho hibridizado nos remete a diferentes momentos de um baque

de maracatu imaginario.

* rasgueado: o primeiro tempo em que se encontram a sonoridade grave da pele da
alfaia com o quase rufo da caixa, o toque médio agudo no aro da baqueta, entre

outros possiveis acontecimentos.

* m perc: médio agudo das baquetas, seguras pela M.E., que eventualmente percutem

no aro do instrumento.

* p (comme tambora): encontro das diversas baquetas de M.D. encontrando com as

diversas peles das diferentes alfaias, ligeiramente desafinadas entre si, que geram

essa sonoridade tnica de grupo de percussio.

* realiza-se o rasgueado + relax al aire (enquanto a M.D., que se encontra em siléncio

gestual, flutua em direg¢@o a ponte, posicionando-se para o m. perc).
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* a falange distal de m ¢é percutida na parte inferior da “cela” (do inglés, saddle, e/ou
suporte da ponte) em um movimento de cima para baixo com o pulso relaxado, de tal
maneira que m caia a tempo enquanto os outros dedos da M.D. encontram-se levemente
estendidos para que se possa realizar o toque apenas com m € nao i- m- a

* enquanto isso, o polegar da M.D., que se encontra levemente estendido, desce atrasado
(em relagao ao dedo médio), preparando-se para o proximo toque. p (comme tamburo).

* em p (comme tamburo), deixa-se cair o polegar préximo a ponte, buscando ao mesmo
tempo diferentes sonoridades:

1 - o0 som percussivo grave do tampo e o som das frequéncias especificas do acorde.

2 - 0 som transiente que parece "estourado" das cordas batendo no espelho. Esse pode fazer
parte do espectro dessa maneira de tocar em momentos em que a dinamica & f™.

* dentro da ressonancia do acorde realizado com p (comme tambora), toque martellato
duplo com os dedos 3 e 4. Verifica-se que o martellato duplo deve ser realizado com a
ajuda do movimento rotacional do pulso (M.E.), este relaxado como que balangando um
relogio de pulso sobre o eixo dos dedos 1 e 2 que estdo ocupados sustentando parte da
ressonancia do acorde.

* no segundo tempo do compasso 19 (m. perc)+ (tambora) hibridizam-se com um ligado
duplo descendente. Verifica-se que esse ligado duplo descendente pode ser realizado
com a ajuda do pulso em um movimento rotacional relaxado. Esse movimento acontece
no sentido contrario do utilizado pelo martellato duplo do item anterior.

Deste ponto em diante temos uma reexposi¢ao do enunciado variado (comp. 16 a 21).
3.3.4.3.3 Compasso 25 (interlddio: "conversa a duas vozes")

Apresentamos abaixo uma hibridizag¢ao de elementos da técnica tradicional:

(toque com apoio M.D.) + (som ord. M.D.) + (pestana M.E.) + (harmoénico artificial M.D.)

% Tal procedimento pode variar dependendo do momento dindmico, mas também de outros fatores, como o peso da

mao do intérprete e a alturas das cordas em relagéo ao brago do violao.
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sul tasto e misterioso
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Neste ponto apresentamos uma melodia acompanhada por outra melodia.

O sul tasto e misterioso tem como objetivo principal ajudar a mixagem ou o controle deste
plano hibrido: (som ordinario) + (harmoénico artificial). Dessa maneira, o harmonico se mistura
com as eventuais posicdes de oitava’ que podem ocorrer quando tocamos sul tasto. No entanto,

verificamos que ndo se fez necessario tentar atingir todas as posi¢des de oitava. Portanto, uma

% Utilizamos essa expressdo para designar o toque de M.D. realizado em posicdo de oitava, ou seja, onde seria
executado o harmonico artificial de oitava (na metade da corda, dependendo evidentemente de onde ela é
pressionada com a M.E.). Esse toque acaba privilegiando no espectro a ressondncia do harménico de oitava, o que
resulta em sonoridades caracteristicas (que podemos ouvir, por exemplo, em diversas interpretacdes de Julian
Bream). No caso do toque sul tasto, as eventuais posicdes de oitava sdo desejdveis, o que ¢ diferente de tocar uma
passagem inteira em posicdo de oitava em que a M.D. teria que se mover muito mais (em busca da posi¢do correta
para cada nota), o que nesta passagem do estudo nfo € desejdvel, dado que o nosso foco deve ser ficar préximo de

onde realizaremos os harmonicos artificiais.
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indicacdo genérica que tem mais a ver com a expressividade do trecho.

Na voz mais aguda verificamos a utilizacdo do toque com apoio. J& na segunda voz, mais
grave, um contraponto ¢ realizado utilizando-se de duas maneiras (sul tasto) + (harmonicos
artificiais). Esse trecho nos remete a sonoridades da parte A onde foram hibridizados: (som ord.) +

(martellato MLE.) + (harmonicos artificiais M.D.).

* toque de p e a plaqué (polegar com a polpa + anelar apoiado com polpa e unha),

destacando, dessa maneira, a melodia aguda.

* realiza-se o arpejo da voz mais grave (segunda melodia), buscando equilibrar (como na
parte A) a relacdo entre os envelopes dinamicos do toque ord. ou tasto com o harmdnico

artificial.

* ao final do arpejo, o harmonico artificial salta para a primeira voz, dado que fica em

unissono com a voz.

Tal procedimento se repete com variagdes até o compasso 31, onde retorna o primeiro

enunciado de B variado.

3.3.4.4 Compassos de 32 a 51 (enunciado de B variado e coda)
3.3.4.4.1 Compassos de 32 a 35 (B variado alla 7 cordas)

O material que chamamos anteriormente de codetta do enunciado (compasso 19, a partir da
anacruse) ¢ permutado pelo material do interludio e desenvolvido ("conversa a duas vozes") a
partir do compasso 41 como codetta da parte B (até compasso 51). Novamente uma hibridiza¢ao

tradicional de (ligados M.E.) com (arpejos M.D.).

a tempo

Aqui temos a volta do enunciado de B variado alla 7 cordas.

Nas variagdes alla 7 cordas (compasso 32 a 34) realizamos frases em semicolcheias no
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registro grave do instrumento.

Utilizamos acentos nos toques de M.D. associados a ligados de M.E., o que confere acentos
sincopados (com diversas possibilidades de fraseados assimétricos as semicolcheias) e velocidade
em escalas com apenas um quiroddctilo’’ da MLE. (no caso do choro, utiliza-se eventualmente uma
espécie de plectro no polegar, chamado popularmente de "dedeira"). Pode-se dizer que utilizamos
neste momento uma técnica que ressalta caracteristicas dos contrapontos realizados pelo violdo de 7

cordas no choro.

Na anacruse do compasso 35 abaixo, temos uma variacdo dessa técnica usada com
frequéncia no violdo das musicas gaucha, argentina e uruguaia (chamamés, tangos e milongas). Tal
técnica consiste em fazer o ligado de M.E. em uma corda e tocar a cordas subsequentes. Outra
expressividade possivel por meio do uso do recurso tradicional hibridizado (ligados M.E) + (arpejos

M.D).

! Substantivo composto de dois troncos gregos: quiro, mao, ¢ dactilo, dedo. Portanto, dedo da mao.
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3.3.4.4.2 Compassos 36 e 37 (codetta do enunciado variada)

Apresentamos uma varia¢do de um mesmo trecho por meio de uma hibridizagdo por

permutacdo dos elementos percussivos - que entrariam neste momento em B - (m perc.) + (p

2 l > »
SATINE

I
I
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comme famburo) —Z- com o motivo melddico do interludio

1XXx
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|
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HIxxx

("conversa a duas vozes"), como vemos abaixo. Temos assim uma hibridizagdo de recursos da

técnica tradicional na qual se esperava tais elementos percussivos:

(som ord.) + (1/2 pestana) + (harmoénico artificial)
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3.3.4.4.3 Compassos 38 e 40

Temos nestes compassos uma segunda variagao para a "reexposi¢ao em rima do enunciado

variado".
== ﬁwﬁ X
Na anacruse do compasso 40 £ , temos a inser¢ao do elemento de variagdo

v s go: £ M

D, =

= =

t que aparecera novamente como anacruse do 95 ’ embrenhado no final da parte
A7,

3.3.4.4.4 Anacruse do compasso 40 ao compasso 51

Apresentamos o trecho identificado anteriormente 3.3.4.3.2, que acontece aqui simplificado

tecnicamente e ampliado musicalmente:

(m. perc)+ p (comme tamburo) + (ligados) + (martellato).

2 Um pequeno motivo gerado na parte B que salta inadvertidamente para a parte A, tomando forma de um elemento

conectivo do discurso variado.
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Desenvolvemos aqui uma coda transitéria da parte B que se utiliza tanto dos elementos

sul tasto e misterioso

(:‘V
P . . .
IR AR
técnicos do interludio "conversa a duas vozes" ™ quanto dos originarios da

T 3 T

1
1
1
1

X B L2 > X .
Tx x X =

Ak

codetta do enunciado (compasso 19 codetta do enunciado).

Verificamos que, a partir da anacruse do compasso 45 até o compasso 51, os martellati
caminham para um registro mais agudo, o que implica a utilizagao dos outros quiroddctilos em
diferentes cordas. Enquanto temos posi¢des fixadas pela M.E., os toques martellato caminham em
direcdo ao registro médio-agudo do instrumento, conferindo a hibridizacao: m(perc) + p (comme
tambora), o crescendo desejado para esta passagem que nos leva ao piano subito pizz. do comego

da parte C.

3.3.4.5 Parte C - compassos de 52 a 82

Aqui retomamos a ideia de (pizz. M.D.)+ (martellatos M.E) do estudo II, mas com um
controle mais apurado no que diz respeito aos bitones resultantes dos martellati abatados pelo toque

pizz. Estes aqui soam como um contracanto agudo ao motivo principal nos baixos.
3.3.4.5.1 Compasso 52 pizz. sub + martellato/bi-tones

Nesta parte hibridizamos por sobreposicao:

(pizz. M.D.) + (martellato simples e duplo M.D.) + (ligados simples e duplo M.E.)

(®)
20 4 He) (e F£ oy, ) (@)
B N e e N A e e N e
e R E e
3 71[ ¢ranl

* almost mariellaio but playing with R.H too

-p-izz. sub
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* vindo da pausa de colcheia (anacruse) da secc¢do anterior, abafa-se as cordas com M.D.

dormindo (tendo como foco principal de abafamento as cordas ré e sol).
* toque de p pizz. + relax al aire.

* toque 3 martellato, M.E. fazendo soar ao mesmo tempo os dois lados da corda. Desta
vez, devido ao pizz., a relagdo nota/ bi-tone fica mais equilibrada e os bi-tones” sdo

.94
escutados com clareza e controlados na escritura” .

Tal procedimento se repete e € desenvolvido ao longo do brago do violdo do compasso 52 ao

60.

Do compasso 60 ao 66 temos uma reexposi¢do do enunciado de C i

% Uma tabela detalhada dos bitones no violdo pode ser encontrada na tese de doutorado de Mario da Silva sobre o
"violao expandido".
% Vide final do Estudo n°2, de Heitor Villa Lobos. Nesse caso, o recurso que ele utiliza para um efeito parecido é

beliscar a corda com a propria M.E. atrds da nota que se estd digitando.
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variado senza pizz. (som ord.)) == §L2 3= . Verificamos que os bi-fones se tornam aqui

novamente parte integrante do colorido do martellato.

3.3.4.5.2 Compassos de 67 a 78 (interludio de C "conversa a quatro

vozes")

Apresentamos no compasso 68 abaixo uma hibridizagao ja bastante utilizada:

(martellato M.E.) + (ligado M.E.)

No entanto, este trecho a quatro vozes apresenta o ligado na voz intermediaria e algumas

mudangas de posi¢do que podem dificultar a execugdo do mesmo.

Seguimos analisando entdo dois diferentes casos: compasso 68 e compasso 70.
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Compasso 68, comegando do terceiro tempo
* som ordindrio com a anular na voz aguda.
* acorde formado pelas vozes intermediarias e baixo plaqué em som ordinario.
* odedo 3 cai em dire¢do as cordas subsequentes, acumulando duas fungoes:

1 - fazer soar o ré;

2 - abafar a ressonancia da corda sol em vibragao.

No quarto tempo do compasso 70 uma situacao diferente:
* som ordindrio na quarta corda com indicador.

* vozes intermedidrias e baixo em som ordinario plaqué.

* ligado descendente com o dedo 2 que, ao invés de cair, ¢ puxado para cima pelo
movimento do pulso em um angulo de 90 graus® (como que descolando a méo esquerda

em sentido contrario ao espelho).

* a M.E migra para a sétima posi¢do (compasso 71) , enquanto os dedos
flutuando preparam no ar o préximo acorde, que serd executado em dindmica forte e

plaqueé.

%0 que evita o ruido da M..E. nas cordas, como mencionamos anteriormente.
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3.3.4.5.3 Compassos de 71 a 82

Aqui segue um trecho em que desenvolvemos esta mesma hibridizagao citada acima
(martellato M.E..) + (ligados M.E.). No entanto, adicionam-se mais recursos da técnica tradicional

(pestana MLE.) + (aberturas M.E.), o que torna o trecho bastante sobrecarregado no que diz

respeito a M.E.

Sendo assim, temos uma hibridizagdo por adi¢do de recursos da técnica tradicional com uma

hibridizac3o ja utilizada:
(martellato M.E.)+(ligados M.E.) + (pestana M.E.) + (aberturas M.E.)

Averiguamos que dominar tecnicamente o gesto musical do compasso 70
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torna-se fundamental para adentrar nesta parte do estudo. Percebemos
que este trecho €, possivelmente, o de mais complexa execugao, envolvendo diversos elementos ja
mencionados embrenhados em uma condugao polifonica a quatro vozes. Além disso, as
hibridizagdes técnicas acontecem em meio a mudancgas de posi¢ao em ritmo constante, pestanas e

dinamicas que vao de ppp a sf.

piu misterioso e oscuro ma ritmico
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=
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com novos elementos em uma fungéo de sintese da relagdo (harménicos)+(martelatos), como

O altimo acorde deste trecho sera o acorde final do estudo, reaparecendo hibridizado

veremos adiante, em 3.3.4.7
3.3.4.6 Compassos de 83 a 103:reexposicao da parte A variada
3.3.4.6.1 Compassos de 83 a 94 (primeiro tempo)

Utilizamos elementos ja apresentados e parametrizados na Introduc¢io/enunciado

(compassos 1 e 2) e aplicados na parte A (3 a 14).
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No compasso 94 temos um acorde com harmonicos naturais e duas notas agudas tocadas

pela M.E. Consideramos aqui a seguinte hibridizacao:

(martellato) + (som ord.) + (acorde em harmonicos)

3.3.4.6.2 Compasso 94 (segundo tempo)

* toque 1 e 4 M.E. - M.D. som ordinério.

e o0 dedo 3 deve ficar esticado em cima do traste, encostando levemente nas cordas

(técnica tradicional para extrair os harmonicos naturais).

* rasgueado rouco com M.D., porém equilibrando os harmdnicos com as notas de som

ordinario.
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v
Na sequéncia, o elemento de variagdo oriundo da parte B (compasso 39) %que

aparece engendrado como conexdo para a reexposicdo da segunda parte do tema A, que segue em

dinamica forte (compassos de 95 a 98) .

3.3.4.6.3 Compassos de 99 a 103 (reexposicao variada dos compassos 7

a 10 da parte A).

3.3.4.6.4 Compasso 99

Apresentamos aqui uma variagdo por substituicdo dos sons ordindrios originais desta

~,

»

0 #

P 4ot
8
3

passagem, item 3.3.4.2.1, compasso 7 ¢ go=

Tk

eL=

Lr

por: m perc., p (comme tambora)

mantendo o martellato no grave no registro grave com aberturas da M.E.

Sendo assim, temos a hibridiza¢do por permutacdo que segue:
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* com 3 e 4 ja posicionados, toque de 2 martellato.

* na ressonancia do martellato, toca-se com M.D. as notas que estavam preparadas

pela esquerda + relax al aire.

* realiza-se os (martellatos M.E. com abertura M.E.) + (m perc. M.D.) + [p (comme

tambora) M.D.].
* relax de M.E. e M.D. antes de seguir o pattern:

M.E.: soltando o polegar e os dedos 1234 simultaneamente em um angulo de 90

graus (o que evita também o ruido dos dedos nas cordas).

M.D.: relax al aire.
3.3.4.7 Coda

Finalmente, temos a coda (103 a 106) e uma codetta (anacruse do compasso 107 até o

compasso 108).

O enunciado de A (introducao) ¢ apresentado em "cluster" (compassos de 103 a 106). Sendo

assim, uma hibridizagdo bastante proxima das ja elencadas:
(abertura ML.E.) + (martellato M.D.) + (som ord.)

T =
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do final da parte C com seu bi-tone destemperado - resultante do martellato -, realgado pelo
harmonico artificial em unissono. Portanto, temos o acorde final da parte C embrenhado nas

técnicas ja utilizadas em fungdo de sintese:

(arpejo em campanellas M.E.) + (martellato M.E.) + (som ord.) + (harmonico artifial)
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3.3.5 Comentario sobre os resultados da analise do Estudo III

Percebemos no esquema formal de B e C uma pequena forma a - b - a — coda, quase que
como uma miniatura. Tal fato se da devido ao que chamamos de interlidio "conversa a duas vozes"

inserido em B. Em C, a "conversa a quatro vozes" cumpre uma fun¢do parecida.

A livre inspiragdo no "maracatu" nos suscitou ritmos utilizados no estudo, mas sobretudo
novas hibridiza¢des, como podemos verificar no item 3.3.4.3.2 quando buscamos mimetizar as
alfaias. Evidencia-se que, pelo fato de a hibridizacdo principal (harmoénico artificial p+1i M.D.) +
(martellato M.E.) envolver por alternancia M.D. e M.E., cria-se um aprofundamento no que diz
respeito aos gestos que migram e se alternam entre M.E. e M.D. de maneira geral. Consideramos
esse aprofundamento algo desejavel em futuras empreitadas composicionais na continuagdo desta

série de estudos.

Percebemos que neste estudo o embate experimental de determinadas técnicas suscitou o
desenvolvimento do que seria possivel realizar harmonicamente através delas. Tais técnicas foram
moldadas posteriormente a partir de um determinado recorte estético, dado a inspiragdo livre no

"maracatu" e principalmente pelo fato de ser um estudo para violdo solo.
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Identificamos diversos tipos de articulagdo entre técnicas tradicionais, hibridizagdes e

maneiras de tocar, que demonstramos abaixo:

@w
1. hibridizagio por alternincia, como verificamos em 3.3.4.1.1 " ' e
T §2\P
= rbeas——lebea o
3.3.432 Lk SEEE LI RIS EPT S~

2. hibridizagdo por substitui¢do e adicdo recursos da técnica tradicional em 3.3.4.2.1

~,

fe 4ot .
! F
b

LI

.
T
i

3. hibridizagdo ja consagrada na técnica tradicional como verificamos em 3.3.4.3.1

':; sjjﬂﬁ j j

r : mp_———

4. hibridizacao de diversos elementos da técnica tradicional, como verificamos em

; » el

e

5. hibridizagdo através da simplificagdo técnica em busca de uma ampliagao musical da

figura no tempo, como verificamos em 3.3.4.4.4

157



Ny
/
oy
/
Ny
(i
Ty
J

Y
Y
X
s
S
™
N
gy
Y
Y
Mx
%
.

™y
/
oy
/
™
W
T
/

=3
v
|

X

-5
pd
X,
X
(§
X
X
pd
X
X}
X
o
X,
X
(§
pd
X
X
E§
n
X

7. hibridizagdo por adi¢do de recursos da técnica tradicional e de uma hibridizagao ja

utilizada, como verificamos em 3.3.4.5.3

piu misterioso € oscuro ma ritmico
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8. hibridizacao por interpolagao

s=s EL 1 2

e
|

5 AA4AA>
L}

al

9. hibridizagdo por permutacdo =——— e 2

|| [
k]

Em resumo, temos os tipos de articulagdo entre técnicas tradicionais, hibridizagdes e
maneiras de tocar: hibridizagdo por alternancia, substitui¢ao e adi¢do; hibridizacao ja consagrada e

de diversos elementos da técnica tradicional, através da simplificacdo técnica em busca de uma
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ampliacao musical; por sobreposi¢ao; hibridizagdo por adi¢do de recursos da técnica tradicional, por
interpolagdo; por permutacdo sdo os tipos de articulacido das maneiras e hibridizagdes que

acontecem no estudo III.

Percebemos que os recursos utilizados com maior frequéncia sdo aqueles que tém mais
possibilidades expressivas e que tém, portanto, potencial para fazer parte da técnica tradicional.

Tomemos como exemplo a hibridizagdo tradicional bastante utilizada neste estudo:
(ligados M.E) + (arpejos M.D)

Pode-se dizer que esta hibridizag¢ao ¢ a propria técnica do violdo. Com esses dois elementos
hibridizados, pode-se fazer diversas musicas pretendidas; praticamente qualquer tipo de fraseado ou
de articulagao podem ser realizados com a utilizagao desses elementos. Nesse sentido, julgamos que
seria interessante entender os diversos funcionamentos possiveis das novas hibridizacdes que ainda
se encontram no rol da técnica estendida, de tal maneira que possamos realmente estender a técnica
do nosso instrumento € como saber aplica-la de uma maneira geral, ou seja, em uma determinada

musica, mas também em outras, ndo s6 para si, mas para todos os possiveis interessados.
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4 DISCUSSAO:

Daquilo que foi observado nas analises:

4.1 O que se junta, o que se aproxima. O que se separa, o0

que se destaca.

As maneiras de tocar se juntam ao serem hibridizadas e voltam a se separar para se juntar
com outras maneiras de tocar. Essa transi¢ao requer o que podemos chamar de um dominio técnico
" o . . A

estendido" do instrumento. No entanto, a partir do momento em que dominamos esse transito das
maneiras de tocar, elas passam a fazer parte da nossa técnica. Sendo assim, a partir desse momento,
¢ desnecessario o termo “estendido”, ja que estamos lidando com uma técnica ja estabelecida ou

novos elementos ja assimilados formalmente.

4.2 Que resultados apontam para uma ligagao com outras

técnicas ja estabelecidas?

Todos os resultados apontam para técnicas ja conhecidas. No entanto, apontam também para
novos olhares sobre essas técnicas. Essa transformagdo por meio das redescobertas nos faz ver
também que quando redescobrimos algo, isso s6 aconteceu porque ndo o conheciamos tanto quanto

pensavamos.

4.3 Elos entre os resultados obtidos

Verificamos que diferentes estéticas podem ter em comum procedimentos técnicos, como,
por exemplo, a muted note na Pipa, no violao da musica popular brasileira, no violao erudito ou

mesmo na guitarra elétrica do punk rock.
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E como se as maneiras de tocar formassem uma "escala" ou "modo", um "sistema" que pode
ser combinado e recombinado ad infinitum, que reage diferentemente a cada empreitada estética,

mas que existe em todo lugar.

4.4 Os resultados obtidos demonstram ou validam algo que
ja esta estabelecido na ciéncia ou na arte? Uma teoria?

Um principio?

Penso que a arte parece ser um eterno fluxo e refluxo, um eterno retorno. E como se numa
arqueologia as avessas fossemos encontrando, ao buscar o novo ou o futuro, algo do presente-
passado-futuro; como se o que descobrimos de certa maneira ja fizesse parte de nos. Ou seja, a arte

parece ser uma descoberta mais que pessoal, subjetiva e eternamente mutavel.

Penso que a arte se alimenta também das imprecisdes, dos paradoxos, daquilo que se
considera ‘erro’, da mesma maneira que do que ¢ logico e ja estabelecido, assim como muitas vezes
a ciéncia encontra solug¢des e respostas onde ndo imaginava. Nos momentos em que conseguimos
um fragil equilibrio entre o erro € o acerto ¢ que se moldam as formas mais interessantes de
manifestagdo artistica. Nesse ponto de eterno equilibrio momentaneo, da-se o humano e o sublime,
0 que nos faz continuar. A experimentacdo passa a ser base, alicerce, guia, ¢ nao supérfluo de

satisfagdo momentanea.

4.5 Sobre o percurso da especializacdao em técnicas

estendidas para violao

Durante nosso percurso de especializacdo em técnicas estendidas para violao, assunto que
pode parecer bastante limitado, a principio um tanto antipatico ou excludente, percebemos que o
tipo de especialista que suscita tais técnicas em sua musica € o tipo de musico que se alimenta de
seus arredores, sedento por dominar novos elementos ¢ se moldar a diferentes estilos, periodos da
histéria ou instrumentos. Ha compositores que também buscam resignificar o que compdem,
utilizando-se muitas vezes de técnicas ou sonoridades imaginadas, como: o piano que deve soar

como um gamelao; o violao que deve soar como uma harpa ou um tambor; o clarinete que deve soar
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como um monge tibetano; um trio para piano, violdo e clarinete que devem soar ao mesmo tempo
como um piano-gameldo; um violao- harpa/tambor; e um clarinete-monge tibetano. Sendo assim,

nesse fértil terreno, as migracoes de gestos fisicos ou mentais se tornam praticamente infinitas.

Penso que a adequacao de gestos advindos de diferentes contextos poderia induzir ao que

propomos denominar “técnica aberta”, pois sempre pronta a se adaptar a inser¢ao de novos

elementos.
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5 CONCLUSAO:

Utilizando técnicas disponiveis em seu repertorio de gestos e maneiras de tocar, concluimos
que tanto o intérprete quanto o compositor poderdo intuir, compreender e potencializar a
funcionalidade de uma “musica pretendida”. Concluimos também que a hibridizag¢ao de técnicas
instrumentais (HTT) pode exigir um dominio estendido ou expandido do instrumento, gerando assim
técnicas estendidas, que, apos ser assimiladas por um ntimero significativo de performers, passam a
ser consideradas tradicionais. Verificamos que o mesmo ocorre em relagdo ao uso de aparatos,
como arco, baqueta, copo de vidro, pedagos de madeira, colher, clips, entre outros, além do uso da

eletronica pelo proprio instrumentista.
Podemos destacar que:

i. atécnica existe em funcio da musica.

Qualquer técnica composicional ou instrumental surge para resolver problemas estéticos.
Verificamos isso no texto citado de Stravinsky (pag. 3 deste trabalho), quando ele diz reconhecer a
técnica ou o estilo de Berman, e também no texto de Manoury (pag. 5 deste trabalho), que aponta a
problemadtica intérprete-obra como uma situagao teatral. Nesse sentido, a performance de uma obra
¢ parte constitutiva do processo composicional, tendo ou ndo o compositor previsto esse aspecto, ja

que a obra em cena acaba resultando numa amalgama intérprete-obra.

Observamos também que, em uma gravacao de audio, captamos parte do que acontece em
cena ou parte evidentemente significativa da obra, mas nao toda ela (caso contrario, ndo existiriam

mais concertos ou gravagdes de concertos).

ii. a experimentacio entre instrumentistas e compositores tem suscitado o
surgimento e a sistematizacio de novas maneiras de tocar.

Temos a sensacdao de que obras desenvolvidas por compositores ao lado de instrumentistas

resultam em vantagens para ambos. Sao elas:
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- arapida absor¢ao de elementos, sejam eles instrumentais ou composicionais.

- a possibilidade de o compositor adaptar-se, influenciar-se pelo ambiente experimental ou

mesmo reavaliar o que esta sendo desenvolvido ainda antes da estreia da obra.

Portanto, ocorre uma via de mao dupla, na qual as experimentagdes orientadas por uma

estética desejada podem fornecer importantes informagdes para ambos e facilitar todo o processo.

De fato, quando a apreensdo de uma pecga acontece aos poucos, enquanto ela vai sendo
composta, o intérprete vai se apropriando de partes, trechos, detalhes; ¢ quase como se ele mesmo
estivesse compondo. Sendo assim, vai se apoderando dos diferentes aspectos musicais, resolvendo
aspectos técnicos, absorvendo novas maneiras de tocar propostas pelo compositor e suscitando
importantes discussdoes com ele sobre o que esta sendo feito. Essa experiéncia ¢ realizada entre
intérprete e compositor, intérprete e intérprete ou compositor consigo mesmo. Tal encontro pode
enriquecer tanto o processo composicional quanto o interpretativo, que, no fundo, sdo o mesmo, se

pensarmos que uma ideia precisa sempre ser interpretada, dissolvida, reconstruida.

iii.  técnicas estendidas nada mais sdo do que elementos que ainda nao fazem parte
da técnica tradicional.

Muitos dos elementos que hoje sdo considerados como pertencentes a uma técnica
tradicional solida, ao serem inventados foram considerados novidades, tendo somente mais tarde
sua plena aceitagdo. Ou seja, o estdgio de técnica estendida € quase que uma antessala, que da
acesso ao ‘hall' da técnica tradicional, pela qual passaram os hoje padronizados pizz Bartok
(quartetos de cordas), a tambora (Tarrega, Pujol, Sor, Barrios, entre outros) a preparacao de piano
inventada por Cage (Sonatas e Interludios), os whistle tones, o tongue ram e o tongue slap na flauta
(Pierre-Yves Artaud *°, 1980), os sons multifénicos nos instrumentos de sopro (Bruno Bartolozzi,

1982).

Portanto, técnicas como o pizz., o pizz Bartok ou mesmo o proprio crescendo (considerado
uma técnica) foram consideradas, quando desenhadas ou redesenhadas pela primeira vez, algo

bastante diferente, que nao fazia parte do vocabulario corrente. Algum tempo de experimentacao e

% http://www .pyartaud.com/VersionFrance.html
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detalhamento dessas propostas, em partituras ¢ métodos, se fez necessario para que se tornassem

parte da técnica corrente dos instrumentos.

iv. A mesma técnica pode migrar e ser utilizada em diversos estilos musicais.

Diferentes culturas desenvolvem diferentes musicas e, por sua vez, diferentes maneiras de
tocar. Além disso, uma determinada técnica pode soar diferente em instrumentos de uma mesma
familia. Tomemos como exemplo o rasgueado na familia das cordas dedilhadas. Temos essa

maneira de tocar nos instrumentos:

- viola brasileira de 10 ordens;

- viola de cocho (em que se realiza a0 mesmo tempo percussoes e rasgueado);

- violdo erudito;

- violao flamenco (em que cada violonista se utiliza de diversas variagdes de rasgueo por
vezes também hibridizados com percussdes no tampo);

- no violao da musica popular brasileira (que se aproxima mais do linguajar do rasgueado
das violas de cocho e 10 cordas);

- guitarra barroca,

- Pipa (instrumento chinés de cordas dedilhadas em que o toque ordinério ¢ de dentro para
fora, no mesmo movimento do rasgueado.
Podemos também, de maneira experimental, utilizar essa técnica em instrumentos de cordas nao
dedilhadas:

- nas cordas de um piano;

- em um violoncelo ou um violino;

- em uma viola (de arco) alla chittara, como verificamos em Exoesqueleton, de Arthur
Kampela.

Portanto, usando o rasgueado como exemplo, verificamos que ele se transforma ao atender
a diferentes demandas estéticas.

v. aextensdo técnica abarca os dominios da acio cénica e dos novos suportes
tecnologicos.
Essa afirmacao fica evidente quando lidamos com pedais de efeito ou disparadores de sons

que normalmente se localizam no chao para serem disparados com os pés do intérprete. Nossa
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linguagem corporal muda e, portanto, nossa técnica precisa se adaptar a nova situagdo corporal, o
que optamos por considerar também uma espécie de técnica estendida. Encontramos situagdes
assim em obras que preveem pequenas atuacdes cénicas enquanto se toca (como exoeskeleton, de
Arthur Kampela, per suonare a due e persuonare a ter, de Leo Brouwer, dentre outras importantes

obras do repertorio violonistico).

vi.  novos recursos instrumentais podem surgir a partir de praticas eletroacusticas e
outras manipulacdes sonoras, da interacio entre suporte eletronico e
instrumentos tradicionais.

Modelos a partir da musica eletroactstica e outros processos de manipulagdo sonora
suscitam novas sonoridades, assim como a interacdo entre suporte eletronico, instrumentos
tradicionais e live electronics t€m proporcionado o surgimento de novos recursos instrumentais. O
processo de mimetizagdo e timbragem em obras mistas traz a tona esta questdo: como combinar
esses universos distintos de sons eletronicos ou eletroactsticos € de um instrumento com uma
técnica tradicionalmente estabelecida?. Quando se consegue uma transformacdo desejada de um
som via computador, esse som volta para o intérprete ou compositor, suscitando novas questdes no
que diz respeito a propria sonoridade do instrumento ou de como se portar para dialogar com o
universo criado pela eletronica. Isso acarreta a busca de novas sonoridades por meio de técnicas

estendidas.

vii.  a plasticidade técnica ¢ fundamental para a interpretacdo musical — quanto
maior a quantidade de recursos técnicos disponiveis ao instrumentista ou ao
compositor, mais eficazes serao as solucoes.

As solugdes para as questdes estéticas sdo assistidas pela plasticidade técnica, que se torna

entdo fundamental para o desenvolvimento e a constru¢do de uma interpretacdo ou composicao
musical. Quanto maior a quantidade de recursos técnicos € também a compreensao sobre sua

utilizagao, mais eficazes serdo as solugdes do intérprete ou do compositor.

viii. a compreensio e 0 dominio da escrita por parte do compositor e o conhecimento
e 0 dominio pleno das possibilidades instrumentais por parte do instrumentista
sao igualmente importantes.

Temos que a leitura da obra depende da compreensao de sua escrita. A clareza da escrita
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depende de um controle das técnicas instrumentais e técnicas de escrita musical por parte do
compositor, técnicas relacionadas diretamente ao que se pretende ouvir do intérprete (o leitor desses

simbolos).

Sendo assim, na realizagdo do percurso compositor-obra-intérprete, a compreensao € o
dominio tanto por parte do compositor quanto intérprete da obra, seus elementos técnicos € como

realiza-los tornam-se igualmente importantes.
Portanto:

ix. o conhecimento de novas técnicas, a plasticidade e o dominio do intérprete na
relaciio entre técnicas tradicionais e técnicas estendidas sao fundamentais para
a interpretacio de novas obras.
Dado que as técnicas estendidas devem seguir o caminho natural de se embrenhar nas

técnicas tradicionais, sendo num futuro parte destas, salvo excegdes que continuam apenas parte da

técnica de algumas poucas pessoas (até segunda ordem).

X. acaréncia de material didatico pratico abrangendo técnicas estendidas dificulta
e atrasa sua acep¢ao no rol das técnicas estabelecidas.

Existe uma predilecdo geral pelo repertorio tradicional classico-romantico no que diz
respeito ao ensino dos instrumentos. Isso reflete o gosto comum e gera, a longo prazo, uma
predilecdo. A seleg¢ao de obras mais tradicionais para métodos de ensino também reflete, o meu ver,
a falta de material didatico no terreno da musica contemporanea para violdo. J& que obras com
diferentes maneiras de tocar sdo mais dificeis, violonistas sdo menos preparados para enfrentar
novas estéticas, o que a principio so se resolve em estancias mais avancadas do aprendizado e em
especializacdes. Essas especializagdes sao tomadas como atitudes individuais e de responsabilidade

de quem as pratica e normalmente compreendidas como atitudes excéntricas.

A identificacdo das hibridizagdes contidas nos gestos instrumentais nos serviu tanto para
analisar recursos da técnica tradicional, quanto novos recursos estabelecidos, e a relagdo entre

ambos.

Sendo assim, seria fundamental a produgdo de material didatico que reunisse
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sistematicamente informagdes da escola tradicional classico-romantica Tarrega-Pujol ¢ da escola
moderna Brouwer-Carlevaro entremeadas desses elementos que chamamos experimentais. Essa
serd uma colaboracao que, viabilizando-se e sendo adotada, mesmo que por um pequeno grupo de
violonistas, podera significar um avango no que diz respeito ao aprendizado do instrumento e ao

enfrentamento de novas obras e estéticas.
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Glossario

A

AGP
Analise Gestual Paramétrica. Trata-se de uma ferramenta de analise do movimento - vide

item 2.1.5.

alla 7 cordas
Tipo de variagdo inspirada nas frases graves do violdo de 7 cordas, chamadas popularmente

de "baixarias".

B

Balanc¢ar um relégio amarrado ao pulso
Utilizamos essa expressao para facilitar a descricdo da sensa¢ao da M.D. relaxada enquanto

o pulso se movimenta em rotagdo, no rasgueado sextinado.

D

Dinamicas de onda
Tradugdo para wave dynamics. Pequeno crescendo seguido de decrescendo em um

determinado espago de tempo.
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HTI

Hibridizacdes de técnicas instrumentais - vide item 2.1.6A

M

M.D. dormindo

Neste caso bastante especifico do estudo II, dizemos que a M.D. encontra-se dormindo, ou
seja, ela fica onde esta enquanto os dedos ja acordados comegam a se espreguicar. Essa metafora ¢
utilizada para desfazer ou desmitificar alguma possivel sensacdo de desconforto em movimentar os

dedos da M.D. enquanto parte dela se encontra "adormecida" em cima da ponte.

Deslocamento continuo de M.D. e MLE.
Na M.E., acontece sempre que mudamos de posicdo. Na M.D., acontece sempre que
instauramos uma nova maneira de tocar, mas principalmente quanto passamos de su/ tasto para som

ord. ou para sul ponticello.

Movimento de elevador M.D.
E o movimento da M.D. paralelo ao tampo, sendo que ela é i¢ada pelo antebrago como se a
mao fosse a cabine de um elevador e o antebrago o cabo de ago que o segura e o faz parar em

diferentes andares.
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muted note p+i
Nota muda realizada apenas com a M.D. quando o polegar descansa sobre a corda,

abafando-a, enquanto o indicador toca.

P

Pattern

Em relagdo a algo padronizado.

Postura normal

E a postura que o musico estd habituado a tocar, seja apoiando o instrumento na perna
esquerda ou direita, com apoio de pé (também conhecido como pezinho ou banquinho) ou de algum
dos varios suportes acoplaveis ao violao, com o instrumento na horizontal ou vertical, com o violao

deitado no colo etc.

Pousar a mao

Utilizamos esta expressao para designar uma movimentacao relaxada, controlada. Um pouso
que pode ser mais brusco ou menos brusco, em diferentes lugares e velocidades, dependendo da
situagdo ¢ do que se pretende em seguida: abafar subitamente o som, abafar aos poucos, preparar
um acontecimento ou se posicionar para um pizzicato, martelar ou tocar ou mesmo realizar algum

tipo de intervengao sonora com o pouso da mao.

plaqué
Denominagdo tradicionalmente usada para a maneira de tocar em que se ataca a0 mesmo

tempo varias notas.

p-p-i-m-a-1
Digitagdao de M.D. e M.E. hibridizadas. Normalmente se digita a M.E. separada da M.D.; no
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entanto, acreditamos que, no caso de determinadas hibridizagdes, se torna mais clara a digitacao
continuada da M.D com a M.E e vice-versa. Nao temos uma referéncia clara de alguma obra em
que o compositor ou intérprete tenha optado por este tipo escrita de digitagdo. Mesmo assim, nos a
propomos aqui neste trabalho, pois nos ajuda a esclarecer a ideia de hibridizacao e da técnica como

um todo.

Pulo da cama
Levantar rapidamente a M.D. que dorme. Movimento que acontece em determinados toques

pizz. de Abel Carlevaro.

R

Rasgueado

Gestual caracteristico dos instrumentos de cordas dedilhadas em geral. Utilizado
principalmente pela guitarra barroca, as diferentes maneiras de tocar rasgueado ou ponteado
configuram o que Gaspar Sanz (1640-1610) chamou de estilo rasgueado e estilo ponteado. O
estilo rasgueado era utilizado principalmente para favorecer a execu¢do homofonica precisa dos
ritmos de danca; o estilo ponteado, para realizar as polifonias e transcriagdes corais, ou seja, o estilo
ponteado, contraposto e ao estilo rasgueado (de certa maneira, como acontece na viola brasileira).
O rasgueado ¢ bastante utilizado no violdo de uma maneira geral e na técnica flamenca de uma
maneira bastante especial e expressiva, mas faz também parte da técnica de instrumentos

tradicionais chineses, como a "pipa", entre outros instrumentos de cordas dedilhadas.

Rasgueado continuo

Descrito por Emilio Pujol (1986-1980) em Escuela Razonada de la Guitarra (1933).
Utilizado também na musica tradicional chinesa para "pipa". A técnica da "pipa" utiliza o toque no,
dois sentidos, utilizando os flexores e extensores normalmente, seja realizando tremollos, escalas ou
mesmo rasgueados, o que € também bastante comum na técnica do Koto e da Citara. O violao

flamenco raramente se utiliza dessa técnica em especial, mas usa bastante o polegar nos dois
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sentidos, o que ¢ raro no violao erudito.

Rasgueado sextinado
Rasgueado realizado através do movimento rotacional do pulso. Bastante utilizado no violao

flamenco.

Rasgueado rouco
Chamamos de rasgueado rouco o rasgueado em que os dedos a, m e i caem

desordenadamente sobre as cordas, deixando aparecer ruidos transientes, nesse caso bem-vindos.

relax al aire

Idem M.E. e M.D. flutua.

Usamos a expressao relax al aire para chamar a atengdo, mas sobretudo para facilitar a
comunica¢do no que diz respeito ao momento depois da pulsacdo em que buscamos nao apoiar a
mao nas cordas (e muito menos no tampo do instrumento). Nesse caso, as maos ficam em estado de

relaxamento, como que flutuando.

Rebote do relaxamento

Significa a "reagdo" do par fisico, agao/reagdo, estabelecido por Newton. Quando relaxamos
o brago, ele ¢ levado para o "chao" pela forca da gravidade e volta, dado que esta preso ao ombro. A
essa volta chamamos rebote do relaxamento. Sendo assim, o dominio da utilizagdo dessas forcas
significa principalmente economia de energia, o que faz com que se possa tocar mais rapido e mais
forte por mais tempo, sem arrumar para si algum tipo de contusdo. Fica evidente o uso desse tipo de

rebote na técnica de qualquer instrumento de arco, por exemplo.

S

Siléncio Gestual
Definimos como siléncio gestual o importante momento em que o gesto se silencia em

relaxamento.
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Sonoridade Bitonal ou Disfonica
E uma sonoridade em que sdo desejados e admitidos ruidos transientes e microtons
meramente acidentais advindos do lado oposto da corda. E uma sonoridade complexa, admitida

apenas em determinados trechos, gestos ou maneira de tocar, como o martelato, por exemplo.

som ordinario (abrev. ord.)

Realizado em torno dos harmoénicos que se encontram perto da boca do instrumento. Som
natural ou pleno, equilibrado, sem filtragens de agudo, médio ou grave. Esse som carrega as
principais caracteristicas do instrumento - disposi¢ao dos leques harmonicos, tipo de madeira do
tampo - e caracteristicas do instrumentista que o realiza, tornando sensivel a diferenca de quem

toca.

sul tasto (abreyv. tast.)
Som filtrado, realizado em cima do braco, o mesmo que dolce, rico em harmoénicos de

frequéncia médias e graves, "low-pass".

sul ponticelo (abrev. pont.)

Som filtrado, realizado préximo a ponte, pobre em harmoénicos graves "high-pass”.

T

Tocar dentro da ressonéncia.
Expressao tradicionalmente utilizada para designar que o som que segue deve ter um
envelope dindmico similar ao som anterior. Maneira de tocar que facilita a propria H7I, mas

também o legato e o cantdbile, entre outros importantes procedimentos interpretativos.

Toque
Idem pluck (expressao da lingua inglesa). Pulsacao no sentido utilizado por Abel Carlevaro,

ou seja, um dos trés estagios do toque: fixacion, pulsacion, relaxamiento.

Toque com apoio
Expressao tradicionalmente usada para designar o toque em que os dedos da M.D.

descansam ou se apoiam na corda vizinha, conseguindo muitas vezes uma sonoridade mais
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encorpada, com mais projecdo, o que normalmente destaca uma melodia de um acompanhamento
ou um /layer de outro, etc. Outros recursos, como 0 semiapoio ou mesmo o toque al aire (sem
apoio), entrando com mais dedo na corda, também sdo tradicionalmente utilizados. E, muitas vezes,

uma questao de conformacao fisica e gosto do intérprete.

v

Vibrato Longitudinal
E o vibrato conseguido com o movimento do complexo mao/pulso por meio da

movimentagao longitudinal. Recurso expressivo para sustentagdo de um determinado som.

Vibrato Transversal

E o vibrato conseguido com o movimento de um ou mais dedos da M.E. ou do complexo
mao/pulso por meio da movimentagao transversal em relagao as cordas. Recurso expressivo para
sustentagdo de um determinado som, mas, sobretudo, para a alteragao da frequéncia, que no caso do

violao varia geralmente em, no maximo, dois semitons.

Vibrato transversal exagerado (e em cimera lenta).
Descri¢ao nossa para o tradicional Bend., frequentemente utilizado na guitarra elétrica e em

instrumentos de corda de ago de uma maneira geral.

VIDEO-BULA
Video que acompanha a bula e que realiza uma espécie de leitura com o intuito de esclarecer

experimentalmente os procedimentos a serem utilizados na composi¢ao em questao.
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