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RESUMO

Reconhecido no meio violonistico por sua habilidade como instrumentista, Geraldo Ribeiro é
também um compositor prolifico, embora sua obra para violdo solo seja bem menos
conhecida e divulgada que seu trabalho como performer. Os 17 Estudos Expressivos, ciclo
escolhido para esta pesquisa, S0 uma amostra representativa dessa obra, além de
apresentarem novidades técnicas e na escrita. Partindo de um estranhamento inicial sobre as
caracteristicas por vezes aparentemente pouco idiomaticas da escrita, especialmente
considerando ser o compositor um excelente violonista, buscamos compreender o uso de
recursos técnicos inusitados em um contexto de constante desafio aos limites fisicos e
técnicos de instrumento e instrumentista. Este trabalho tem como objetivo identificar e
contextualizar as particularidades composicionais de Geraldo Ribeiro (1939) e as inovacdes
técnicas presentes nos 17 Estudos expressivos. O trabalho esta dividido em trés partes. A
primeira consiste em um panorama da vida artistica do compositor, abrangendo sua formacéo
e 0s principais contatos que exerceram alguma contribuicdo para suas producfes. A segunda
se subdivide em trés: 1) Recursos técnicos convencionais e expandidos, tendo como
referéncia os principais métodos de violdo e autores que abordam o tema, técnica expandida;
2) Fazemos uma discussdo do conceito de idiomatismo e suas categorias e, por fim,
apresentamos uma lista de recursos idiomaticos identificados nas obras de Geraldo Ribeiro; 3)
Abordamos a interacdo intérprete-compositor, destacando 0s niveis dessa relacdo e 0s
procedimentos usados. A terceira e Gltima parte do trabalho é a categorizagdo — em técnica
convencional expandida e técnica expandida nova — e analises das obras selecionadas.
Constatamos que algumas obras do compositor refletem suas habilidades técnicas, que,
mesmo sendo inusitadas, eram rotineiras para o violonista. Seu contato com Theodoro
Nogueira também contribuiu para algumas caracteristicas nacionalistas e uma escrita, por
vezes, pouco violonistica. As sugestdes de digitacdo feitas em interagdo com o compositor

serviram como solucdo para trechos néo funcionais.

Palavras-Chave: Geraldo Ribeiro, Violado brasileiro, Técnicas expandidas, Idiomatismo,
interacdo intérprete-compositor, violonista-compositor.



ABSTRACT

Recognized in the guitar world for his skill as a performer, Geraldo Ribeiro is also a prolific
composer, although his work for solo guitar is much less known than his work as a performer.
The 17 Expressive Studies are a representative sample of this work, in addition to presenting
technical and writing novelties. Starting from an initial estrangement about the sometimes
apparently non-idiomatic characteristics of the writing, especially considering that the
composer is an excellent guitarist, we seek to understand the use of unusual technical
resources in a context of constant challenges to the physical and technical limits of the
instrument and the player. This work aims to investigate the compositional particularities of
Geraldo Ribeiro (1939) and technical innovations present in the 17 Expressive Studies.
Starting from an initial estrangement about the sometimes non-idiomatic characteristics of
writing, especially considering that the composer is an excellent guitarist, we seek to
understand the use of unusual technical resources in a context of constant challenge to the
physical and technical limits of both the instrument and the performer. This work is divided
into three parts. The first consists of an overview of the composer's artistic life, covering his
education and the main contacts that contributed to his productions. The second is divided
into three: 1) Traditional and expanded technical resources, based on guitar methods and
authors who deal with the expanded technique theme; 2) A discussion of the concept of
idiomatic writing and its categories, after which we present a list of idiomatic resources
identified in Ribeiro’s works; 3) The performer-composer interaction, highlighting the levels
of this relationship and the procedures that we used. The third and last part of the work is the
categorization — divided into expanded traditional techniques and new expanded techniques -
and analysis of selected works. We found that some of the composer's works reflect his
technical skills, which, despite being unusual and highly challenging, were routine for the
guitarist. His contact with Theodoro Nogueira also contributed to some nationalist
characteristics and a style of instrumental writing that, at times, is not very “guitaristic”.
Fingering suggestions in interaction with the composer served as a solution for problematic

passages.

Keywords: Geraldo Ribeiro, Brazilian guitar, Expanded techniques, ldiomatic writing,
performer-composer interaction, guitarist-composer.
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INTRODUCAO

Os trabalhos de pos-graduagdo em musica no Brasil tém suprido cada vez mais a falta de
conhecimento sobre a histéria e a producdo de compositores que ficaram no anonimato. No
meio violonistico, Geraldo Ribeiro (1939) é um desses casos: reconhecido como intérprete,
sua grande producdo de composicdes ainda é desconhecida pelo meio musical e pelo publico
em geral. Esta pesquisa tem a fungdo de suprir parte dessa lacuna do violdo brasileiro,
relembrando quem foi o violonista e, principalmente, destacando suas contribui¢cbes como
compositor, mostrando que ja na década de 1960 as suas obras apresentavam inovacdes

técnicas para o instrumento.

O nosso primeiro contato com as composicdes de Geraldo Ribeiro foi com cinco obras
publicadas pela Ricordi Brasileira, as Unicas que se encontravam disponiveis comercialmente
naquele momento. Com essas obras, fizemos um trabalho de andlise estilistica e idiomatica
(DOTTO; ARAUJO, 2020), que revelou caracteristicas da escola nacionalista de Camargo
Guarnieri, provenientes do contato de Ribeiro como aluno de Theodoro Nogueira, bem como

caracteristicas idioméaticas um tanto peculiares para a escrita de um compositor-violonista.

No ano de 2019, Marcia Braga publicou um catalogo com da obra de Geraldo Ribeiro —
resultado de uma pesquisa realizada no programa de Pés-Graduacdo Profissional em Mdsica
da Bahia, e esse material nos possibilitou ter a consciéncia da dimensdo da obra do
compositor. Com a finalidade de investigar melhor esse acervo a fim de fazer um recorte para
0 presente estudo, em janeiro de 2020 fui a Tatui, interior de Sdo Paulo (SP), conhecer o
compositor pessoalmente. Com o proposito de mostrar algo representativo de sua producéo,
para esta dissertacdo selecionamos os 17 Estudos Expressivos, nos quais o compositor explora
de forma ampla tanto a técnica violonistica quanto o conteddo musical. Minha primeira
reacdo a obra foi de curiosidade: primeiro, porque a escrita mostrou ser pouco idiomatica,
mesmo sendo de um compositor violonista. Segundo, pelo fato de trabalhar algumas técnicas
de forma pouco convencional. Esses pontos levantaram ao nosso interesse algumas questdes:
a obra é executavel? Como executar essas técnicas pouco convencionais? Podemos considerar
como técnicas expandidas? Como o compositor idealizou essa execucdo? A escrita contém
todas as indicacGes necessarias para a performance? Quais sdo as diferencas e novidades

nesses estudos em relacdo aos demais?
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Em suma, esta pesquisa tem como objetivos: tragar um panorama sobre a vida do violonista
compositor Geraldo Ribeiro, ressaltando seus principais momentos de producédo; destacar as
possiveis ligacdes da escola nacionalista de Guarnieri por meio de Theodoro Nogueira; situar
a importancia de Geraldo Ribeiro para a historia do violdo brasileiro como intérprete, e agora
como compositor; identificar e analisar as novas técnicas abordadas em seus 17 estudos
expressivos; criar parametros e categorias para classificagdo dos recursos técnicos em
expandidos ou tradicionais; analisar a escrita do compositor com base no conceito de
idiomatismo instrumental e estabelecer uma interacdo intérprete-compositor para sanar
duvidas e buscar, solugdes e sugestdes sobre as obras. Todos esses objetivos culminam em
nosso objetivo geral: demonstrar as particularidades composicionais de Geraldo Ribeiro e as
inovacOes técnicas presentes nos 17 Estudos expressivos, visando analisar suas possiveis
contribuicdes para a técnica, a didatica e o repertdrio violonisticos. Com o intuito de alcancar

esses objetivos, este trabalho foi dividido em trés partes, expostas a seguir.

No Capitulo 1 foram abordados aspectos biograficos de Geraldo Ribeiro, partindo de sua
formacgdo musical para chegar a sua producdo como compositor. A primeira se¢do aborda de
sua trajetéria de estudante até sua carreira profissional, o que inclui seus primeiros professores
e concertos, sob énfase aos contatos que, de alguma forma, influenciaram suas produgdes.
Nessa se¢do, as principais fontes foram entrevistas de radio e trabalhos académicos, como
Pichersky (2004), Zanon (2007), Gloeden (2008), Matarazzo (2009) e Fujiyama (2018); o site
oficial do compositor; recortes de jornais; encartes dos Long Plays (LPs) e dialogos com o
préprio compositor. Na segunda secdo do primeiro capitulo, constam as contribui¢fes de
Geraldo Ribeiro como transcritor, considerando tanto obras famosas de compositores nédo-
violonistas dos séculos XVIII e XIX, assim como o trabalho do violonista de transcricdes
realizadas a partir de disco ou escutando alguém tocar. Algumas transcricdes do compositor
foram publicadas, portanto, as proprias partituras foram as referéncias, assim como o catalogo
de Braga (2019).

A terceira se¢do do capitulo esta relacionada a um dos contatos mais importantes de Geraldo
Ribeiro: a sua relacdo com o compositor Theodoro Nogueira, mencionado em um trabalho
anterior (DOTTO; ARAUJO, 2020), onde suas obras apresentavam caracteristicas da escola
nacionalista de Camargo Guarnieri da qual Nogueira fez parte. Sendo assim, buscamos

explicar como de fato deu essa influéncia e como essas caracteristicas se manifestaram nas
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composi¢des do violonista. Além de nosso trabalho ja& mencionado e de Fujiyama (2018),
utilizamos referéncias sobre o nacionalismo no Brasil (TRAVASSOS, 2003), sobre a escola
de composicao de Camargo Guarnieri — (KOBAYASHI, 2009; VERHAALEN, 2001) — e
como esse movimento e compositor se manifestaram no violdo — (GLOEDEN; 2002;
PEREIRA, M., 2011). Por ultimo suas composic¢des, segundo Mércia Braga (2019), somam
um total de 290 obras, a maior parte ainda em manuscritos, como € o caso dos 17 Estudos
Expressivos. Algumas poucas obras foram publicadas, as quais utilizamos como referéncias.
Contudo, a maior parte sé é possivel conhecer o titulo e poucas informacdes através do
catalogo (BRAGA, 2019).

Apresentamos, no Capitulo 2, os procedimentos e métodos que serviram de base para as
analises, que sera dividido sob trés aspectos. Primeiro, 0s recursos técnicos convencionais ou
expandidos, quando discutiremos 0s recursos técnicos que os principais métodos de violdo
abordam. Os métodos foram selecionados conforme categorias, propostas por Barreto e
Castellon (2016), baseadas em momentos de “inovacao” do violdo, sendo 0s seguintes autores
e respectivas categorias: Aguado (1825; 1843) e Sor (1830), referentes a “‘época de ouro” do
violdo; Pujol (1934, 1935, 1954 e 1971), representante da escola de Tarrega; Carlevaro
(1979), para escola sul-platina e, por fim, para os métodos contemporaneos, Iznaola (1997),
Tennant (1995) e Képpel (2016). Em seguida, discutimos os conceitos de técnicas expandidas
e criamos duas categorias para classificar os estudos da série que exploram este recurso, que
chamamos de tradicionais expandidas e expandidas novas, ambas baseadas na primeira
categoria proposta por Cristiano Braga Oliveira (2020) — técnicas expandidas com alturas
definidas. Por fim apresentamos uma lista com as técnicas convencionais apresentadas nos
métodos citados acima, com o intuito de criar um parametro que nos permita classificar uma

técnica como sendo convencional, convencional expandida ou expandida nova.

O segundo tema abordado no Capitulo 2 € o idiomatismo. Discutimos algumas definicdes, e a
forma como o termo comecou a ser utilizado como ferramenta de anélise. Apds essa discussdo
e a definicdo de como aplicaremos o termo, apresentamos uma lista com 0S recursos
idiomaticos presente nos 17 Estudos de Geraldo Ribeiro. Como referencial, utilizamos os
trabalhos de Bream (2003), Scarduelli (2007), Battistuzzo (2009), Pereira e Gloeden (2012),
Nascimento (2013), Godfrey (2013), Kreutz (2014) e Bolshoy (2015). O terceiro aspecto

abordado neste capitulo versa sobre a interacéo intérprete-compositor. Apresentamos algumas
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modalidades que sdo mencionadas por Gomes (2018), Beal e Domenici (2014) e Hayden e
Windsor (2007), o que ajudaram a direcionar e entender em qual nivel aconteceu nossa
interacdo com o compositor. Para concluir o capitulo, apresentamos 0s procedimentos
utilizados nos encontros com Geraldo Ribeiro, trabalhando os aspectos relacionados as

técnicas, digitacdo, erros e incongruéncias de edicéo e interpretacao.

No Capitulo 3 sdo aplicados os procedimentos e métodos descritos no Capitulo 2. Primeiro, o
fichamento de todos os estudos servird como base para classificar os recursos técnicos.
Selecionados os estudos com técnicas expandidas, aplicamos as analises sob os trés aspectos
do capitulo anterior: recursos técnicos, idiomatismo e interacdo intérprete-compositor. Com
base nas andlises, ressaltaremos as contribuicdes técnicas e de escrita para o violdo que os 17

Estudos Expressivos de Geraldo Ribeiro oferecem.
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1. ASPECTOS BIOGRAFICOS E CONTEXTUALIZACAO DA PRODUCAO

Geraldo Ribeiro se tornou conhecido como intérprete, entretanto, o violonista possui também
uma significativa contribuicdo como compositor, como revelou a pesquisadora Braga (2019).
Essa contribuicdo envolve a producdo de quase 300 obras, que estdo sendo descobertas aos
poucos, e que sdo apresentadas em parte neste trabalho, com destaque para possiveis

influéncias e estilos pelos quais 0 compositor transitou em suas obras.

Na primeira subsecdo deste capitulo, sdo abordados os aspectos biograficos, como a formacéo
musical de Geraldo Ribeiro e sua carreira como performer e professor, de seus primeiros
contatos com o violdo ao estabelecimento no estado de Sdo Paulo como professor do
Conservatorio de Tatui. Nas subsecdes seguintes, sdao examinados aspectos de sua producéo
artistica, como gravacoes, transcri¢des e, principalmente, suas composic¢des. Suas transcri¢cdes
de obras dos seculos XVIII e XIX s&o trabalhos que ainda merecem atencdo particular, e
outras transcricdes foram pioneiras em seu registro - como as de Garoto, Armando Neves e

Antbnio Rago.

A pendltima secdo descreve um panorama da producdo violonistica nacionalista, com a qual
Geraldo Ribeiro teve contato proximo em razdo de sua proximidade com o compositor
Theodoro Nogueira, com quem estudou composicao e cuja obra para violdo gravou quase por
completo. As caracteristicas da estética nacionalista nas composi¢des de Ribeiro sdo
abordadas na ultima parte, que também evidencia outros tragos encontrados em sua producgéo
para violdo solo, finalizada com o objeto de enfoque deste trabalho, os 17 Estudos

Expressivos, ainda em manuscrito.

1.1 ESTUDOS E CARREIRA PROFISSIONAL

Geraldo Ribeiro nasceu em 17 de junho de 1939, em Mundo Novo, Bahia (BA). Violonista,
compositor e arranjador, foi também pioneiro no ensino do violdo no meio universitario
brasileiro (ver p. 25). O interesse de Geraldo pelo violdo surgiu quando ouviu um disco do

compositor mineiro Mozart Bicalho®, que fora comprado por seu pai junto com uma vitrola

' Mozart Bicalho (1901-1986) “é um dos herdis do violdo instrumental brasileiro da primeira metade do século
20. Ele ndo apenas compds algumas das paginas mais belas do repertério seresteiro nacional, como também era
um intérprete inspirado e poeta nato.” (ANTUNES, 2014, online).
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(ANTUNES, 2014, online). A iniciagdo do violonista-compositor no instrumento ocorreu de
forma autodidata, com uma viola caipira que ganhou de seu pai e 0 método para violdo de
Américo Jacomino, o Canhoto?® (Figura 1; Figura 2). Curiosamente, Edelton Gloeden, em uma
entrevista®, perguntou a Geraldo sobre como foi aprender com o método de violdo tendo uma
viola, ao que respondeu: “é, entdo, com muito custo”. O violonista diz possuir esse método,
que foi autografado pelo filho de Canhoto, até hoje. Segundo ele, em um més ja havia

aprendido todas as “posicées™ no instrumento (GLOEDEN, 2008).

Figura 1: Contracapa do método de Américo Jacomino.

Fonte: Acervo particular.

> Américo Jacomino, o Canhoto (1889-1928), “[...] foi o iniciador definitivo da profissdo de concertista no
pais.[...] Gravou [...] mais discos do que todos 0s outros violonistas seus contemporaneos, até a data de sua
morte. Inspirou diversos violonistas-compositores, desde Mozart Bicalho, Dilermando Reis e Garoto até Baden
Powell, Geraldo Ribeiro e Vitor Garbelotto” (ANTUNES, 2014, online).

% Entrevista de Geraldo Ribeiro concedida ao programa “Violdo em Tempo de Concerto”, em outubro de 2008,
na radio da Universidade de Sdo Paulo (USP), apresentada pelo Prof. Dr. Edelton Gloeden, violonista e docente
no curso de musica da Escola de Comunicagdes e Artes (ECA) - USP.

* “Posi¢des” € um termo que se refere aos acordes no brago do violo.


https://www.violaobrasileiro.com/dicionario/geraldo-ribeiro
https://www.violaobrasileiro.com/dicionario/vitor-garbelotto
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Figura 2: P4gina 4 do método de Américo Jacomino, que ilustra as “posi¢des” referidas no texto.
Fonte: Acervo particular.

Posteriormente, Geraldo Ribeiro ganhou seu tdo desejado violdo, e entdo precisava de alguém
para lhe orientar sobre todos aqueles acordes. Foi entdo que conheceu o cantor carioca José
Batista da Silva®: suas licBes eram pouco didaticas, mas foram suficientes para o jovem. O
cantor dizia: “olha, Geraldo, quando eu sair pra tocar em algum lugar vocé vai junto comigo,
e vocé vai me vendo fazer e vai copiando e tal” (RIBEIRO apud GLOEDEN, 2008, [s.p]). A
partir dessas vivéncias, Geraldo aprendeu a montar harmonias para acompanhar uma melodia.
Entretanto, seu desejo era o de “aprender musica”, termo utilizado para se referir a leitura de

partitura.

Somente em 1952, em Assis, interior de SP, o pai de Geraldo conseguiu um professor para
que ele tivesse suas primeiras aulas de teoria, solfejo e instrumento: era 0 maestro de banda
Augusto Matias. Em suas aulas de instrumento com o professor, Ribeiro estudou o Método
Completo para Violao Opus 59, de Matteo Carcassi (1852), e os 25 Estudos Melédicos e
Progressivos Opus 60, também de Carcassi (1852). Mais tarde, o violonista dedicaria ao seu

professor duas composicoes: a Seresta N° 3 (1978) e um choro intitulado Matias (1984).

> José Batista da Silva, cantor que tocava e cantava na noite, em festas na cidade de Assis, SP (RIBEIRO apud
GLOEDEN, 2008).
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O tema desse choro foi composto em 1953, em Assis, e foi posteriormente modificado para
gerar essa homenagem (BRAGA, 2019, p. 29-30). Com o referencial dessa data, é possivel
constatar o quao cedo o violonista comecou a se dedicar a composi¢édo, tema desenvolvido no
final deste capitulo. Ainda em Assis, Geraldo assistiu seu primeiro concerto de violdo, do
professor Alfredo Scupinari. No programa, havia transcricdes de Chopin, Beethoven e Mozart
(Gloeden, 2008), o que despertou a atencdo do jovem que, até aquele momento, s6 conhecia o
violdo dos discos e da radio. Essa experiéncia pode ter sido um vislumbre que o inspirou a
fazer diversas transcri¢cdes de obras dos séculos XVIII e XIX, como os 24 Caprichos e o Moto

Perpetuo, de Paganini.

Em 1955, Geraldo Ribeiro se mudou para Mairinque — SP, onde teve aulas com o requisitado
professor Oscar Magalhdes Guerra, que ficou impressionado com a leitura a primeira vista do
violonista. Juntos, trabalharam o método de Rodrigo Arenas®, que é dividido em sete
volumes. Segundo Ribeiro, “tinha dia que [...] tocava a metade do método na aula e ele
[Oscar] me falava, traz a outra metade na proxima semana, por causa dos exercicios de leitura
(apud GLOEDEN, 2008, [s.p])”. Além dessas aulas, o violonista-compositor teve contato

» 7 e, em mesma época, se apresentou pela primeira vez no Cine Teatro Sdo

com os “chordes
José, em Sdo Roque, cidade vizinha de onde morava. O repertério da apresentacdo foi
composto de musicas de sua propria autoria, que dizia ser “a maneira de Dilermando e

Canhoto” (RIBEIRO apud GLOEDEN, 2008).

Com o desejo de aprofundar seus estudos, o violonista compositor fez alguns contatos em
Mairinque, interior de SP, que o levaram a conhecer um bulgaro que escreveu uma carta a
Béris Yankoff, da Radio Gazeta de Sdo Paulo que, por sua vez, apresentou Geraldo Ribeiro
ao orquestrador da radio, Ascendino Theodoro Nogueira (FUJIYAMA, 2018, p. 141). O
contato gerou grandes frutos de ambas as partes. Na citacdo abaixo, o violonista comenta que
seu encontro com Nogueira foi logo apds conhecer o professor Magalhdes, e menciona sua

rotina para fazer as aulas:

[...] o maestro e orquestrador Orestes Farinelo me falou: “eu vou te apresentar um
professor de violdo, e vou escrever pra ele que foi meu aluno de harmonia”. Que era
o professor Oscar Magalhdes Guerra, entdo escreveu uma cartinha que era pra eu

® La Escuela de La Guitarra, publicado pela Ricordi.
7 Chordes ou “choristas”, como Geraldo menciona na entrevista, eram grupos de instrumentistas que se reuniam
em casas de amigos ou em bares para tocar 0 género conhecido como Chéro ou Chorinho.
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apresentar a ele, e fui a casa do Guerra , e na outra semana fui a casa do Theodoro
Nogueira estudar harmonia.

Eu morava nessa época em Mairinque, entdo eu tomava o trem as quatro horas da
manha chegava aqui as sete da manha e ja me dirigia a casa do Theodoro Nogueira
(GLOEDEN, 2008, [s.p])

Um fato para o qual é necessaria atencdo é o de que Theodoro Nogueira, até aguele momento,
ndo havia composto para violdo. Segundo Ribeiro, 0 compositor se motivou a escrever para o
instrumento ap6s pedir para o violonista tocar uma peca a primeira vista. O violonista relata

esse episddio em entrevista:

G. R.: Até entdo ele ndo tinha escrito nada pra violdo, entdo ele ficou tdo
entusiasmado e como eu lia ja tudo a primeira vista, e ele ndo sabia disso, lia
inclusive a clave de Fa, e ele me disse: “Olha tem uma pecinha aqui que chama
Ponteio, dé uma olhadinha pra ver se vocé consegue decifrar alguma coisa ai no
violdo”. E eu peguei e toquei toda & primeira vista, olhando na parte de piano.

E. G.: Era um ponteio para piano?

G. R.: Pra piano, e eu fui e toquei todo, ai ele disse entdo vamos fazer o seguinte, eu
vou transcrever pra violdo e ele foi 14 e transcreveu no ato ai eu levei.

E. G.: Que é a primeira pega dele, e o senhor lembra 0 ano?

G. R.: Era 0 ano de 1955, depois ele transcreveu o Canto Caipira N° 5, era uma
colecdo de cantos caipiras, parece que sdo 20 cantos... (RIBEIRO apud GLOEDEN,
2008, [s.pD).

E provavel que este Ponteio que Geraldo menciona seja 0 mesmo apontado na lista de
composicdes para violdao de compositores nacionalistas elaborada por Edelton Gloeden (2002)
(Quadro 1), sendo 1949 a provavel data do original para piano, que foi transcrito para violdo
em 1955 pelo autor. Do mesmo ano data a composigdo da Valsa Choro N° 2 para violo solo,
primeira de muitas composi¢des de Theodoro Nogueira para o instrumento. Esse encontro
gerou uma amizade e grandes contribui¢Bes para o violdo brasileiro. No inicio dos contatos, 0
violonista baiano fez aulas de harmonia e de contraponto e, depois, comecou a estudar
composicdo. Foram aproximadamente 15 anos de estudo com o compositor (1955 — 1970),
basicamente o periodo em que Theodoro Nogueira comp6s para o instrumento (Quadro 2). O
mestre homenageou o violonista com a Brasiliana N° 2 (03-03-1957 — Figura 3) e Concertino
para Violao e Orquestra (1969).
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A Geraldo Ribeiro da Silva
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Figura 3 - Homenagem a Geraldo Ribeiro.
Fonte: Acervo particular.

Em 1957, Geraldo Ribeiro realizou seu primeiro recital, na Sala Schwartzman, em Séo Paulo -
SP, ponto de referéncia na época. O violonista ressalta que, nesse recital, tocou uma
transcricdo sua do Estudo N° 3 de Chopin que causou uma boa impressdo a plateia
(GLOEDEN, 2008). Nesse mesmo periodo, Geraldo assinou contrato com o construtor de
violdes Di Giorgio®, que organizou uma série de concertos para o violonista. Em um desses
eventos, Reinaldo, filho de Romeo Di Giorgio, escolheu o intérprete para um célebre concerto
no Teatro Municipal em 1962, que é abordado a seguir. Reinaldo também tinha um programa
semanal na Radio Bandeirantes de Sdo Paulo e, nele, tocava a gravacdo do Romantico N° 16
do violonista, com a seguinte frase: “e abrem-se as cortinas do palco da sua imaginagao para
receber: Geraldo Ribeiro” (DI GIORGIO apud BRAGA, 2019, p. 1). O relato abaixo mostra

como foi seu contato com o construtor:

Foi por intermédio do professor Guerra que Geraldo veio a conhecer Romeo Di
Giorgio, no inicio da segunda metade dos anos 50. Algum tempo depois visitou o
legendério luthier em sua casa na Rua Venancio Aires no bairro da Pompéia, em
companhia de um amigo generoso, Sales Navarro, que resolvera presentea-lo com
um viol&o de qualidade: um Romeo Di Giorgio 1957, modelo mais tarde rebatizado
Author. Para estrea-lo, Geraldo Ribeiro tocou ali mesmo, uma peca de Barrios - e,
conta, que ao ouvi-lo Romeo chorou, chorou, chorou.

Aquele caprichado Romeo Di Giorgio 1957 estava em pleno uso quando, mais
adiante, Reinaldo Proetti selecionou Geraldo Ribeiro para participar de um histérico
recital que, na noite de 16 de abril de 1962, reuniu no apinhado Teatro Municipal de
S8o Paulo a nata do violdo brasileiro. Foi Reinaldo que, no palco, apresentou a
plateia o instrumentista de 22 anos de idade, cuja credencial era seu primeiro disco,
Tocando Nazaré e Barrios, lancado em 1960.

Nada mais ldgico que, no momento de escolher um prefixo e um intérprete para os
Recitais Di Giorgio, Reinaldo tenha pensado em Geraldo Ribeiro - que, de resto, ja
era conhecido e reconhecido por seu trabalho ao violdo, ndo somente com a masica
popular brasileira, mas também com a erudita, nacional ou estrangeira. Longe de se

® Di Giorgio foi uma das melhores e mais conhecidas marcas brasileiras de violdo no Século XX.
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limitar a abrir os Recitais com a pe¢a de Paganini, ele veio a ser uma de suas
atragBes mais frequentes e festejadas ° (MATARAZZO, 2009, p. 12).

O disco que Reinaldo apresentava como a credencial do violonista foi gravado em 1959, seu
primeiro LP pela RCA Victor, intitulado Geraldo Ribeiro Interpreta ao violdo Nazareth e
Barrios (Figura 4). Esse LP entrou na relagdo dos 10 melhores discos do ano de 1960,
publicada pelo jornal Folha de S&o Paulo, que pode ser conferida nos anexos deste trabalho
(ANEXO 1). No LP constam transcricdes de Ribeiro das obras de Ernesto Nazareth e
importantes obras de Augustin Barrios, sendo que algumas delas ele transcreveu do disco e,
outras, as partituras foram cedidas pelo professor Magalhdes Guerra (GLOEDEN, 2008). Esse
mesmo autor destaca um fato importante: em 1978, o famoso violonista John Williams lancou
um LP com as obras de Barrios, 0 que trouxe um verdadeiro renascimento das obras do

compositor e, Ribeiro, por sua vez, ja fazia essa difusdo 20 anos antes pelo Brasil.
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Figura 4: LP e capa — Nazareth e Barrios
Fonte: site violaobrasileiro.com.br

No final de 1959, Ribeiro conheceu Armando Neves através de Romeu Di Giorgio.
Armandinho'®,como era conhecido, logo gostou de Geraldo ao vé-lo tocar e, como o
violonista procurava um lugar para morar, o convidou para morar com ele. Residiram juntos

praticamente um ano e, nesse tempo, Geraldo transcreveu boa parte das pecas de Armandinho

% Texto retirado do site http://www.clubedigiorgio.com.br/noticias.php?id=132 que, infelizmente, encontra-se
fora do ar. Contudo, diante das datas e outros fatos adicionais, foi possivel constatar a veridicidade do texto.

19 Violonista da época que tocava choro e trabalhava como violonista acompanhador no regional da Record
desde 1931. L4 ficou conhecido como “o0 mais antigo da emissora” (PICHERSKY, 2004, p .31). Armandinho
ndo sabia ler ou escrever partitura.
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- que ndo sabia ler ou escrever musica. Além dessa grande amizade que os dois
estabeleceram, Geraldo introduziu as obras de Armandinho em seus concertos™ e, em 1970,
gravou um LP com suas musicas pela Fermata. O violonista disse ao compositor que gostaria
de gravar as musicas dele e ressaltou importancia de homenagear alguém que esteja vivo
(PICHERSKY, 2002). Realmente, a maioria dos discos de Geraldo foram gravados enquanto
0S compositores eram vivos ou eram de época proximas a sua, como Ernesto Nazareth (1864-
1934), Anibal Augusto Sardinha — O Garoto (1915-1955) e Augustin Barrios (1885-1944),

5912

ndo se prendendo a um repertorio “Segoviano”“. Abaixo, a violonista ressalta a repercussao

deste disco para a carreira de Armandinho:

A partir deste LP, amplamente divulgado e elogiado pela imprensa em ambito
nacional, as obras de Armandinho passaram a ser incluidas em eventos até entdo
inéditos em toda sua carreira como compositor. A transmissdo das composicdes
gravadas em um programa exclusivo na radio BBC de Londres, em 30 de julho de
1971%; a inclusdo da composicdo Choro 1 como opgéo de execugdo aos candidatos
do Primeiro Concurso Estadual (S&o Paulo) de Violdo™, promovido pela Secretaria
de Cultura, Esportes e Turismo, em dezembro do mesmo ano; e, finalmente, uma
palestra sobre a vida de Armandinho proferida pelo violonista Lucio Campello, em
marco de 1973, na Escola de Musica de Brasilia, em evento organizado por Geraldo
Ribeiro®, sdo alguns exemplos da referida inclusdo de suas composigdes.
(PICHERSKY, 2004, p. 68).

A partir de seu contrato com a Di Giorgio (1957), Geraldo Ribeiro fez diversos concertos pela
capital e pelo interior de Sdo Paulo. Em 1961, o violonista também se apresentou na Escola
Nacional de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Entre esses concertos, o que
entrou para a historia foi “Violdo em Noite de Gala”, no dia 16 de abril de 1962 (Figura 5): 0
concerto lotou o Teatro Municipal de Sdo Paulo, e Geraldo foi um dos primeiros violonistas a
realizar tal feito, como afirma Braga (2019, p. 5). De qualquer maneira, foi um evento de
grande magnitude para o violdo erudito brasileiro. O recital foi gravado e lancado em disco

duplo homénimo (Figura 6), bem como publicado um livro com as partituras do programa

daquela noite, pela propria Di Giorgio, em 1962 (Figura 8).

1 Dos programas de concerto que conseguimos do acervo particular do compositor, encontramos apenas um que
consta 0 Choro N°1 de Armando Neves (VER ANEXO 2).

12 Repertério dedicado ou encomendado pelo violonista André Seg6via dos compositores Joaquin Turina,
Moreno Torroba, Manuel Ponce, Alexandre Tasman, Joaquin Rodrigo, que formaram o canone do repertério
violonistico.

3 Radio BBC de Londres, 1971, programa mimeografado. Arquivo Armandinho.

¥ «Concurso de violdo: pecas e prémios”. Folha da Tarde. S&o Paulo, 06 de dezembro de 1971.

15 «Armandinho em Audi¢do em familia”. Correio Brasiliense. Brasilia, 29 de marco de 1973.
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O programa contou com obras do violonista Augustin Barrios e de Villa-Lobos, algumas

pecas de autoria de Geraldo, como Meditacdo N° 4, Acaud e Mazurka, contudo, sem divida, o

destaque foi para as transcri¢des do violonista de Mozart, Schubert e especialmente do Moto

Perpetuo Op. 11, N° 6 de Nicolo Paganini. A inclusdo desta Gltima obra ja mostrava o nivel

do repertorio e de suas transcri¢des, que esticavam as possibilidades do instrumento sempre

ao maximo. Foi com essa musica que Geraldo encerrou 0 programa que O consagrou

(ZANON, 2007). Outro ponto importante para destacar é que quase todas as obras do
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programa daquela noite eram composi¢fes ou transcri¢cGes feitas pelo proprio violonista-

compositor.

Apds aquela noite historica para o violdo brasileiro, Geraldo Ribeiro fez mais alguns
concertos e apresentacbes de TV e programas radiofénicos até 1966. Naquele ano, o
violonista, além de gravar um LP com a obra de Theodoro Nogueira (ver 1.3), também se
mudou para Brasilia para lecionar violdo na Universidade de Brasilia (UNB). Segundo ele, o
diretor do departamento de musica da UNB, Miguel Arquerons, queria um professor de violdo
para o curso de musica e, por indicacdo de Theodoro Nogueira, Geraldo se mudou para 14,
onde lecionou por dois anos (RIBEIRO apud GLOEDEN, 2008). Quando se mudou para
Brasilia, o violonista-compositor recebeu o titulo de notério saber, e se tornou pioneiro no
ensino de violdo em curso superior no Brasil. Contudo, infelizmente, teve que se afastar junto

com outros professores em virtude de pressdo da ditadura militar (ANTUNES, 2014).

Em 1969, Geraldo assinou contrato com a Editora Fermata do Brasil para a gravacao de trés
LPs, o que Ihe rendeu um bom trabalho para os anos seguintes, na gravacao dos LPs Geraldo
Ribeiro em Solos de Violdo: Interpretando Composic¢des de Armando Neves - “Armandinho”,
em 1970 (ver p. 30); Concertino para violdo e Orquestra — 12, improvisos de Theodoro
Nogueira (1971); Bach na Viola Brasileira — Transcri¢Oes para viola de Theodoro Nogueira,
solista Geraldo Ribeiro (1971). Como descrito anteriormente, o primeiro contato de Geraldo
com a viola foi o presente que ganhou de seu pai, posteriormente deixada de lado apds
conseguir o violdo. O contato com o instrumento aconteceu novamente 1966, em Brasilia,
quando o filho de Nogueira o presenteou com uma viola, junto com partitas de Bach e a
mensagem de Theodoro Nogueira, que dizia: “Geraldo, é o seguinte, os classicos podem ficar
muito bons na viola” (apud GLOEDEN, 2008, [s.p]). Ainda sobre o instrumento, apds a
gravacao do disco, o violonista escreveu um método para Viola Brasileira, em Brasilia, no ano
de 1975, com o seguinte subtitulo: “Exercicios nas Cordas Simples e Oitavadas, elaborado
conforme novo sistema para a execucao de obras classicas e modernas” (BRAGA, 2019, p.

75).

Nas décadas de 1970 e 1980, Geraldo Ribeiro recebeu diversos convites para concertos. Em
1975 participou do Festival de Inverno de Campos do Jorddo, onde atuou como professor da

classe de violdo em 1982. Em 1977 foi convidado pela Catholic University of American
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School of Music (Washington, United States of the America - EUA) e, se apresentou no Ward
Recital Hall, com um repertério que incluiu composi¢des de sua autoria no programa. Em
1981, apos a gravacao do disco com a obra de Garoto, Geraldo tentou uma investida em Nova
lorque, quando foi convidado pela P"Opera Music Corporation, onde fez alguns arranjos para
orquestra. Infelizmente, problemas financeiros e de nego6cios mal resolvidos no Brasil
atrapalharam os planos do violonista para uma carreira nos Estados Unidos. Posteriormente,
Geraldo passou a lecionar no Conservatorio Dramatico e Musical “Dr. Carlos de Campos”, de
Tatui, entre os anos de 1983 a 2008 (ZANON, 2008).

Geraldo Ribeiro atuou de forma pioneira no viol&o de concerto no Brasil nos anos 50 e 60, ao
lado de Turibio Santos (1940), Maria Livia Sdo Marcos (1942) e Antdnio Carlos Barbosa
Lima (1944) (GLOEDEN, 2002, p. 10). Lamentavelmente, sua carreira ndo recebeu 0s
mesmos holofotes que a dos demais. Mas, como o préprio violonista Turibio Santos relatou, é
necessario ter um pouco de sorte e de bons contatos — em seu caso, com Arminda Villa-Lobos
(apud ZANON, 2006). Independente de reconhecimento internacional, Geraldo continuou sua
producdo e, embora a maioria de suas composi¢@es seja desconhecida, acreditamos que sua
obra mereca uma aten¢do particular. Nas proximas sec¢des sdo abordadas suas producdes,
como transcricdes, discos e suas composi¢des, com evidéncia do estilo composicional de suas

obras.

1.2 TRANSCRICOES E SUAS GRAVACOES

Como constatado na secdo anterior, as transcri¢des ja faziam parte do repertério de Geraldo
Ribeiro desde as primeiras apresentacoes, seja pelo dificil acesso a novas partituras na década
de 1950, quanto também pelo desejo de tocar os grandes sucessos dos séculos XVIII e XIX
que ndo foram escritos para violdo. A préatica da transcricdo surgiu com a necessidade de
ampliacdo do repertdrio para o instrumento e, apesar de muito antiga, neste estudo séo citados
0s mais significativos nomes que se dedicaram a essa pratica. Francisco de Assis Tarrega
Eixea (1852 — 1909) foi um dos mais importantes violonistas que contribui com transcri¢des
de Bach, Beethoven, Schumann e Chopin, com um repertorio que ajudou a aumentar as
possibilidades técnicas e musicais do instrumento. Sua pratica foi seguida por seus discipulos
Miguel Llobet (1878-1938) e Emilio Pujol (1886-1980) e, mais tarde, pelo grande violonista
André Segovia (1893-1987), com a intengdo de colocar o violdo como instrumento

respeitavel nas salas de concerto.
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O termo transcricdo é usado de forma bastante abrangente, e por vezes é confundindo com
arranjo. Para Flavia Vieira Pereira (2011, p. 88), o termo é considerado sob dois aspectos:
primeiro, quando mantém maior grau de fidelidade ao original, e preserva a estrutura formal e
dos elementos musicais. Segundo, quando h& mudanca de instrumento. Essa segunda
condig@o nédo se adequa a todos os trabalhos realizados pelo compositor, como a transcrigdo
de obras para 0 mesmo instrumento partir do disco ou de uma performance. Além disso, a
autora nao considera estes trabalhos como forma de reelaboracdo musical, por este motivo,

também ponderamos a definicdo do Grove Music Online®.

Nos estudos cléassicos euro-americanos, a transcrigdo se refere a copia de uma obra
musical, geralmente com alguma mudanga na notagdo. [...] Na transcricdo
etnomusicoldgica, a musica € escrita a partir de uma performance ao vivo ou
gravada (ELLINGSON, 2001, traducéo nossa).

Assim, o termo transcri¢do, neste estudo, foi utilizado de duas formas: para falar sobre as
transcri¢cBes de Geraldo que mudam de meio (instrumentacdo), levando em consideracéo o
primeiro aspecto de Pereira, F. (2011), e para falar sobre as transcricdes feitas a partir de
gravagOes ou contatos diretos com o intérprete. Assim, sdo abordadas somente as transcri¢cdes
para violdo solo que, conforme a catalogacdo de Braga (2019), somam 125, contando apenas
uma unidade quando se refere a um ciclo, como uma Suite de Bach ou os 24 Caprichos de
Paganini®’. Outro fator interessante é que ndo constam nesse catalogo as transcricdes que
Geraldo Ribeiro fez de Armando Neves e Antonio Rago. Com isso, este trabalho mostra mais

uma importante contribuicéo do violonista que reflete em sua forma de compor.

Na catalogacdo feita por Braga (2019) existem muitas transcricGes sem data, a primeira com
data é de 1957, chamada Acalanto Triste, de Orestes Farinello (ibidem, p. 84), em manuscrito.
Como mencionado na primeira parte, Farinello foi o maestro e orquestrador que apresentou
Geraldo ao professor Oscar, mas ndo consta qual era seu instrumento ou formagéo original
dessa obra. Apesar da auséncia das datas, é possivel deduzir que o Estudo N° 3 de Chopin
tambem é de 1957, pois, segundo o violonista, ele tocou em seu primeiro recital (ver p. 21).
As proximas transcri¢fes para as quais foram feitas registro datam de 1959, em um trabalho

'® In Euro-American classical studies, transcription refers to copying of a musical work, usually with some
change in notation. [...]In ethnomusicological transcription, music is written down from a live or recorded

performance. (ELLINGSON, 2001, p. 1)

" Nos anexos podemos ver vérias dessas transcrices em seus programas de concerto.
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realizado e gravado no LP Geraldo Ribeiro interpreta ao violdo Nazareth e Barrios (ver p.
22).

GERBLDO RIBEIRO i~tcroreta o yioiso -

NAZARETH e BARRIOS

-

by LADO 1 7
BRNESTO NAZARETH LADO 2,
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Figura 7: contracapa do LP — Geraldo Ribeiro Interpreta ao Violdo Nazareth e Barrios
Fonte: violaobrasileiro.com.br

Como pode ser visto na Figura 7, no lado 1 do LP foram gravadas as obras de Ernesto
Nazareth, com transcri¢des de piano para violdo pelo violonista. Este € o inicio do trabalho de
Geraldo Ribeiro com as obras de Nazareth. Posteriormente, Geraldo editou mais algumas
transcricdes pela Di Giorgio e, apesar de ndo constar a data, provavelmente isso ocorreu na
primeira parte da decada de 70, enquanto tinha seu contrato. Suas transcricGes deste
compositor somam o total de 21, entre manuscritas e publicadas (BRAGA, 2019, p. 91-96). Ja
o lado 2 do disco contém obras originais do violonista Augustin Barrios, com uma transcricdo
de Romanza que Geraldo diz ter tirado do disco em 1959 (lbid., p. 80). As outras pecas
transcritas deste compositor foram Allegro e El Pais de la Abanico, ambas em 1962 e tocadas
no concerto Violdo em noite de Gala (ver p. 23), registradas em disco e em um livro de
partituras editado pela Di Giorgio (Figura 8).
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Figura 8: Livro com repertério de Violdo em Noite de Gala — transcri¢des e composicdes de Geraldo.
Fonte: Acervo particular

O que mais chama a atencdo no repertorio de Violdo em Noite de Gala sdo suas transcricoes,
com destaque para o Moto Perpetuo Op. 11 N° 6, de Paganini, considerado algo inédito para
aquela época e de grande virtuosismo. Segundo o conhecimento de Zanon (2007), até a época
da sua entrevista, Ribeiro tinha sido o primeiro a transcrever os 24 Caprichos de Paganini em
sua integra. Outros trabalhos feitos sobre compositores do século XIX: trés obras de Frédéric
Chopin, além do Estudo N° 3; quatro obras de Franz Schubert, uma delas uma revisdo (Figura
6); cinco obras de Claude Debussy, uma publicada pela Di Giorgio (Figura 9); duas obras de
Franz Liszt; trés obras de Isaac Albéniz; duas Danzas Espafiolas de Enrique Granados; duas
obras de Manuel de Falla (BRAGA, 2019).

Claude Debussy
Transc. de Greraldo Ribeiro

*  Clair de Lumne

Aneluzite trés_expressil ”
’ = o o

Figura 9: Transcricdo de Clair de Lune, publicada pela Di Giorgio em 1992.
Fonte Acervo particular
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Ainda na catalogacdo de Braga (2019), constam dois grandes compositores dos séculos
XVIII: Mozart e Beethoven. De Wolfgang Amadeus Mozart, duas transcrigdes foram
apresentadas e publicadas em 1962 (Figura 8), outra esta em manuscrito, intitulada Minueto.
Geraldo ressalta em entrevista que ndo era comum tocarem tais transcricdes (ZANON, 2007).
As musicas de Ludwig Van Beethoven permanecem todas as trés em manuscrito. De Johann
Sebastian Bach, além do Preltdio N° VIII que consta do livro de 1962 (Figura 8), o violonista
também transcreveu a Suite 11 BWV 997 e mais 11 obras. Do mesmo periodo ainda é possivel

citar obras de Handel, Corelli e Purcell.

Outra importante contribuicdo de Geraldo Ribeiro foi o registro das obras de Amando Neves,
enquanto moraram juntos (ver p. 22). Conforme a pesquisa Pichersky (2004) sobre o
compositor, as 76 obras de Armandinho somente sobreviveram gragas a registros escritos e
gravacdes feitas por violonistas, e ao trabalho de catalogacdo feito por Olavo Nunes, pois 0
compositor ndo sabia escrever. Nesse contexto, 34 dessas musicas foram transcritas por
Geraldo, a maioria quando morou junto com o compositor. A autora separa suas obras em trés
fases: a primeira (1925 a 1928), foi o periodo em que estava participando de conjuntos
musicais e das primeiras transmiss@es radiofonicas. Desse periodo constam oito composicoes,
com uma transcricdo de Geraldo, publicada pela Editora Bandeirante com digitacdo e escrita
do Professor Aymoré, intitulada Recordando Nazareth - Choro 18 (1928)*. A segunda fase
(1930-1940) foi menos produtiva, com sete composicBes, entre elas o Choro 10 (1940),
trabalho realizado por Geraldo que permanece em manuscrito, como a maioria delas. A
terceira fase contém maior volume de producdo por parte do compositor e do violonista,

portanto, recebeu maior enfoque neste estudo.

A terceira fase foi separada por Pichersky (2004) em duas partes: a primeira, de 1950 a 1958,
coincide com o inicio da televisdo no Brasil e com a aposentadoria do compositor de seu
cargo publico, com um total de 14 composicGes. A segunda parte foi quando conviveu com 0s
violonistas Vital Medeiro e Geraldo Ribeiro de 1959 a 1973, periodo de maior produgdo, com
37 composicdes. Algumas mausicas desse periodo foram Preludios 2, 7 e 8, o choro Galho
Seco, a Mazurca 2, o Estudo 1, a Guarania, a Cancéo 1, a Cantiga de Ninar 1 e as Valsas 2 e
3. Além da diversidade de ritmos, Pichersky (2004) também destaca que, dos seus 18 choros,

10 s&o desta época. Das transcri¢Oes realizadas por Geraldo Ribeiro, encontradas em anexo do

'8 De algumas obras ndo foram localizadas as datas, por isso ndo sdo especificadas nas fases.
!9 partituras encontradas no anexo da dissertacio de Pichersky (2004).
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trabalho de Pichersky, temos: o Choro 2 (1959) — manuscrito, dedicado ao Dr. José Salles;
Choro 6 (1959) — cépia vegetal, dedicado ao Prof. José Menezes; Erudito - Choro 1 (1960) —
copia vegetal, dedicado a Geraldo Ribeiro; Choro 3 (1963) — manuscrito e Choro 7 (1973) —

partitura publicada no Jornal Urubu Malandro.

Como mencionado anteriormente, Geraldo Ribeiro gravou um LP com as musicas de
Armandinho (ver p. 22 — Figura 10). Todas as musicas deste LP foram compostas e transcritas
na terceira fase (1959 a 1973), exceto a Valsa 13 — Mathilde, faixa oito do disco, que foi
composta em 1935. Contudo, a transcri¢do do violonista é de 1960. Todas essas transcricdes
publicadas e manuscritos, como também as gravacOes e direitos autorais, foram doados por
Armando Neves para o Asilo de Velhos Ondina Lobo (PICHERSKY, 2004, p. 68). Abaixo,
duas criticas de jornais mostram como as obras de Armandinho foram recebidas, gracas aos

registros feitos pelo violonista.

¢ GERALDO RIBEIRO

solista de violto

/1. VALSA N.*3 - 2:01; 2, CHORO N.*1 - 2:32
3, CHORO N.*2 - 2:41

®1970 . FB-266-A

4,
{Cangso

| B . CANTIGA -

Figura 10: LP Geraldo Ribeiro Interpreta Armandinho (1970).
Fonte: site violaobrasileiro.com.br

Lancamento da Fermata nos traz composi¢cdes de Armandinho que tiveram sua
época de ouro nos idos de 1930 [...] Explorando as cordas graves do violdo, as
composicdes de Armandinho possuem atrativos dos mais raros.?

As mUsicas de Armandinho

Ja por varias vezes falamos sobre a extraordindria valorizagdo que o violdo passou a
ter no Brasil, em termos fonogréaficos, nos dltimos anos. Se até ha alguns anos
somente se conheciam os LPs de Dilermando Reis, a partir de 1960 - principalmente
com a valorizag@o que a Bossa Nova deu ao “pinho” - 0s discos de solistas de viol&o

20 Shopping News. S&o Paulo, 19 de abril de 1970.
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passaram a fazer parte obrigatéria dos catalogos das principais gravadoras. E nao
apenas no campo popular, mas — 0 que é importante — também no setor erudito.

Pela Fermata, vem de sair um belo album com Geraldo Ribeiro interpretando 12
composicGes de Armando Neves, Armandinho, um importante compositor pouco
divulgado. Nascido em Campinas [...] teve uma vida rica de atividades artisticas
pontilhadas por um grande nimero de composi¢des inspiradas de harmonizacdo
correta, estilo proprio [...] Um bom disco, com um 6timo violonista, valorizando
musicas de um importante compositor brasileiro®* (PICHERSKY, 2004, p. 67).

Outro trabalho de destaque realizado por Geraldo Ribeiro foi a transcri¢cdo de algumas obras
de Anibal Augusto Sardinha — o0 Garoto. Segundo Zanon (2007), o violonista foi o primeiro a
realizar este trabalho e serviu de base e inspiracdo para o violonista Paulo Bellinati, anos mais
tarde. Ao todo, Geraldo transcreveu 17 obras de Garoto, e trés permanecem em manuscrito
(Gracioso - 1991, Duas Contas e Desvairada). As demais foram publicadas pela Editora
Musical Pierrot em 1979 e 1980 (Braga, 2019) e também foram gravadas em LP historico em
1980 (Figura 11). O disco foi gravado em apenas dois dias e produzido por Ronoel Simdes.
Conforme Antunes (2014), isso ajudou a divulgar e restabelecer as obras deste compositor

violonista que, até esse disco, ndo tinha recebido nenhum dedicado inteiramente a ele.

Geraldo Ribeiro

Figura 11: Disco gravado pela Arlequim entre 16 e 17 de junho de 1980 (Garoto, por Geraldo Ribeiro) .
Fonte: Site violaobrasileiro.com.br

Além de Armandinho e Garoto, Geraldo Ribeiro também foi é responsavel por transcri¢fes do
violonista e compositor Anténio Rago (1916 — 2008) (ZANON, 2007). Apesar de ndo constar
na catalogacao de Braga (2019), como também ocorre com as transcricdes de Armandinho, no
|22

site oficial** de Geraldo Ribeiro, a informacdo mostra que, em 2008, o violonista transcreveu

31 pecas de Rago, que foi um dos ultimos representantes da era de ouro do radio no Brasil,

21 «As musicas de Armandinho”. O Estado do Parand. Curitiba, 21 de marco de 1970.
22 https://www.geraldoribeiro.com/acontecimentos.php
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responsavel pela introducdo do violdo elétrico nos grupos regionais. Rago, inclusive,
participou no regional da Record junto com Armandinho (RAGO, 20-?).

Dessa forma, é possivel constatar que Geraldo Ribeiro transitou do meio classico ao popular
com suas transcri¢cbes, que o auxiliaram como bagagem para as suas composicdes. Essa

experiéncia foi ampliada com o contato com Theodoro Nogueira, como veremos a seguir.

1.3 RELACAO COM THEODORO NOGUEIRA E A ESCOLA NACIONALISTA DE
GUARNIERI

O fato de Geraldo Ribeiro ter estudado com o compositor nacionalista Theodoro Nogueira
contribuiu no estilo composicional do violonista, como constatado por Dotto e Aradjo (2020)
em estudo sobre as cinco pecas de Ribeiro publicadas pela Ricordi Brasileira. O movimento
nacionalista foi de suma importancia para a producdo do violdo erudito naquela época, e a
contextualizacdo trazida nesta etapa deste estudo apresenta a trajetéria do movimento até

chegar a Nogueira, e entdo sua producao e relacdo com o violonista.

Segundo Elizabeth Travassos (2003), a busca pela representacdo de uma identidade nacional
comecgou em meados do século XIX com Alberto Nepomuceno, Alexandre Levy e Brasilio
Itibere da Cunha, com a coleta do folclore e titulos evocativos da cultura popular.
Posteriormente, Carlos Gomes colaborou com uma perspectiva mais moderna, entretanto, na
visdo de Mario de Andrade, ainda faltava a esses autores a incorporacdo de elementos
nacionais, sem a necessidade de cita-los. Travassos (2003, p. 19) acrescenta ainda que o inicio
do século XX representa um ponto de partida para 0 modernismo, com maior intensidade de
1922 até 1945, que estudiosos dividem em duas fases: a primeira, uma atualizacdo na estética
e uma luta contra o romantismo; a segunda, uma preocupacdo com a realidade brasileira, logo,

reconhecido como modernismo nacionalista.

O maior representante da primeira fase foi Heitor Villa-Lobos, com sua aproximacdo de
harmonias impressionistas e formacg0es instrumentais inusitadas, bem como exploragdo de
elementos da cultura popular brasileira e amerindia em suas composic¢des. Contudo, Mério de
Andrade dizia que essa tentacdo ao exotismo presente em sua obra ndo era validada para o
nacionalismo, e sim para sua propria promocdo, e acrescenta: “expressar em vez de

constancias, o que dentro da terra era manifestagdo curiosa e moribunda” (ANDRADE apud
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TRAVASSOS, 2003 p. 49- 50). Segundo essa autora, a estética nacionalista pode ser
sintetizada em cinco proposic¢des, conforme as ideias de Mario de Andrade no Ensaio sobre a

musica brasileira (1928):

1) A musica expressa a alma dos povos que a criam; 2) a imitagdo dos modelos
europeus tolhe os compositores brasileiros formados nas escolas, for¢cados a uma
expressdo inauténtica; 3) sua emancipacdo sera uma desalienacdo mediante a
retomada do contato com a mdsica verdadeiramente brasileira; 4) esta mdsica
nacional esta em formacdo, no ambiente popular, e ai deve ser buscada; 5) elevada
artisticamente pelo trabalho dos compositores cultos, estara pronta a figurar ao lado
de outras no panorama internacional, levando sua contribuicdo singular ao
patriménio espiritual da humanidade (TRAVASSOS, 2003, p. 33 e 34).

Em seu livro, Verhaalen (2001) salienta que esses ideais eram as bases para orientacéo
estética que os compositores deveriam seguir se desejassem produzir obras com carater
verdadeiramente nacional. Camargo Guarnieri foi um dos compositores que seguiu essa base
e foi orientado diretamente por Méario de Andrade. Verhaalen (2001) descreve algumas
caracteristicas dessa estética: em seu estilo podem ser identificados ritmos fortes e incisivos
dos cocos e emboladas, mas também sincopas nas toadas e modinha. O tratamento polifonico
através do contraponto é uma caracteristica marcante, assim como o apego a forma,
costumeiro com a forma ternaria (A-B-A), onde o B ndo apresenta algo novo, mas desenvolve
0 material temaético até o climax da peca, e retoma o A com uma harmonia diferente. O
desenvolvimento tematico é explorado por varios recursos € a alusao ao folclore € percebida
através do carater modal. Nenhum elemento se destaca em sua mdsica, mas a combinacao de

todos eles marcam a personalidade do compositor.

Camargo Guarnieri teve dezenas de alunos e todas essas caracteristicas eram marcantes em
suas licBes. A primeira fase dos estudos em sua Escola de Composicdo® era composta por
exercicios de contraponto de duas e trés vozes e composicles de tema e variagdes, sendo 0s
temas retirados do Ensaio sobre a Musica Brasileira, de Méario de Andrade (KOBAYASHI,
2009, p. 62). Esse movimento resultou em uma forte producdo de obras com a estética
nacionalista: o Ponteio (1944), de Camargo Guarnieri, marcou o inicio dessa producdo para
violdo, que se estendeu até 1975 com outros compositores que formaram a referéncia do

nosso repertdrio, como aponta Gloeden (2002, p. 19):

22 O termo se refere a um grande nimero de compositores que buscavam aulas com Guarnieri, formando uma
escola de compositores com a estética nacionalista.
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Até 1980, a estética nacionalista ¢ predominante, principalmente pela presenga de
liderangas forjadas por Mario de Andrade, como Camargo Guarnieri e Francisco
Mignone (1897-1986), seguidos por Guerra Peixe (1914-1993), também um
simpatizante do pensamento do autor de Macunaima e, de maneira independente;
Radamés Gnattali, dono da maior producdo violonistica brasileira, resultante do
convivio com vérias geracdes de violonistas, tanto da musica popular quanto da
musica de concerto. Juntando a esta producdo a obra para violdo de Ascendino
Theodoro Nogueira (1913), temos a base principal do repertério nacionalista
brasileiro situado entre 1944 e 1975.

Se fizermos um comparativo dos alunos da escola de composicdo de Guarnieri (Kobayashi,
2009, p. 50-51) com esse quadro de compositores apresentado por Gloeden (2002, p. 11)
(Quadro 1), tirando Theodoro, ja citado, é possivel também destacar os nomes de Adelaide
Pereira da Silva (1928), Aylton Escobar (1943), Eunice Catunda (1915-1990), Eduardo
Escalante (1937), José Antbnio de Almeida Prado (1943 - 2010), Lina Pires de Campos
(1918-2003), Marlos Nobre (1939), Osvaldo Lacerda (1927 - 2011) e Sérgio O. de
Vasconcellos Correa (1934).

Ano | Titulo Autor Edicio |Referéncias do Repertorio
Internacional

1944 | Ponteio Guarmieri, C. RB

1946 |Suite Guerra Peixe. C. MS Castelnuovo-Tedesco, M.. Ronda;

Haba. A, Fierteltongitarre, Op.63;
Snuth-Brindle, B Nocturme

1947 Rodrige, 1., Tisnto antigue
1948 | Danga Brasileira Gnattali, R. CH Ardévol, J., Senata
1949 | Ponteio Th. Nogueira, A. MS
1951 | Toccata em ritmo de | Gnattali, R. CH Harmison, L., Serenade;
samba no. 1 Orbén, ., Preludio y Danza;
) Tansman, A., Cavarina
1953 | Modinha; Mignone, F. GR.
Repinicando:;
Minueto Fantasia:
Chére
1954 | Valsa Chéro Guarnieri, M.C. EB Rodrge, J., Tras piezas espariolas:
no. I Bajande de la Meseta;

Tansman, A . Trois pidces

1955 | Valsa Chérono. 2 Th. Nogueira, A RB Apostel, HE ., Sachs Musiken
Prelidio Krieger, Edmo ZA
1956 Smith Brindle, .., El Polifemo de
Oro
1957 | Canto Caipira no.5 | Th. Nogueira, A MS Gerhard, R, Fantasia;

Erenek. E., Suite Op. 164;
Milhaud, D, Segoviana:;
Ohana, M., Tienfo

Brasiliana no. 1 Th. Nogueira, A. RB
Brasiliana no. 2
Brasiliana no. 3
1958 | Estudo no. 1 Guarieri, M.C. RI Apivor, D.. Variations
Berkeley, L., Sonatina;
Mirogho, F., Choreigues:
Sauguet, H., Solilogue

Brasiliana no. 4 Th. Noguetra, A RB

Quadro 1: Obras de compositores ndo-violonistas.
Fonte: Gloeden (2002)2

? Quadro completo em anexo.
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A maioria destes compositores ndo dominava a escrita para violdo com naturalidade. No caso
de Guarnieri, 0 interesse para compor para o instrumento ocorreu devido ao seu contato com o
violonista uruguaio Abel Carlevaro que, apds vé-lo executar a VariacOes de fuga sobre Folias
de Espanha de Ponce, comp6s o Ponteio. O violonista, por sua vez, fez algumas
consideracdes sobre a escrita violonistica e, logo a gravou (PEREIRA, 2011, p. 40). Francisco
Mignone também contou com a contribui¢do do violonista Carlos Barbosa Lima em sua série
de 12 Estudos (1970) (LIMA, 1992). A producéo para violdo de Theodoro Nogueira nédo foi
diferente: ele contou com as contribui¢cdes de Geraldo Ribeiro e, este, por sua vez, fez aulas
de composicdes. Segundo o filho de Theodoro, Jodo Antdnio, 0 compositor era incentivado
por amigos violonistas para compor para o instrumento. Além de Geraldo Ribeiro, Ant6nio
Carlos Barbosa Lima e Ronoel Simdes também frequentavam a casa de Theodoro
assiduamente, explicando este volume de obras (FUJIYAMA, 2018, p. 38).

No inicio desta se¢do foi mencionado que algumas composi¢des de Geraldo Ribeiro carregam
caracteristicas da escola de Camargo Guarnieri e particularidades do compositor Theodoro
Nogueira, decorrentes de seu contato com ele (DOTTO; ARAUJO, 2020). E importante
destacar que essas caracteristicas da escola de Guarnieri sdo de uma determinada fase, onde o
compositor de alguma forma transmite os ideais nacionalistas pensados por Mario de
Andrade. Tais caracteristicas sdo compartilhadas pelos compositores desta escola, como
Pereira (2011) menciona a seguir. E interessante que essas particularidades composicionais,
somadas a falta de naturalidade de escrever para o instrumento, tendem a causar um
desequilibrio na relagdo esforco-resultado muito grande, podendo ser um dos motivos pelo

qual violonistas exploraram pouco esse repertorio.

Podemos afirmar também que o caminho idiomatico-composicional iniciado no
Ponteio e na Valsa 1 foi, em muitos aspectos, continuado pelas obras de seus alunos.
Isto porque, nos anos cinquenta, Theodoro Nogueira, Osvaldo Lacerda, e Sérgio
Oliveira de Vasconcellos - Corréa, iniciam suas produgdes para o violdo e, apesar de
poéticas distintas e das individualidades estilisticas, essas obras apresentavam
caracteristicas em comum com as obras de Guarnieri — como o rigor contrapontistico
e formal e 0 mesmo apego a estética marioandradiana. (PEREIRA, 2011, p. 294).

Se é comum encontrar essa relacdo esforgo-resultado desfavoravel em obras de compositores
ndo violonistas — seja pelo uso do contraponto neste caso ou pela falta de experiéncia com a
escrita — é, no entanto, intrigante observar tais caracteristicas na obra de um compositor
violonista. Este é um dos pontos principais deste trabalho, que é desenvolvido nos préximos

capitulos. Foi possivel constatar que Geraldo tocou toda a obra para violdo solo de Nogueira
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e, como o violonista Gilson Antunes menciona, essas musicas sdo de extrema dificuldade, o
que as torna pouco atrativas para os violonistas em geral (FUJIYAMA, 2018, p. 41). Contudo,
pelo fato de Geraldo Ribeiro estar habituado a tocar um repertorio tdo dificil, a ponto de
gravar boa parte dele, essas dificuldades muito provavelmente se tornaram corriqueiras, o que
pode ter levado o violonista a desejar expandir ainda mais os limites do violdo com seus 17

Estudos expressivos.

Para exemplificar, sdo apresentadas as obras para violdo de Theodoro Nogueira, que Geraldo
gravou em disco. A obra esta dividida em quatro grandes ciclos: Valsas Choro, Brasilianas,
Improvisos e Serestas. O Ponteio e o Canto Caipira N° 5 sdo transcri¢cBes feitas para violdo
pelo compositor, originalmente escritas para piano. Ambas foram registradas em LP junto
com as seis primeiras Brasilianas pelo violonista Geraldo Ribeiro, em seu primeiro disco com

as obras de Nogueira, do ano de 1966, pela gravadora Chantecler (Figura 12).

SEIS BRASILIANA

de
Theodoro Nogueira

intérprete
Geraldo Ribeiro

Figura 12: LP de Geraldo Ribeiro (1966)‘— Seis Brasilianas de Theodoro Nogueira.
Fonte: site violaobrasileiro.com.br

No quadro abaixo (Quadro 2) consta a relacdo e o periodo das transcri¢cdes e da composi¢do
destes ciclos para violdo solo. A transcricdo do Ponteio foi mencionada anteriormente (ver p.
20), ja o primeiro ciclo composto foi o das Valsas Choro. A primeira Valsa-Choro foi a N°. 2
(1955), como consta no quadro 1 (p. 35), as demais “[...] foram compostas entre 1958 e 1960
e estreadas e gravadas por Antonio Carlos Barbosa Lima e Milton Nunes no ano de 1959”
(FUJIYAMA, 2018, p. 38). Ainda sobre esse ciclo, Zanon (2007) ressalta em seu programa a
existéncia de 12 Valsas Choro, que se encontram no anonimato. O mesmo vale para a série

das Brasilianas, totalizada com um ciclo de 10 obras. As primeiras Seis Brasilianas foram



38

publicadas pela Ricordi Brasileira entre os anos de 1957 e 1959, e gravadas em 1966,
conforme citado acima (Figura 10). A Sétima Brasiliana foi composta décadas depois e
dedicada ao violonista Paulo Porto Alegre, registrada no CD Estreias Brasileiras, do ano de
1997. A Brasiliana N° 10 foi publicada na primeira edicdo (2004), do livro “Curso de Violdo:
Obras de Grande Mestres” de Nilo Sergio Sanches. Contudo, 0 mesmo teve que retirar a obra
devido a direitos autorais. As Brasilianas 8 e 9 ndo chegaram ao conhecimento publico, mas

em conversa informal com Geraldo Ribeiro, ele afirmou té-las em sua posse.

OBRAS PARA VIOLAO SOLO DE THEODORO NOGUEIRA

Ponteio — 1949

5 Valsas Choro- 1955 — 1960

7 Brasilianas 1957-1959

Canto Caipira N° 5 — 1957
12 Improvisos - 1958 — 1959

4 Serestas — 1959

Quadro 2: Obras para violdo solo de Theodoro Nogueira. Fonte: O autor (2021).

Segundo Fujiyama (2018, p. 38):

[...] os Improvisos consistem em 12 pequenas pegas e foram compostos em 1958 e
1959, foram publicados pela Ricordi Brasileira e estreados pelos violonistas Maria
Livia S@o Marcos e Geraldo Ribeiro; este Gltimo gravou o ciclo integral em Long
Play da Fermata em 1971.

Na Figura 13 é possivel identificar que nesse disco, além dos improvisos, também foi gravado
o Concertino para Violdo e Orquestra, obra dedicada ao proprio violonista. O ultimo ciclo
gue o compositor compés foram as Serestas, compostas em 1959 e, segundo Fujiyama (2018),

estreadas pelos violonistas Antdnio Carlos Barbosa Lima e Geraldo Ribeiro.
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CONCERTINO

PARA VIOLAO E ORQUESTRA
12 improvisos de
THEODORO NOGUEIRA

orquestra sob a regéncia do

Maestro HECTOR LAGNA FIETTA
7

Figura 13: LP com os 12 improvisos e o Concertino para violdo e Orquestra de Theodoro Nogueira.
Fonte: site violaobrasileiro.com.br

Por Gltimo, consta o repertério que Theodoro Nogueira escreveu para viola brasileira®®, com o
objetivo de levar o instrumento a um reconhecimento na atmosfera erudita. Na década de 60,
Nogueira escreveu 7 Preludios para viola solo e um Concertino para viola brasileira e
orquestra de camara, ambos gravados na mesma deécada em LP pela Chantecler, pelo
intérprete Anténio Carlos Barbosa Lima. J& o violonista Geraldo Ribeiro foi instigado pelo
compositor a estudar o instrumento, com suas transcricdes das obras para violino solo de
Bach (ver p. 25). Como resultado, Geraldo acabou gravando um LP pela gravadora Fermata

com essas transcrig¢des, intitulado Bach na Viola Brasileira (1971 — figura 14).

Figura 14: LP gravado por Geraldo em 1971 — Bach na Viola Brasileira.
Fonte: site violaobrasileiro.com.br

% Viola brasileira é 0 mesmo instrumento também conhecido como viola caipira - Theodoro preferia esse termo.
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Por esses fatos é possivel confirmar que Geraldo, além de estudar com o compositor, teve um
contato préximo com uma obra de referéncia. E importante lembrar que, naquela época,
Geraldo era um pioneiro: somente ele e outros poucos violonistas eruditos no Brasil eram
capazes de realizar tais registros. Infelizmente, as gravacdes dessas obras ndo foi bem
acolhida pelo publico e pelos violonistas, 0 que desencorajou Geraldo a gravar o restante da
obra (ZANON, 2008). Como esse repertorio ainda nao recebe a atencdo devida, o violonista
Gilson Antunes faz algumas observacdes quando questionado sobre o ostracismo que essas

musicas se encontram:

Eu creio que esse ostracismo se deve & falta de costume dos violonistas em relagdo a
linguagem nacionalista ao violdo, o que é uma imensa pena, pois essa linguagem
ndo possui paralelo com nenhuma outra dentro do repertério violonistico mundial.
[...] O que se parece com Theodoro Nogueira no repertério estrangeiro? Nada. E
uma linguagem bastante particular, e que se presta imensamente ao carater por vezes
indolente do violdo. E possivel sentir o campo, 0 sertanejo, o interior, quando
ouvimos ou interpretamos a obra desse grande compositor.

A fama desse compositor, alias, acaba precedendo esse julgamento: eu sempre ouvi,
desde adolescente, que esse repertério era muito dificil de ser tocado e também de
dificil escuta, e essa opinido vem sendo recorrente desde entdo. Eu imagino que o
que falta, mesmo, é a figura de um grande e influente intérprete internacional gravar
essas obras. SO assim essas obras terdo o reconhecimento que merecem. 1sso
acontece, alias, com uma parte consideravel do repertério violonistico (ANTUNES
apud FUJIIYAMA, 2018, p. 41-42).

1.4 COMPOSICOES

As composicOes de Geraldo Ribeiro ainda s&o uma curiosidade para a maior parte dos
violonistas, uma vez que sua carreira foi mais conhecida por suas performances. Contudo,
alguns violonistas ja mencionam a producdo de Geraldo hd mais de 10 anos, sempre com
énfase para a necessidade de sua divulgacdo (GLOEDEN 2008; ZANON, 2008). Este
trabalho tem como um dos objetivos apresentar uma pequena parte desta obra ainda em
manuscrito, contribuindo para sua divulgacdo e de outros trabalhos ja editados do autor. O
principal referencial utilizado nesta dissertacdo é o catdlogo de Braga (2019), que mostra o
grande volume de obras do violonista-compositor, uma vez que a maioria das obras ainda se

encontra em manuscrito, em posse do autor.

Pela catalogacdo de Braga (2019) é possivel constatar uma grande diversidade nas
composigdes de Geraldo Ribeiro, tanto do ponto de vista da técnica instrumental quando das
caracteristicas estruturais e estilisticas. A maior parte & composta por pequenas pegas, mas

também existem Suites, Sonatas e grandes ciclos. O primeiro grande ciclo tem um carater
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mais didatico e técnico, composto por 40 Exercicios, pe¢as pequenas de uma ou N0 maximo
duas paginas, cada uma focada em uma técnica especifica — algumas delas até mesmo
inusitadas, como sera possivel verificar mais adiante. Contudo, é possivel afirmar que esse
ciclo contém 46 obras ao todo, uma vez que as seis ultimas sdo intituladas Estudos e Técnica
Expressiva, ou seja, tratam do mesmo contexto e integram a mesma coletanea. O segundo
maior ciclo sdo os 25 Roménticos que, como o proprio titulo mostra, reportam a uma
atmosfera sentimentalista e imaginativa do compositor. O terceiro maior é 0 objeto desta
pesquisa, 0s 17 Estudos Expressivos, também com carater técnico. Por Gltimo, é importante
citar os 12 Prelddios. Por esses ciclos maiores citados € possivel ter uma ideia da dimenséo da
producdo de Geraldo e, de todos mencionados acima, apenas 16 dos 25 Romanticos foram

editados.

Como consta na primeira parte deste trabalho, em 1955 Geraldo j& tocava algumas de suas
composi¢des em apresentacdes publicas (ver p. 19). No entanto, o catdlogo menciona a sua
primeira e Unica composicdo daquele ano, Divertida N° 1. Essa discrepancia pode ser
confirmada na mencao do choro Matias (1984), no qual o autor coloca a observacéo de que o
tema foi feito em 1953. Essa observacao sobre o tema ser antigo e de outra masica também
pode ser observada no choro Cumprimentando (1984), tema de 1955 com o titulo Saudando.
Outro exemplo dessa situacdo € Zé Batista, O Carioca (1984), originalmente um choro de
1955. A partir disso é possivel afirmar que em 1955 o violonista ja apresentava interesse pela
composi¢do com algumas pecas, as quais ele dizia ser “a maneira de Dilermando e Canhoto”
(GLOEDEN, 2008). Por essa frase e pelo género de suas primeiras musicas é possivel
identificar uma forte influéncia do violao da radio, neste caso a musica popular - estilo que

pode ser identificado em outras composicdes futuras de Geraldo.

As primeiras obras a serem publicadas foram Acaud (1958), dedicada a Renan de Carvalho;
Mazurca (1962), dedicada a Reinaldo Di Giorgio e Meditagdo N° 4 (1962), dedicada a Adjacy
Muricy, publicadas em um livro em 1962 pela Di Giorgio - com todo o programa apresentado
na “Noite de Gala” (Figura 6). Em 1964, essa mesma editora publicou outro livro com os 15
Romanticos de Geraldo Ribeiro (Figura 15). A primeira parte desse ciclo foi composta entre
0s anos de 1959 e 1960. Posteriormente, em 1962, Geraldo comp6s 0 Romantico 16 e, apds

um longo intervalo, retomou a série em 1976 para a finalizar apenas em 2001. Esse fato
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demonstra que o compositor ndo idealizou toda a série, mas que esse titulo se refere a um

estilo de composicao com carater especifico.

De GERALDO RIBEIRO

Figura 15: Capa do livro editado pela Di Giorgio em 1964, Romanticos de Geraldo Ribeiro.
Fonte: Acervo particular.

Em 1971, Geraldo teve duas pecas publicadas pela Ricordi Brasileira: Ponteio (1971) e Toada
(1971), ambas dedicadas a Ronoel Simdes. Dois anos depois, em 1973, teve outras trés pecas
também publicadas - Cancao (1971), Fantasia (Sobre temas folcloricos galchos) (1973) e
Seresta N° 1 (1971). Apenas essas musicas atingiram publicacdo e estdo disponiveis
comercialmente®®. Nesse periodo, o violonista j& tinha estudado com Theodoro Nogueira e
inclusive gravado sua obra. Nesse mesmo periodo, Geraldo Ribeiro compds 23 obras
(BRAGA, 2019, p. 152). Esse contato entre os dois fez com que o violonista adquirisse
algumas caracteristicas deste autor e até da estética nacionalista, que sdo constatadas nessas

cinco pecas por Dotto e Aradjo:

Ainda no &mbito da pequena forma, foi ressaltada uma rela¢&o no uso da estrutura
(A, A’) — nas pe¢as monotematicas (Cancgdo, Seresta N° 1 e Toada) — e da
estrutura ternaria (Ponteio). Também comuns entre as obras de Ribeiro e a escola
guarnieriana sdo as melodias com carater seresteiro; o desenvolvimento motivico,
explorado através de varios recursos; as partes centrais mais desenvolvidas tanto em
texturas como em ritmo e a alternancia nas formulas de compasso. A harmonia
resulta frequentemente da polifonia, com uma forte presenca de texturas
contrapontisticas, mas também funciona como um preenchimento, privilegiando a
melodia, para a qual por vezes serve como uma “roupagem”. Nota-se ainda o
cuidado em evitar cadéncias 6bvias.

% Estao fora de catalogo, mas podem ser encontradas no site www.musimed.com.br.
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Foram identificados também dois elementos caracteristicos do estilo composicional
de Theodoro Nogueira nas obras de Geraldo Ribeiro: o uso de tercas paralelas e o
preenchimento textural como funcdo de contraste. (DOTTO e ARAUJO, 2020, p.
161).

E possivel identificar algumas dessas caracteristicas no restante das obras de Geraldo, as
vezes em maior ou menor grau. O rigor técnico exigido para a execugdo ndo é apenas causado
por uma escrita pouco idiomatica, mas também e principalmente pela natureza da linguagem
contrapontistica. Este, alids, um problema que pode ser identificado em qualquer tipo de obra
nesse estilo polifonico para violdo (PEREIRA, 2011, p. 241). No caso das obras de Geraldo, é
possivel notar que, além dessa dificuldade técnica, as digitacbes nem sempre sdo as mais
coerentes com o discurso ou com o esfor¢o-resultado, sendo necessaria uma analise para
escolha mecénica que resulte em um melhor resultado musical e técnico (DOTTO; ARAUJO,
2020). O mesmo pode ser aplicado nas digitacdes dos 12 Improvisos de Theodoro, em que 0

violonista colaborou:

Nos deparamos com passagens melddicas repetidas com digitacdes diferentes, ou
com trechos de célula ritmica com a digitagdo da mdo esquerda recheada de
mudanca de posicoes e inversdes, ou ainda com a digitacdo da méo direita usando
saltos de cordas em andamentos rapidos, além disso existem aberturas com pestana
em andamento lento e legato, além dos saltos da m&o esquerda nas pecas rapidas.
(FUJIYAMA, 2018, p. 133).

Esses fatos somados a afirmacdo de Geraldo de que “a técnica tem que estar a servico da
masica, ndo o contrario” (RIBEIRO apud FUJIYAMA, 2018, p. 142), permite crer que 0
violonista ndo se importava de usar o caminho mais dificil tecnicamente, se fosse ter um bom
resultado musical ou se assim ele desejasse. Nesse quesito, Geraldo Ribeiro tentou explorar ao
maximo o instrumento, com técnicas tradicionais (arpejos, escalas, ligados) e outras ndo téo
convencionais ou até mesmo um pouco inusitadas (harmdnicos, vibrato, maos cruzadas e
notas fora do traste). Isso foi idealizado em sua série de 46 Exercicios citados anteriormente,

que serviram de base para o ciclo dos 17 Estudos Expressivos.

Este ciclo, que se encontra em manuscrito, foi composto entre 1976 e 2010, o que, da mesma
forma que os Romanticos, permite afirmar que € uma série de estudos que nao foi idealizada
na integra desde o inicio. Existem algumas discrepancias em relacdo a numeragdo dos
Estudos, que mostram que alguns foram acrescentados depois ou mudaram de ordem. No
catalogo de Braga (2019) também € possivel notar observacdes de revisdes em algumas obras,
posteriores as datas de composicdo, inclusive alteracdes feitas até os dias atuais. Os 17
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Estudos Expressivos, como qualquer outra série de estudos, exploram técnicas tradicionais do
instrumento e, nesse ponto, é importante aludir a figura do virtuose do periodo Romantico,
gue mostrava seu dominio do instrumento através de estudos dificilimos. Ou seja, apesar de
tratar de algumas técnicas bastante desenvolvidas em métodos classicos (Aguado,1825; Sor,
1830; Carcassi, 1852; Giuliani, 1812) ou em obras mais modernas (Brouwer, 1972; Villa-
Lobos, 1929), o violonista mostra nesses estudos que o instrumento pode ser explorado ainda
mais nesse sentido. Além disso, algumas obras abordam técnicas expandidas, que sdo o foco

das analises no Capitulo 3.

E possivel identificar que boa parte das obras de Geraldo é em homenagem a alguém, fato
gue, muitas vezes, se reflete em sua composicao. No caso dos 17 Estudos, essas homenagens
demonstram um pouco do estilo da composicéo, seja classico (Estudo N° 16), Romantico ou
virtuoso (Estudo N° 5 - a Paganini), Moderno ou contemporaneo (Estudo N° 8 - a Koelreutter)
ou até géneros como jazz (Estudo N° 10 - a Paulo Martelli). Através desses exemplos é
possivel identificar a versatilidade do violonista para compor em diferentes estilos, desde os
géneros populares e folcléricos até os mais classicos e modernos. Podemos ver nos programas
de concerto (ANEXOS), que o violonista tocou alguns desses estudos na década de 90, a
exemplo de Estudo N°1 — Trémulo, Estudo N°2 — ligados de mé&o esquerda e Estudo N°9 — As

Estrelas.

Para finalizar as obras editadas de Geraldo, é importante mencionar dois nomes que aparecem
com frequéncia no catalogo de Braga (2019): Cezar Tessarin e Edson Lopes, e ambos
editaram varias pecas do violonista: Edson Lopes foi responsavel pelas edi¢es usadas no VI
Concurso Interno da Area de Violdo Classico do Conservatorio de Tatui, concurso em
homenagem ao compositor realizado em 2018. A peca “Cantiga para Criancas” foi composta
exclusivamente para esse evento. Além dessas obras também existem outros trabalhos de
edicdo no acervo de partituras do conservatorio®”. O violonista também é homenageado pelo
compositor com uma dessas obras editadas (Figura 16), com quem demonstra ter um grande

respeito:

“Edson, cujo nome artistico € Edson Lopes, excelente violonista que além de
concertista exerce o magistério no conservatorio Dr. Carlos de Campos de Tatui. E
com admiracao, ao ilustre colega e amigo, dedico esta singela composicao”. Titulos

2" http://www.conservatoriodetatui.org.br/partituras/
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anteriores: “Seresteiro Choro” e “Chorinho Seresteiro para Edson” (RIBEIRO apud
BRAGA, 2019, p. 31)

Ao vielonisia Edson Lopes

Chorinho Seresteiro

Geraldo Ribeiro
Séo Paulo, Janemro de 1986

CLrE e 7 [pEREr b

Figura 16: Chorinho Seresteiro dedicado a Edson Lopes e edi¢cdo do mesmo.
Fonte: conservatoriodetatui.org.br/partituras

Cadenciado comodo
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2. QUESTOES TECNICAS E IDIOMATICAS: INTERACAO INTERPRETE -
COMPOSITOR

O contato inicial com as poucas obras de Geraldo Ribeiro editadas evidenciou duas questdes:
uma grande dificuldade técnica e uma expressiva diversidade em seu estilo, o que foi
confirmado com o0 acesso aos manuscritos dos 17 Estudos Expressivos, que ocorreu em julho
de 2020. Além dessa diversidade, foi possivel identificar ainda a exploracdo de recursos
pouco convencionais na escrita do violonista, alguns deles até inéditos. Para a compreensédo
das técnicas pouco convencionais utilizadas pelo compositor e para verificar a funcionalidade
ou ndo dessa obra, sdo apresentadas sequencialmente ferramentas para as andlises e
procedimentos para a criacdo de sugestdes para as performances das obras. As analises serao
abordadas sob dois aspectos: recursos técnicos e idiomatismo. A interacdo com o compositor
auxiliara como um suporte para duvidas e sugestdes que colaborem para performance das

obras.

Para abordar o primeiro ponto — recursos técnicos — apresentamos uma discussdo e
conceituacdo do termo estudo, para descrever como este género ou pequena forma foi
utilizado na literatura violonistica e, principalmente, quais técnicas para o instrumento foram
abordadas sob este titulo. Para esse procedimento, fizemos um levantamento bibliografico
sobre os principais métodos de violdo, com uma relagcdo das técnicas convencionais que sao
consideradas a base para a formacdo do violonista. Apds esse levantamento apresentamos
uma categorizacao para os estudos de Geraldo Ribeiro em técnicas convencionais e técnicas
ndo convencionais ou “expandidas”, a partir de questdes como: quais técnicas convencionais
0 violonista usou? De que forma ele as explorou? Qual a novidade ou o0 ganho comparado a
outros estudos? Quais técnicas ndo convencionais foram exploradas? Como foram exploradas

pelo compositor?

A anélise idiomatica tem sido uma ferramenta utilizada em diversos trabalhos académicos
com o intuito de identificar os recursos que o compositor utiliza para explorar as
potencialidades do instrumento. Compositores que tocam o instrumento para o qual compdem
tem uma melhor compreensdo dos limites fisicos do mesmo, assim como das técnicas
necessarias para conseguir os efeitos e resultados desejados. Sendo assim, um compositor
violonista normalmente compGe obras idiomaticas para o violdo, mas em alguns casos,
existem instrumentistas que desafiam limites, sejam técnicos ou fisicos do instrumento, como,

por exemplo, no caso das transcricbes do violonista Kazuhito Yamashita. Nas obras de



47

Geraldo Ribeiro também vemos essa necessidade de desafiar os limites do instrumento, numa
tentativa de buscar algo ainda ndo explorado, sem 0s maneirismos comumente usados na

escrita violonistica.

Sobre esse assunto, revisamos 0s principais trabalhos que utilizam o idiomatismo como
ferramenta de andlise e apresentamos suas classificacdes e conceitos. Para melhor suporte das
analises, montamos uma lista que relata os recursos idiomaticos que estdo presentes nos 17

Estudos Expressivos.

Por dltimo, apresentamos algumas sugestdes que ajudam na interpretacdo e na execugdo dos
estudos, que foram colhidas nos encontros com o compositor. Nesta secdo constam sugestoes
para uma digitacdo mais funcional e o levantamento de dividas sobre incoeréncias na
partitura, bem como esclarecimentos sobre como executar tais passagens, uma vez que se trata
de um material inédito. Algumas sugestdes do intérprete sdo apresentadas na secdo sobre

idiomatismo, uma vez que interferem diretamente na funcionalidade das obras.

2.1 RECURSOS TECNICOS CONVENCIONAIS E “EXPANDIDOS”

Os violonistas Eduardo Barreto Filho e Marco Teruel Castellon publicaram um trabalho no
qual apresentam uma anélise dos métodos ibero americanos para violdo e discutem os termos
método e técnica. Segundo eles, o termo técnica “vem do grego techne que, por sua vez, se
derivou na palavra latina ars. Portanto, de acordo com essa interpretacao, estabelece-se uma
correspondéncia de sinonimia entre arte e¢ técnica” (BARRETO; CASTELLON, 2016, p.
132). Esses autores acrescentam que o termo, em mdsica, comegou a aparecer nos metodos do

P . - , . . , . 28
século XX, ligados a expressdes como: “a técnica deve estar a servico da musica”™” e “a

29 ,
”. Esses métodos

técnica é um trabalho mental que culmina no trabalho dos dedos
normalmente propdem exercicios que séo focados no desenvolvimento técnico, chamados de
“técnica pura”, concentrados quase que exclusivamente no controle motor, deixando de lado
outros parametros — dinamica, ritmo, timbres, agogica, articulagéo, direcionamento — que
contribuem para a forma e expressividade da musica (Ibidem, p. 129-131). Todavia, esse

desenvolvimento técnico também pode ser combinado em licGes ou pequenas pecas chamadas

%8 Abel Carlevaro. Serie didactica para guitarra: cuaderno 3 (técnica méo esquerda ). (Buenos Aires: Barry
editorial, 1972), iv.
% Abel Carlevaro. Serie didactica para guitarra: cuaderno 4 (técnica mdo esquerda 11). (Buenos Aires: Barry
editorial, 1975), 1.
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de estudos, com a caracteristica de trabalhar algum elemento mecénico em especifico junto
com 0s pardmetros que ddo expressividade a musica, o que podemos chamar de “técnica
aplicada”. No inicio do século XIX, o termo estudo passou a ser usado para designar pequenas
pecas que exploram um aspecto técnico em particular, com o objetivo de ampliar o

desenvolvimento de musicos amadores e profissionais (HAMILTON, 2001, p. 1).

Para uma melhor compreensdo dos recursos técnicos do violdo, apresentamos uma revisao
conforme as categorias trazidas no trabalho de Barreto e Castellon (2016), com excecao da
primeira, que ainda ndo era destinada ao “violdo moderno™: 2 - producio da “Epoca de Ouro
do Violao”; 3 - a escola tarreguiana; 4 - a escola sul-platina e 5 - métodos contemporaneos.
Apresentamos, ainda, as principais bibliografias correspondentes a cada categoria em questéo,
como também a relacdo de inovacbes e mudancas que aconteceram nas bibliografias. Em
seguida (2.1.2) relatamos uma discussdo dos conceitos sobre a técnica “convencional” e
expandida, estabelecendo uma categorizagdo que utilizaremos como critério de selecdo dos
estudos e, para finalizar, explicitamos os métodos e procedimentos aplicados nas analises das
obras selecionadas — no Capitulo 3. Na Gltima subsecdo (2.1.3) descrevemos as técnicas
tradicionais abordadas nas bibliografias anteriores e discutimos como cada autor apresenta 0s
recursos técnicos e se sao aplicados em estudos, licbes ou exercicios, criando um parametro

de suporte para nossa categorizacao das obras.

2.1.1 Categorias e periodos de “inovac¢iao” do violao

A primeira metade do século XIX é conhecida por alguns autores como a “época de ouro” do
violdo: nela, além da grande producdo para o instrumento, houve grandes mudancas
organologicas, quando passou a ter seis cordas simples com borddes, alteracfes influenciaram
diretamente na forma de tocar o instrumento. Os violonistas de maior destaque no periodo por
suas producdes foram os espanhois Fernando Sor e Dionisio Aguado, que “constituem uma
contribuicdo fundamental para o desenvolvimento do violdo como um instrumento capaz de
expressar ideias musicais de certa complexidade, ndo realizadas anteriormente” ** (SOTO;
IBORRA, 2010, p. 94, traducé@o nossa). Segundo Oliveira (2020), “os métodos de Aguado,
Escuela de la Guitarra (1825) e Nuevo Método para Guitarra (1843) e o Méthode pour la

% Sor y Aguado constituyen uma aportacién fundamental para el desarrollo de la guitarra como instrumento
capaz de expressar ideas musicales de certa complejidad, no realizadas anteriormente. (SOTO e IBORRA, 2010,
p. 94)
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Guitare (1830)*, de Fernando Sor, sdo exemplos do tipo de abordagem pedagdgica no ensino
de viol&o da época (OLIVEIRA, 2020, p. 59). A obra de Aguado tem como maior referéncia
seu material didatico, enquanto Sor, além dessa caracteristica, também abrange grandes obras
como sonatas e temas com variacfes. O foco deste trabalho se orienta ao material didatico
que aborda as questdes técnicas do instrumento. Sor (1930) separa essas obras em método,

exercicios, licbes e estudos:

Método: tratado sobre os principios racionais, sobre os quais sdo fundamentadas as
regras que devem orientar as operacdes.

Exercicios: pecas musicais que tem o objetivo de nos familiarizar com a aplicacéo
das regras. Os exercicios sdo a pratica das teorias estabelecidas no método (que
considero a parte especulativa) [...]

LicBes: pegas musicais que ndo devem ter como objetivo o exercicio de uma Unica
regra, mas também das utilizadas nas licGes anteriores, e mesmo para ensinar
algumas exce¢des ao aluno.

Estudos: exercicios de excecbes e regras cuja aplicacdo apresenta maior
dificuldades.® (SOR, 2007, p. 144, traduc&o nossa).

Percebemos que o autor ndo utiliza o termo técnica, mas se refere constantemente a aplicacao
das regras, o que podemos entender como a mecanica utilizada naquele exercicio, licdo ou
estudo. Essas regras ou técnicas sdo explicadas na ultima parte dos métodos de Sor e Aguado,

e alguns destes recursos sdo aplicados em exercicios, licdes ou estudos.

O préximo periodo é conhecido como “Escola de Tarrega™: este marco na histéria do violdo
teve como pioneiro Francisco de Assis Tarrega y Eixea (1852-1909). Tarrega foi um grande
compositor-violonista, e sua maior facanha foram 0s seus ensinamentos e inovagdes para 0
violdo, contudo, deixou poucos registros escritos, limitados a alguns manuscritos e exercicios
com seus discipulos, responsaveis por transmitir esse conhecimento para a posterioridade.
Dentre eles, temos Emilio Pujol (1886-1980), Miguel Llobet (1878-1938), Josefina Robledo
(1897-1972), Pascual Roch (1860-1921), Daniel Fortea (1878-1953) e Hilarion Leloup

Cabanari (1876-1939). Ndo se sabe até que ponto esses discipulos contribuiram com suas

*' A publicago original do método de Sor foi em 1830 em francés, mas quando tiver alguma citacéo direta,
recorreremos a traducdo em espanhol de 2007, feita por Eduardo Baranzano e Ricardo Barcelo.

%2 Método: Tratado de principios razonables sobre los cuales estan fundadas las reglas que deben guiar las
operaciones. Ejercicios: Fragmentos de misica cuyo fin es hacernos familiares la aplicacion de las reglas. Los
ejercicios son la practica de las teorias estabelecidas en el método (que considero la parte especulativa) [...]
Lecciones: Fragmentos de musica que no deben tener por meta el ejercicio de uma sola regla. (Piezas musicales
cuyo objetivo no debe limitarse al estidio de uma sola regla), sino también el de las reglas empleadas en las
lecciones precedentes, e incluso iniciar al estudiante en algunas excepciones.

Estudios: Ejercicios de excepciones y de reglas cuya aplcacion presenta muchas dificuldades.( SOR, 2007, p.
144)
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experiéncias nessa “escola”, mas 0 nome de Tarrega foi usado em seus métodos como
eficiéncia didatica e um simbolo de mudanca e inovagdo do instrumento.
As principais contribuicdes de Tarrega sdo, segundo Dudeque (1994 p. 80 -1), as seguintes:

e Racionalizacéo da digitacdo, antes raramente indicada;

O aperfeicoamento do toque com apoio da mao direita, 0 que acarretou na mudanca
da postura da méo;

e Padonizacdo da postura de méo direita, com a aboli¢do do apoio do dedo minimo da
méo direita no tampo do viol&o;

e Racionalizagdo e padronizacdo da postura com o banquinho de apoio, uma
consequéncia do aumento das dimensdes do violdo, resultado da participacdo no
desenvolvimento do violdo moderno junto ao Luthier Antonio Torres;

e Ampliacdo do repertdrio violonistico com composi¢des e principalmente transcrigcdes
de grandes compositores como Albéniz, Bach, Beethoven, Chopin, Mendelssohn,
Mozart, Schubert e Schuman.

O método mais conhecido que transmitiu os principios da “Escola de Tarrega” foi o de seu
discipulo Emilio Pujol Vilarruby (1886 — 1980). Musicélogo, professor, concertista e
compositor, foi aluno de Francisco Tarrega por sete anos e transmitiu seu conhecimento
através de seu método Escuela Razonada de la Guitarra, lancado em quatro volumes
(PUJOL, 1954; 1956; 1956a; 1971). Estes cadernos estdo organizados em ordem progressiva
de dificuldade, com explicacdes minuciosas dos principios teéricos e praticos da técnica
violonistica. No primeiro livro, Pujol diferencia a maneira de trabalhar um exercicio de um

estudo e uma obra.

225 Os exercicios ou mecanismos visam desenvolver a forca, agilidade, toque e
seguranca dos dedos, bem como o dinamismo mental de que o intérprete necessita
para poder interpretar todo o tipo de obras.

226 Os estudos tendem a submeter os elementos adquiridos da técnica a rigorosas
formas musicais de preparacao para o trabalho interpretativo das obras.

227 As obras exigem dominio absoluto da técnica que as integra. Para que sejam
bem executados, deve-se cuidar igualmente do seu aspecto instrumental, musical e
artistico ** (PUJOL, 1956, p. 87-88, grifo nosso, traducao nossa).

%3 225 Los ejercicios 0 mecanismos, tienen por objeto desarrollar la fuerza, agilidad, tacto y seguridad de los
dedos, asi como el dinamismo mental que necessita al ejecutante para poder interpretar todo género de obras.
226 Los estudios tienden a someter los elementos de técnica adquiridos a formas musicales rigurosas como
preparacion al trabajo interpretativo de las obras.

227 Las obras exigen el dominio absoluto de la técnica que las integra. Para que sean bien ejecutadas, ha de
cuidarse igualmente su aspecto instrumental, musical y artistico. (PUJOL, 1956, p. 87-8).
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Percebe-se que o autor se refere aos exercicios como a mecénica necessaria para poder
interpretar uma obra. Nos estudos, o termo técnica aparece onde antes 0os métodos mais
antigos referenciavam como “aplicagdo das regras”, 0 que corrobora a afirmacéo de Barreto e
Castellon (2016) de que a expressdo surgiu em métodos a partir do século XX. O autor

acrescenta que o estudo é uma preparacdo para obra, e esta exige o dominio total da técnica.

Os outros discipulos de Tarrega também foram divulgadores de sua escola — Miguel Llobet
(1878-1938), Josefina Robledo (1897-1972), Pascual Roch (1860-1921), Daniel Fortea (1878-
1953) e Hilarion Leloup Cabanari (1876-1939). Barreto e Castellon (2016, p. 124-5)
acrescentam os métodos latino-americanos adeptos aos preceitos dessa escola, como o caso de
Julio Sagreras, autor de Seis Lecciones de Guitarra (1922; 1933; 1940), obra que dividida em
seis livros e um complemento, e do uruguaio Isaias Savio, com cinco cadernos intitulados
Complemento da Técnica Violonistica (1976). Apesar de uma producdo significativa,
recorremos nesta dissertacdo a estes metodos apenas na necessidade de algum exemplo novo
ou diferente. Sobre a obra de Tarrega, o pesquisador Cristiano Oliveira faz a seguinte

consideracao:

Se olharmos atentamente para a obra composicional de Tarrega, ndo enxergaremos
grandes inovacdes estilisticas ou técnicas, como, por exemplo, as que marcaram a
obra para violdo de Villa-Lobos. As demandas técnicas contidas em sua obra ndo
fogem aquilo que ja tinha sido apresentado por seus antecessores, como Sor,
Aguado, Giuliani, Mertz, Regondi etc. Musicalmente, Tarrega pode ser considerado
um conservador, levando em consideracdo as mudancas de paradigma musical que
estavam acontecendo em sua época, como em Debussy e Wagner (OLIVEIRA,
2020, p. 124)
Tendo essa escola como base, o violonista André Segdvia também foi um personagem
importante na histéria do violdo, principalmente por consagrar o instrumento como de
prestigio nas salas de concerto. Além disso, incentivou grandes compositores nao-violonistas
a compor para o instrumento, e isso ampliou significativamente a qualidade e quantidade de
composigdes para 0 violdo, o que ficou conhecido como repertorio “segoviano”. ESsas
contribuicdes do violonista ndo sdo marcadas por preceitos pedagogicos, porém, Segdvia
influenciou diretamente uma série de violonistas que tiveram esse papel, como no caso do

uruguaio Abel Carlevaro, responsavel pela escola sul-platina.

“Carlevaro ¢ o iniciador de uma nova escola de violdo, cuja teoria instrumental encontra-se
exposta no seu livro Escuela de la Guitarra, a qual é complementada pela Série Didatica para

Guitarra, composta de 4 volumes, dedicados exclusivamente a exercicios de técnica”
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(DUDEQUE, 1994, p. 100). Seu livro explica de forma minuciosa todos os principios
técnicos do instrumento, sempre com base no principio de “maximo de resultado com o
minimo de esforgo” (p. 1), com cadernos que trazem exercicios praticos das teorias expostas
no livro. O autor ndo estabelece nenhum conceito de método, exercicio, estudo ou obras,
igual aos anteriores, contudo, salienta a importancia do desenvolvimento técnico, “a técnica
instrumental nunca deve ser um fim, mas deve ser 0 meio necessario pelo qual o aluno se
elevara como musico” ** (CARLEVARO, 1967. p. 1, traducdo nossa).

A Ultima categoria listada por Barreto e Castellon (2016) sdo os métodos contemporaneos,
com a mengdo apenas do método Kitharologus (1997), do cubano Ricardo Iznaola. Os autores
destacam nesse método os planos de rotinas de estudos, e a progressdo de como ele organiza
os exercicios, sempre ‘“acompanhados por indicagdes pontuais de como se proceder e
agrupados em nove leveis graduais de dificuldade” (BARRETO; CASTELLON, 2016, p.
127). Outros dois importantes métodos que tém sido referéncia para pesquisas sdo The Bible
of Classic Guitar Technique, de Hubert Kappel (2016) e Pumping Nylon: the classical
guitarrist's technique handbook, de Scott Tennant (1995), ambos com uma parte introdutoria
sobre alguns conceitos e uma série de exercicios graduais. E interessante destacar que nesses
métodos, 0s autores reservam uma parte para técnicas do violdo flamenco, assunto pouco

discutido na bibliografia do violdo classico.

2.1.2 Categorizacao - convencional ou expandido

A evolucdo dos recursos técnicos é chamada por alguns autores de técnicas expandidas ou
estendidas. Existem varias discrepancias na designacdo desse termo, e aqui apresentamos
alguns conceitos, além de como e por qual razdo aplicamos o termo nesta pesquisa. O
primeiro ponto a ser observado ¢ sobre a utilizagdo do termo “expandida” ou “estendida”: boa
parte das pesquisas brasileiras usa o termo estendidas, 0 que pode ter sido em decorréncia de
uma sistematizagdo adotada nas primeiras pesquisas sobre o tema. A pesquisadora Sonia Ray
foi responsavel em partes por essa padronizacdo, na publicacdo do v. 11, n. 2 da revista
Hodie, que tratava somente sobre esse assunto. No editorial, justifica essa diferenca entre as

duas palavras:

% La técnica intrumental no debe ser nunca un fin, pero si el medio necesario por el cual se ir4 elevando el
alumno en su condicién de masico (CARLEVARO, 1967, p. 1)
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O verbo estender, que vem do latim extendere, e nos leva a intuir a grafia de
estendida com ‘x’. Entretanto, como tantas outras palavras com origem no latim, ndo
se manteve o prefixo original na ortografia brasileira. Ainda assim, ndo significa que
expandir seja o substituto natural de estender.

O verbo ‘expandir’ seria bem mais proximo da ideia de uma técnica tradicional em
processo de expansdo, mas ndo engloba, a meu ver, todas as visées sobre o0 tema na
discussao aqui proposta (RAY, 2011, p. 5).

Na prdpria citacdo da autora, percebemos que ela se refere ao termo expandir ligado ao ato de
expansdo de algo convencional. Sendo assim, utilizamos o termo “expandido” por tratar do
objeto nesse mesmo sentido. Os compositores Padovani e Ferraz (2011, p. 1) fazem um
panorama sobre a evolugéo dos instrumentos e seu manuseio, ao mostrar formas incomuns de
se tocar desde o século XVII aos dias atuais, e acrescentam que essas técnicas ndo usuais,
chamadas técnicas estendidas, se tornaram comuns a partir da segunda metade do século XX,
em referéncia as formas de cantar ou tocar diferentes dos padrbes estabelecidos,
principalmente no periodo classico-romantico. Essa experimentacdo de novas sonoridades e

recursos expressivos resultou nas técnicas estendidas.

Diego Mateo Sabadell (2018) menciona que, desde o periodo Barroco, ha obras que buscam
uma expansdo na forma de tocar. Isso progrediu com a evolucdo do instrumento, o chamado
violdo moderno, com a possibilidade de novas sonoridades que instigaram compositores ndo
violonistas a escreverem para o instrumento. Contudo, ndo familiarizados com a técnica,
escreviam obras de dificil execucdo ou que desafiavam os limites fisico e técnico. Para Lunn
(2010), a técnica expandida utiliza um meio ndo tradicional para produzir os sons e, em

sequéncia, explica essa forma “tradicional”.

Para o violdo classico, a forma tradicional de produzir som é pressionar as notas
com a mao esquerda e dedilhar as notas com a méo direita. Essa abordagem
tradicional do instrumento pode ser encontrada na musica para violdo do século
XIX. Isso inclui compositores como Fernando Sor (1778-1839), Mauro Giuliani
(1781-1829) e Francisco Téarrega (1852-1909). Deve-se notar também que muitos
compositores do século 20 e dos dias atuais continuam a usar o instrumento de
forma tradicional * (LUNN, 2010, p. 1-2, tradug&o nossa).

Essa afirmacdo vai de encontro com a de Sabadell sobre a expansido do “tradicional”, pois
desconsidera certas técnicas - como determinados rasgueios - utilizadas em céanones do

repertorio violonistico erudito. Ao mesmo tempo, a alegacdo estabelece um pardmetro que

* For the classical guitar, the traditional way to produce sound is to fret the notes with the left hand and to
pluck the notes with the right hand. This traditional approach to the instrument can be found in the guitar music
from the 19th century. This includes composers such as Fernando Sor (1778-1839), Mauro Giuliani (1781-
1829), and 2 Francisco Tarrega (1852-1909). It should also be noted that many 20th century and present day
composers continue to use the instrument in a traditional way (LUNN, 2010, p. 1-2).
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ajuda a situar o que autor considera como técnica expandida. Entretanto, o autor entende que
“além de novas técnicas, uma técnica estendida também inclui o uso de uma técnica
tradicional de uma nova maneira” 3 (LUNN, 2010, p. 2, traducdo nossa). Ou seja, ele
considera a expansdo de uma técnica convencional, 10go, sua asser¢ao sobre o “tradicional” é
limitada. Madeira e Scarduelli (2013, p. 2) sdo mais genéricos quando se referem a técnica
convencional, quando dizem que “é resultante tanto de observacfes anatdmicas e da relacdo
entre corpo e instrumento musical, quanto da sonoridade em voga num determinado periodo”.
Os autores também reforcam sobre a constante expansao da técnica, quando afirmam que as

técnicas expandidas atualmente podem se transformar em técnicas convencionais.

Técnicas estendidas sdo processos que num determinado momento sdo utilizados
marginalmente pelos intérpretes e que ampliam a paleta sonora de um instrumento
ou propdem diferentes solucBes mecénicas para determinadas situagdes. Com o
passar do tempo, esses novos procedimentos vao sendo utilizados por intérpretes, e
se considerados eficazes (por questdes préaticas) ou indispenséaveis (quando se tratam
de novos timbres, por exemplo), podem passar a fazer parte da técnica tradicional.
Assim, a técnica instrumental é um elemento da performance musical em constantes
reformulacfes e atualizagBes, dependendo tanto de observacBes corporais e
modificagcdes na construcdo dos instrumentos, quanto da musica para eles composta.
Procedimentos ndo-tradicionais abrem novas possibilidades de solugbes para
problemas encontrados no repertorio tradicional (MADEIRA; SCARDUELLLI, 2013,

p. 2).

Nota-se que os autores mencionam algumas técnicas que provém de transformacdes de
antigos recursos, e outras sdo novas sonoridades que surgem com a busca por outras formas
de expressdo. Com base nessa discussao, analisamos a proposta de classificacdo de técnicas
expandidas instrumentais, apresentada pelo pesquisador Guilherme Ribeiro (2019).

1 — Hibridizacdo: “a juncdo ou sobreposicdo de duas ou mais técnicas distintas pode
configurar uma técnica estendida” (RIBEIRO, G. 2019, p. 2). O autor cita alguns exemplos de
como podem ser essas técnicas: a juncdo do trinado e um trémolo no violoncello, o tongue
ram com glissando na flauta, no viol&o a tambora com pizzicato, tremolo com rasgueado e

harmdnicos martellatos sdo algumas possibilidades.

2 - Transformacdo: “modificacdo ou mesmo ampliagdo de um instrumento musical por
ocasido da insercdo e anexacdo de objetos dos mais diversos possiveis no mesmo também

configura uma extensdo técnica deste instrumento.” (RIBEIRO, G., 2019, p. 3).

*® In addition to new techniques, an extended technique also includes using a traditional technique in a new way
(LUNN, 2010, p. 2).



55

3 — Expansdo de técnicas consolidadas: “ampliacdo e/ou expansdo de uma técnica
instrumental [...], e seus objetivos passam tanto pelo crivo da obtencéo de novas sonoridades
como também pelo crivo da ampliacédo de recursos técnicos e ergonémicos do instrumentista”
(RIBEIRO, G., 2019, p. 4). Seu exemplo sobre essa categoria foi do ‘pizzicato de Bartok’,

uma expansao do ‘pizzicato ordinario’.

4 — Invengao: “a utilizagdo de absolutamente nenhuma técnica [...] que lembre o passado do

instrumento [...] que ndo sdo encontradas em obras da musica erudita ocidental anteriores.”

(RIBEIRO, G., 2019, p. 5).

As categorias 1. Hibridizacdo e 3. Expansdo de técnicas consolidadas, se aproximam bastante
dependendo do instrumento. No caso do violdo, o unico exemplo de hibridizacdo de duas
técnicas distintas foi do rasgueado com trémolo. Porém, vemos a seguir que essa técnica foi
mencionada por Pujol (1954) como rasgueado continuo. Sendo assim, o nome das duas
técnicas podem se referir a um resultado sonoro de uma técnica ja existente — uma técnica

convencional — ou pode ser considera a expanséo de uma técnica consolidada.

Outra proposta de categorizacdo foi apresentada pelo violonista Cristiano Braga de Oliveira
(2020), em sua tese “A técnica violonistica em expansao: revisdo histérica e uma proposta de

categorizacdo”, em que o0 autor discute as definicGes de técnica estendida ou expandida, e
apresenta um paralelo com a técnicas “tradicionais” para o instrumento. Oliveira (2020)
ressalta como algumas delas foram ignoradas por uma visdo estilistica do periodo — como no
caso dos rasgueios por Segovia - e outras que ndo tiveram um desenvolvimento mesmo

citadas nos métodos antigos, recursos apontados por Aguado em 1825.

Oliveira (2020) organiza em cinco categorias as técnicas expandidas:
a) Categoria 1: transformacédo de habilidades mecénicas convencionais;
b) Categoria 2: O violdo como um corpo sonoro total;
c) Categoria 3: uso do corpo como extensao do instrumento;
d) Categoria 4: o violdo preparado;

e) Categoria 5: a técnica sem o violdo ou o violdo sem a técnica.
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Destas cinco categorias, apenas a primeira se aplica ao nosso objeto de estudo. Segundo o
autor, “essa categoria estd ligada a natural transformacdo, expansdo, extensdo, restrigdo,
proibicdo, diminuicdo e aumento das possibilidades mecanicas do violdo dentro do territorio
das ‘alturas definidas’ através do tempo” (OLIVEIRA, 2020, p. 156, grifo nosso). O autor
ainda cita alguns exemplos que se enquadram nessa categoria, como pestanas e meias
pestanas com os dedos 2, 3 e 4, toque duplo e triplo do polegar, toque duplo do indicador e
médio, glissando com acordes, a maioria dos recursos citados sao utilizados nos 12 Estudos
para violdo solo de H. Villa-Lobos e que, além disso, destacam-se na expansao técnica no
sentido de proporem intensa resisténcia fisica ao utilizarem movimentos repetitivos
(OLIVEIRA, 2020).

Dentro dessa categoria proposta por Oliveira (2020), é possivel separar as técnicas expandidas
de duas formas: a primeira, com as novas formas de tocar, ndo usuais, diferentes da técnica
convencional, estabelecido como convencional, técnicas que foram devidamente exploradas
em forma de obras e ndo apenas mencionadas, como visto na proxima sec¢do (2.1.3). E a
segunda forma, como expansdo das técnicas convencionais, como confirma Sabadell (2018, p.
3, traducéo nossa), “seria 0 caso do vibrato, do glissando, dos ligados, dos rasgueados ou dos
harmonicos. Sao recursos, [...] alguns dos quais utilizados desde o Renascimento ou desde o
Barroco” . O autor estabelece que essas técnicas convencionais podem ser consideradas
expandidas, desde que sejam exploradas de um novo jeito: “por exemplo, harmdénicos
artificiais sdo comumente usados antes de 1900, mas rapidamente arpejar acordes usando
» 38).

apenas harmonicos artificiais seria usar harmonicos artificiais de uma maneira diferente

(LUNN, 2010, p. 2, traducéo nossa).

O parametro que utilizamos para classificar uma técnica como expandida se baseia na revisdo
bibliografica das técnicas apresentada na subsecdo (2.1.3). Essa revisdo estabelece
teoricamente o trago de uma linha entre a técnica convencional e a técnica expandida, e essa
divisdo em duas categorias é utilizada para classificar os 17 estudos expressivos de Geraldo
Ribeiro. Assim, as técnicas expandidas foram divididas em duas categorias, de acordo com 0s

critérios abaixo:

%7 Serfa el caso del vibrato, el glissando, los ligados, los rasgueados o los arménicos. Se trata de recursos [que
todos los guitarristas consideramos propios del instrumento], algunos de los cuales vienen utilizdndose desde el
Renacimiento o desde el Barroco. (SABADELL, 2018, P.3)

% For example, artificial harmonics are commonly used before 1900, but quickly arpeggiating chords using only
artificial harmonics would be using artificial harmonics in a different way (LUNN, 2010, p. 2)
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Consideramos uma técnica expandida nova, quando:
a) aobra apresenta uma técnica nao convencional que ndo foi citada nos métodos;
b) Ha alguma técnica que foi mencionada, mas nao foi totalmente explorada, como os
ligados improprios de Aguado (1825), os diferentes rasgueios mencionados por Pujol
(1959) ou arpejos com um dedo como os exemplos de Kappel (2016).

No caso deste trabalho, como condicdo dessa categoria, a técnica deve ser explorada em um

trecho significativo da obra, e ndo em apenas pequenos trechos.

Consideramos a expansao da técnica convencional quando:
a) O uso dela excede os limites qual a tradicdo tem colocado;
b) A técnica é explorada de uma maneira diferente, como o exemplo de Lunn em relacéo
aos harmonicos artificiais;
c) Ela expande suas combinagfes ao ponto de desafiar os limites fisicos do intérprete e

do instrumento.

Depois de feita essa classificacdo das obras, apresentamos uma analise mais aprofundada
sobre os estudos que utilizam a técnica expandida. Analisamos essas obras com base nos

seguintes procedimentos:

1 - Descricdo da técnica ou conceito: neste ponto, fizemos uma revisdo bibliografica nos
métodos, com a descricdo ou conceitos nas diferentes épocas. No caso da técnica
convencional expandida, analisamos até qual ponto o recurso foi explorado, se é algo
totalmente novo, buscamos algum paralelo com uma técnica semelhante e, principalmente,
utilizamos da pesquisa acdo para esclarecer diretamente com o compositor as ddvidas

(assunto da segéo 2.3);

2 - Mecanica ou “formas de fazer”: com base também na revisdo dos métodos e obras que
utilizam a demanda técnica, descrevemos a mecanica e as diferentes formas de executar, se
houver. Quando possivel, sugerimos novas maneiras e solucGes baseadas na experiéncia

empirica com o repertorio e na revisdo bibliografica;
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3 — RepresentacBes: como 0 autor escreve a técnica na partitura, comparamos com outras
notacBes que podem aparecer em outras obras, ou representacfes similares. Analisamos se é
possivel compreender a técnica a partir da notacdo e, novamente, utilizamos a pesquisa-acao

para interpretar 0s sinais ou a escrita com o compositor.

4 - Aplicacdo no estudo ou outras obras: analisamos como o0 compositor explorou o recurso na
obra, inteira ou somente em trechos, e também, fizemos uma analise comparativa com outras

obras que utilizam o mesmo recurso ou similar.

A seguir, elaboramos uma lista com a relacdo das técnicas violonisticas encontradas nos
métodos descritos na subsec¢do anterior (2.1.1 — pagina 48), que tomaremos, neste trabalho,
como pardmetro para a “técnica convencional”, como um limite entre essas técnicas e as
expandidas. Nesta lista poderemos comprovar duas hipdteses mencionadas citadas acima. A
primeira, de que aconteceu uma evolucdo natural das técnicas violonisticas, sendo
incorporadas novas técnicas nos métodos mais modernos — como o trémulo, rasgueios,
técnicas do violdo flamenco, os efeitos percussivos. A segunda, de que alguns recursos
mencionados nos métodos antigos deixaram de aparecer nos posteriores, ou ndo tiveram uma

“evolugdo”, sendo repetidas as mesmas informacgdes que se encontravam nos anteriores.

2.1.3 relacdo das técnicas abordadas nos métodos

Nesta secdo listamos as técnicas abordadas nos métodos citados no 2.1.1 (p. 48), e com isso
identificamos como os autores as descrevem, com a intencdo de mostrar como as técnicas
foram expostas, se somente na teoria ou se existem exercicios, lices ou estudos praticos
sobre as determinadas técnicas. Quando necessario, buscamos exemplos das técnicas em
obras em forma de estudos de autores renomados. Ordenamos a lista conforme o método mais
antigo, Escuela de la Guitarra (1825), de Dionisio Aguado, complementado, quando

necessario, pelos demais.
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Escalas

As escalas sdo a base para construgcdo da melodia em qualquer instrumento, sendo
fundamental seu estudo. Existem varios exercicios com diversas combinagdes possiveis para
esta técnica: por exemplo, dentro de uma obra em forma de estudo, normalmente a escala é
explorada em mais de uma oitava, com modulagdes para outras tonalidades e com passagens
cromaticas. Todos esses aspectos podem ser visto nessa pequena passagem do famoso Estudo
N°1 Op. 60, de Matteo Carcassi (Figura 17):

Figura 17: Estudo N°1 Op. 60, de Matteo Carcassi — Compasso 11.
Fonte: Carcassi (1852, [s.p]).

As escalas também podem ser com saltos melddicos (Figura 19) ou intervalos harmonicos

(Figura 19), como vemos nos dois exemplos abaixo:
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Figura 18: Estudo N°5 Op.35, de Fernando Sor — escala com saltos.
Fonte: Sor (1828, [s.p])
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Figura 19: Estudo N° 6 Op. 6, de Fernando Sor — Escala com intervalos harmdnicos.
Fonte: Sor (1815, [s.p])

Allegro.

Nos métodos contemporéneos citados percebemos uma preocupacdo maior com a solucdo de
alguns problemas que autores antigos ndo mencionam, cCOmo: exercicios para cruzamento de
dedos, sincronizacao das maos, homogeneidade timbrica do toque e exercicios de explosao de

velocidade.
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Acordes repetidos

Nesta técnica o compositor busca a homogeneidade do toque com todos os dedos de méao
direita, enfatizando que “os dedos devem pressionar, perfeitamente ao mesmo tempo e com
igual forca, todas as cordas do acorde simultaneamente” ** (AGUADO, 1825, p. 11, traducéo
nossa). Apesar de expor essa técnica, 0 autor explora pouco ela em seus estudos, apenas em

algumas passagens do Estudo N° 29 (Figura 20):

Figura 20: Estudo N°29 — passagens com acordes repetidos.
Fonte: Aguado (1825, p. 98).

Um grande exemplo desta técnica é o Estudo N° 4, de H. Villa Lobos, da série de 12 estudos
para viol&o solo (Figura 21):
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(Poco moderato)

P —— 2l —

Figura 21: Estudo N°4 — acordes repetidos.
Fonte: Villa-Lobos (1929, p. 7).

Acordes arpejados ou arpejos

Os arpejos, assim como as escalas, sdo técnicas tradicionais indispensdveis para
desenvolvimento da técnica violonistica, mencionadas em praticamente todos os métodos, e
exploradas através de diversos exercicios, licdes e estudos. Aguado (1825, p. 14, traducao
nossa) descreve a técnica como “tocando com uma certa ordem, uniforme e uma apés a outra
as cordas de um acorde simultaneo, entio este acorde torna-se um arpejo.” *° Um famoso e
completo exemplo para esta técnica sdo as 120 férmulas de arpejos apresentadas na primeira

parte do Método per Chitarra Op. 1, de Mauro Giuliani (1813). Esses mesmos exercicios sdo

% Los dedos han de pulsar, perfectamente a un mismo tiempo y con igual fuerza, todas las cuerdas del acorde
simultdneo (AGUADO, 1825, p.11).

“ pulsando con cierto orden, uniforme y una despues de otra las cuerdas de un acorde simultaneo, entonces se
convierte este en acorde en arpegio (AGUADO, 1825, p. 13).
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aproveitados e organizados com outra ordem progressiva, separada em dez niveis por Scott
Tennant, em seu método Pumping Nylon (1995). Algumas formas pouco exploradas podem
ser encontradas no método de Hubert Kappel (2016), como exercicios de arpejos com
polirritmia — enquanto o polegar acentua a cada trés notas, o dedo anular acentua a cada
quatro notas (Figura 22). Outro caso é o arpejo com apenas um dedo de baixo para cima, que
pode ser executado com o dedo indicador ou anular (Figura 23). Além desses exemplos, 0

autor também acrescenta alguns exercicios para reflexo:

f 10
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Figura 22: Arpejos com polirritmia.
Fonte: Kappel (2016, p. 64).
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Figura 23: Arpejo subindo com um dedo.
Fonte: Kappel (2016, p. 83).

Pestanas

A pestana € um recurso que utilizamos para pressionar duas ou mais notas na mesma casa,
otimizando a utilizacdo de dedos para fazer mais notas. Se a pressdo € feita apenas na 12 e 22
corda, é considerada uma pequena pestana; da 12 até a 4% ou 52 corda, meia pestana e em todas
as cordas, grande pestana. Essa técnica normalmente é aplicada com o dedo indicador da méao
esquerda, mas o proprio Aguado (1825, p. 29) ja considerava a utilizacdo com o dedo minimo

da mé&o esquerda (dedo 4) (Figura 24):
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Figura 24: Pestana com dedo 4.
Fonte: Aguado (1825, p. 29).
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Vaérios autores colaboram para o entendimento e funcionalidade dessa técnica, com ressalto a
alguns pontos: no caso de pequenas e meias pestanas, deslocar o apoio do polegar mais para
baixo (Sor, 1830, p. 30), Carlevaro (1979, p. 129) também corrobora com essa afirmacéo.
Outros aspectos séo: utilizar o dedo indicador posicionado lateralmente (Aguado, 1843, p. 34)
e usar o peso do braco e a gravidade para auxiliar na presséo das cordas, para evitar a tenséo
em mauasculos menores (TENANT, 1995, p. 23). Apesar dessas instrucBes 0s autores se
limitam a exemplificar com algumas licdes — especificamente as licdes 81 a 85 (Aguado,
1925, p. 27-9), ndo compondo nenhum estudo para explorar as possibilidades dessa técnica. A
obra que temos conhecimento em forma de estudo que explora em sua maioria pestanas, é 0
Estudo N° 5, de Carlos Alberto Pinto Fonseca (1978) que, por sua vez, explora pestanas com
outros dedos além dos mencionados. Estudos mais recentes, dos violonistas Bruno Madeira e
Fabio Scarduelli (2013), apresentam possibilidades de ampliacdo do uso dessa técnica, que

n&o estdo incorporadas no ensino tradicional do viol&o.

Ligados

O ligado é uma das técnicas mais utilizadas no violdo junto com os arpejos e escalas. No
violdo, é importante diferenciar a ligadura de frase do ligado técnico, este € representado por
uma linha curva colocada sobre “duas ou mais notas de diferentes graus executadas
sucessivamente e com um unico toque da méao direita [...] o segundo e o resto, se houver,
terdo que ser produzidos pelos dedos da mio esquerda” ** (AGUADO, 1825, p. 38, traducéo
nossa). Essa técnica obtém o efeito de legato, e funciona também como um recurso

expressivo.

Em Aguado (1825), os ligados podem ser de duas ou trés notas, ascendentes ou descendentes,
e combinar cordas soltas (Figura 25). Estes ligados citados sdo 0s mais comuns no

instrumento, mas existem diversos estudos que trabalham esta técnica.

* dos 6 mas notas diferente grado ejecutadas sucessivamente y con una sola pulsacion de la mano derecha,
[constituyen la esencia del ligado. Pulsando la derecha tan solo el primer sonido, es claro que] el segundo y los
demas, si los hubiese, tendran que producirlos los dedos de la mano izquierda.(AGUADO, 1825, p.38).
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Figura 25: Ligados de 2 e 3 notas — ascendente e descendente.
Fonte: Aguado (1825, p. 38-9).

Existem ligados intercalados com uma nota articulada (Figura 26), bem como ligados feitos
com apenas um dedo, chamados de “arraste”, indicados por uma linha reta e feitos com
distancia varidvel, de um a varios trastes (Figura 26). O ligado é considerado por Aguado
(1825, p. 41, traducdo nossa) como “uma das maiores belezas do violdo™*?. Essa mesma
técnica é marcante nas obras de Tarrega, mas nela é chamada de portamento e de glissando

por Mauro Giuliani.

Arraste |
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Figura 26: Ligado intercalado com nota articulada e arraste.
Fonte: Aguado (1825, 40-41).

O autor também demonstra a possibilidade de fazer ligados a duas vozes, com intervalos de
tercas ou sextas paralelas. No exemplo da Figura 27, vemos que um dos ligados se trata de
um arraste. Apesar de ser um efeito caracteristico do violao, o arraste normalmente € aplicado
em exercicios e passagens de obras — a excecdo do Estudo 11, de Giuliani - 0 mesmo vale

para o ligado com nota articulada.
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Figura 27: Ligado com duas vozes - uma com arraste.
Fonte: Aguado (1825, p. 42).

Todas essas formas de ligados sdo classificadas por Aguado (1825) como ligados proprios, e
0 segundo género é chamado impréprio. Esta forma de fazer é quando a mao direita articula

uma nota solta ou presa, e a mao direita liga com uma nota mais grave em outra corda. Outra

2 Uma de las mayores belezas de la guitarra (AGUADO, 1825, p. 41).
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forma parecida com o ligado impréprio s@o os sons produzidos apenas com a mao esquerda,
sem pulsar, a mao esquerda é solta com forga no traste da nota, evitando o maximo de ruido e
gerando novos sons. Esta forma é relacionada por Oliveira (2020) com o tapping® de mao
esquerda, uma técnica da guitarra elétrica, que no violdo é considerada uma técnica
expandida. Vemos alguns exercicios deste género no método de lIznaola (1997, p. 23),
referenciados como pull-outs e hammer-nos, onde deve o0 som deve ser projetado apenas com
a mao esquerda. Estes ligados se aproximam dos ligados continuos de Carlevaro (1974, p.
15), com a diferenca que, quando necessario produzir o primeiro som em uma nova corda, nos
ligados continuos é utilizada a mdo direita para tocar. A 92 variacdo da obra Variagdes sobre
um tema de Sor Op. 15, de Miguel Llobet (1908), é uma das poucas obras que exploram 0s

ligados com apenas a mao esquerda.

Além dos ligados préprios de Aguado, temos diversas outras combinacfes apresentadas por
Carlevaro em seu Caderno N°4 (1974) de Série Didatica para Violdo. O primeiro ligado que
0 autor acrescenta € o de quatro notas, enquanto Aguado (1825) mencionou somente até trés
notas. O proximo € o ligado misto, combinacdo de ligados ascendente e descendente na
mesma corda. Percebemos, na Figura 28, que o toque de mao direita é realizado a cada trés
notas. Contudo, 0 ausentar o toque mantendo o movimento de ligado resulta no ligado
continuo, que pode ser combinado de diversas formas, uma vez que se articula a primeira nota
e combinam ligados ascendentes descendentes com os dedos um, dois, trés e quatro da méo

esquerda, como ilustra Kappel (2016) em seu método.

Ligados continuos

Ligado Misto — (Rep, ad libitum)- = ~ — — - — — - — Lo e 1

Tg’j,‘flilo 1z 1 3 ! 4 1 2 1 3 14 12 131 4
R 1 R .k

Figura 28: Ligado misto e ligado continuo.
Fonte: Carlevaro (1974, p. 12- 15).

Na sequéncia, 0 autor apresenta os ligados duplos e duplos com pestana (Figura 29), que nao
sdo tdo comuns. O proprio compositor escreveu um estudo para ligados duplos com pestana

em seu Caderno 4, referenciado como Exercicio 64 (1974, p. 31):

3 0 tapping é uma técnica de guitarra elétrica que consiste, basicamente, em tocar martelando as cordas com a
ponta dos dedos. Tal técnica, apesar de se popularizar nos anos 80, ja vinha sendo utilizada desde o século XIX
por violonistas eruditos.
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Ligados duplos Duplos com pestana
m m m CVm m p
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Figura 29: Ligados duplos e duplos com pestana.
Fonte: Carlevaro (1974, p. 18, 22).

Adornos/Ornamentos

Os adornos, como sao chamados por Aguado (1825), sdo efeitos que utilizam da técnica do
ligado para sua execucdo. Mas, diferentemente dos ligados, que recebem o valor da figura
escrita, os adornos ou ornamentos séo representados por pequenas notas que tomam o valor da
nota real, e sua execucdo normalmente € rdpida. Os principais adornos sdo apojatura,

glissando, mordente, grupetos e trinados.

Apojatura — Consiste em uma ou duas notas menores, executadas brevemente com ligado,
cujo valor é tomado da nota seguinte, a nota real. Elas podem ser simples ou duplas,
ascendentes ou descendentes. As apojaturas também podem ser executadas com o arraste, no
efeito chamado de glissando por Mauro Giuliani (1812). Os estudos abaixo (Figura 30) foram
extraidos da terceira parte Do Método Per Chitarra Op. 1, de Giuliani (1812), e ilustram as

apojaturas descritas.
Simples ascendente Simples descendente

Andantino = 4 Grazioso m21 §
34m 9 2 3 34 i 42 4§,

i
M4 m2 1.2 3 ‘
4%1 e . T T
4t Sy 5 =
A = 7
4 3 . ; p

= Arraste ou Glissando
Dupla ascendente

1 m :
Allegretto m . Allegro mod.t’ll'l;()1 4 B i
“1‘24 12 '8‘2 ) 5;4 ——J::‘\_
6 Yoo e = T 22
. — = x = i
F ’ r 2

Figura 30: Estudos com apojaturas.
Fonte: Giuliani (1812, p. 37, 38 e 43).
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Mordente e Grupeto — Existe uma discrepancia entre métodos da “época de ouro” ¢ os
posteriores em relagdo a estes adornos. Entretanto ndo é o objetivo comparar e discutir este

tema aqui, entdo tomaremos as descri¢cdes mais utilizadas.

A forma como conhecemos 0 mordente é definida do por Aguado (1825, p. 43) como uma
apojatura de dois sons, que se inicia na mesma altura da nota real. Usando a mesma definigéo
e chamando de mordente, Pujol (1954, p. 83-6) separa este ornamento em simples e duplo,
ascendente e descendente (Figura 31), e indica seus Estudos XXXV e XXXVI para o trabalho

destes ornamentos.

Simples inferior

Simples superior m "m

E‘J 923%%

Dupla superior

L2 m |
L5
Figura 31: Mordente - simples e duplo.
Fonte: Pujol (1954, p. 83-6).

E1996

Pujol (1954) ainda acrescenta uma terceira espécie de mordente, chamado “mordente
circular”. Este ornamento ¢ chamado de mordente duplo por Aguado (1825, p. 45) e de
Grupeto por Giuliani (1816, p. 40). Sdo trés nomes diferentes que referem ao mesmo
ornamento, como podemos ver na ilustracdo abaixo (Figura 32), com o exemplo do Estudo
N.8 de Giuliani.

Mordente circular : Superior _ ' Inferior
' 8Le 31p
3 4
Grupeto
Allegret no. :
legretto 1121 : rg ;24 2 l‘n3 14 ? 1242
4w N —scP
8 %ﬂ# P — —_—
AALF 1 L% — == O @ =
3
-IP'. 'F‘ r.

Figura 32: Mordente circular ou duplo ou grupeto.
Fonte: Giuliani (1812, p. 40); Pujol (1954, p. 89).
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Trinado — Consiste em um ligado ascendente e descendente de duas notas repetidas varias
vezes em grande velocidade, sendo tocada somente a primeira nota com a méo direita, igual a
um ligado continuo, mas com apenas duas notas. Aguado (1825, p. 46) menciona o trinado
simples e o duplo (Figura 33): o primeiro € o mais comum, encontrado na terceira parte do

Estudo N. 7, de H. Villa-Lobos. J& o trinado duplo apenas vemos em forma de exercicio.

Simples
. Puplu
il | r .
e &
c = vz =
J' | I? : 2
[

NP rPEPEFRREPY
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Figura 33: Trinado simples e duplo.
Fonte: Aguado (1825, p. 46).

Vibrato

O vibrato é um recurso expressivo que alguns autores consideram como ornamento, mas ndo é
executado com ligados. Por isso, separamos 0 termo dos outros. Em seu primeiro método de
1825, Aguado ndo menciona este recurso. Somente em 1943, com a publicacdo do Nuevo
Método para Guitarra, 0 autor acrescenta outros termos, inclusive este sob, o titulo de
trémolo™, representado por um simbolo similar ao do mordente (Figura 34). O autor descreve
a técnica: “se, ap0s pressionar uma corda com a forca devida, se toca e imediatamente o dedo
pressionado balanca de um lado para o outro no ponto onde ele repousa com a ponta, entéo se

o 45
prolonga a vibracdo da corda consequente o som”

(Aguado, 1843, p. 49, traducdo nossa).
Essa descrigéo do autor se refere ao vibrato longitudinal, o mesmo descrito por Pujol (1954, p.
89 e 90) que, ao contrario de Aguado, menciona que o vibrato era representado antigamente

(Figura 35), mas atualmente ndo é indicado.

* Trémulo no violdo é uma técnica diferente do vibrato e sera apresentada na sequéncia.

** Sj despues de pisada uma cuerda com la fuerza debida, se pulsa, é inmediatamenre el dedo que la pisa se
menea de um lado & outro sobre el punto em que él apoya com la punta, entonces de prolonga la vibracion de la
cuerda, y de consiguiente el sonido (AGUADO, 1843, p. 49).
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Figura 34: Indicacdo de vibrato. Fonte: Aguado (1843, p. 50).
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Figura 35: Simbolo antigo do vibrato.
Fonte: Pujol (1969, p. 90)/
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Ambos 0s autores se limitam a esses pequenos exercicios. Carlevaro (1979), além de
acrescentar o vibrato transversal, relata varios pontos de qual escolher e em qual regido usar.
Por fim, Hubert Képpel (2016, p. 209-10), ilustra alguns exercicios mais detalhados, que
indicam com flechas quando a nota deve ser alterada na altura com o movimento de vibrato
(Figura 36).

a) Vibrato exercise with 2 vibrations: b) Vibrato exercise with 3 vibrations:

A1 & 4 2 4 A
'l’l - ST, TR

%i ® Yo
Figura 36: Exercicios de Vibrato.
Fonte: Kappel (2016, p. 210).

Harmonicos

Aguado (1825) e Sor (1830) corroboram nas trés formas de execucdo dessa técnica. A
primeira forma é conhecida como harmdnicos naturais, esses sons sdo obtidos quando a méo
esquerda pressiona levemente, sem encostar a corda nos trastes, em pontos especificos da
escala do violdo, e a mao direita articula esta corda normalmente. Existem algumas obras que
exploram estes harménicos como o Estudo 21 op.29 Fernando Sor, e um Andante do método
de Aguado (1843), mas como vemos na ilustragdo abaixo existem noves sons, contudo esses

estudos s6 exploram até o quarto, os chamados harménicos mais claros (Figura 37).
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Figura 37: Pontos da escala onde se encontram os harmoénicos naturais.
Fonte: Aguado (1843, [s.p])

k

.

As outras formas de execugdo sdo os chamados harmonicos artificiais, sendo uma delas os
harmonicos oitavados, como descritos por Pujol. Nos harmonicos oitavados, encontram todas
as notas da escala cromatica: estes harmoénicos sdo encontrados sempre na metade da corda,
ou seja, solto ele esta na XII casa, quando pressionado a nota na primeira casa, 0 harmonico
esta na XIII. Para articular esse som, ele se utiliza apenas da mé&o direita, uma vez que a méo
esquerda precisa pressionar as cordas, o que é feito com o dedo indicador da méo direita
pressionando o ponto do harménico. O anular ou polegar da mesma mao articula a nota

(Figura 38). O proprio autor escreveu o Estudo XXXVIII explorando esta técnica.

Figura 38: Harmdnico oitavado (artificial).
Fonte: Pujiol (1954, p. 92).
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A terceira forma descrita por Aguado (1843) e Sor (1830) é utilizada principalmente no
violino, quando se pressiona com 0 dedo um da mé&o esquerda uma determinada nota e, com 0
dedo quatro dessa mesma mao, € feita a pressdo do harmdnico em um quarto da corda — cinco

trates no violdo, o que gera a mesma nota em harménico, duas oitavas acima.
Trémulo

Diferente do vibrato como Aguado (1843) tinha relacionado, o trémulo é uma técnica
violonistica que “consiste na prolonga¢do de uma nota melddica por meio de sua répida
repeticdo pelos dedos anular, médio e indicador, com intervencédo periddica do polegar para as
notas do grave de modo a produzir o efeito de uma melodia continua” *® (PUJOL, 1971, p. 99,
traducdo nossa). O autor também acrescenta que a maior dificuldade dessa técnica é igualar o
timbre e o ritmo de cada dedo: por isso, existem tanto exercicios quanto métodos mais atuais
em que é possivel perceber diversas combinacdes para estudo desta técnica (Figura 39).
Apesar de ndo utilizarem o termo trémolo, Sor e Carcassi (1952) compuseram estudos que
trabalham esta técnica, como o Estudo N°16 Op.29 e o Estudo N°2 Op.60.

am

P a

P g : .
E]p m i pam.‘pum;tpum:
i @

Figura 39: Combinagdes para exercicio de trémulo.
Fonte: Kapell (2016, p. 166).

Sons abafados e pizzicato

Os sons abafados sdo um efeito que se assemelha ao pizzicato. Aguado (1825) e Sor (1830)
descrevem basicamente que esse efeito é o de cortar o som ap6s o toque, e ambos descrevem
que nota deve ser abafada ao levantar o dedo da méo esquerda que a pressionava. Aguado
(1825, p. 47) acresce que as vibragdes também podem ser interrompidas colocando a borda
externa da méo direita sobre todas as cordas, resultando em sons escuros. Percebemos que
essa ultima descricdo é igual ao do pizzicato. Pujol (1971, p. 132) separa esta técnica de

quatro formas em pizzicato: apagado, normal, aberto e estridente. Afirma que todos partem do

*® consiste en la prolongacion de una nota melédica mediante la repeticién rapida de la misma por los dedos
anula, medio e indice, con intervencién periddica del pulgar para las notas del bajo de manera que produzca el
efecto de una melodia continuada.(PUJOL, 1971, p. 99).
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principio de abafar as cordas perto do cavalete, com a borda da mé&o direita, mudando um
pouco o angulo de ataque (Figura 40). Esse autor apresenta varios exercicios em seu método,
e indica algumas obras que utilizam o pizzicato em alguns trechos ou que podem ser
aplicados, e curiosamente entre elas esta 0 Estudo N°16 em ré menor, op. 31 de Fernando Sor

(1830), autor que ndo descreveu esta técnica com a méo direita.

L."."‘M’-"-'sﬁ,. .

Figura 40: Postura da méo para o pizzicato.
Fonte: Pujol (1971, p. 133).

Campanela

Esta técnica é uma particularidade harménica do violdo: consiste em tocar uma ou duas notas
soltas em um acorde que se encontra longe da pestana, fazendo soar intervalos proximos
(Figura 41 - AGUADO, 1825, p. 48). Essas sobreposicdes de sons causam um efeito peculiar,
e Pujol (1971, p. 138), compara o efeito ao de um pedal aberto do piano. Ainda que néo
mencionado nesses métodos, € comum usar esse efeito principalmente em passagens
escalares, tocando uma corda solta apds uma presa. Essa sobreposicdo de segundas cria um
efeito semelhante ao de sinos. Os Estudo VI, de Leo Brower (1972) e o Estudo LIX, de Pujol

(1971) sdo exemplos de campanelas com acordes.

& —a p— p—
SR e e W‘__@E% Er=—

Figura 41: Campanelas em acordes (AGUADO, 1843, p. 53).
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Sons percussivos

Sobre os sons percussivos no violdo, Aguado (1825, p. 48) menciona apenas a tambora, e
descreve esta técnica como o ato de atacar as cordas, normalmente com um acorde, com 0
dedo médio estendido e proximo ao cavalete. Acrescenta o autor que o efeito tem melhor
resultado quando utilizado o polegar com movimento de rotacdo do pulso. Esta técnica
normalmente é explorada em alguns trechos especificos, como vemos a tambora nos acordes
do exemplo de Aguado (Figura 42). Pujol (1971) compés o Estudo LXVIII, formado somente

com tambora.

Figura 42: Tambora em acordes.
Fonte: Aguado (1825, p. 48).

Além da tambora, o violonista Pujol (1971, p. 142-3) menciona mais duas técnicas com efeito
percussivo: a primeira, um efeito obtido com os dedos anular, médio e indicador rigidamente
estendidos, atacando as cordas com um movimento de trémulo e, com o movimento de
extensdo dos dedos para atacar novamente as cordas, o efeito tem a duracdo do acorde e pode
ser feito com apenas indicador e médio da méo direita. O autor ndo indicou nenhuma obra
com esta técnica. A segunda técnica se chama tamboril, e simula uma caixa de bateria. O
efeito é obtido ao cruzarmos a 5% e 62 corda e seguramos com a mdo esquerda em qualquer

casa. Esta técnica pode ser vista na Gran Jota de Arcas-Tarrega.

Translados ou saltos

Os translados e saltos sdo ferramentas presentes em qualquer obra que trabalhe com mais de
uma posicdo®’. Todavia, a importancia do estudo dessa técnica foi mencionada no método de
Pujol (1971), e bastante explorada por Carlevaro (1979) em seu método, na série didatica e
em suas obras. Os translados podem acontecer com acordes ou com passagens escalares ou
melodias. Nesse ultimo caso, o Carlevaro divide em trés formas (Figura 43): Por substituicao,

dentro do ambito da mao, um dedo é substituido por outro e a mesma nota (1974, p. 12). Por

* De forma geral, as posi¢6es no violdo séo definidas por onde recai o dedo um da méo esquerda, e os outros
dedos nas outras casas, ou seja, primeira posi¢do dedo um casa um, quinta posi¢do dedo um casa cinco.
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deslocamento, quando um dedo qualquer que esta em uma posi¢do é descolado para iniciar
uma nova (ibidem, p. 32). Por salto, a méo inicia uma nova posigdo sem uma referéncia

anterior (ibidem, p. 51).

Dedos 1 y 4 Ej.7 susstituigio Ej. 29 DESLOCAMENTO
__________________ (De primers a quinta posicién)
®-------"---- ‘g i P S E—
v AT
e )4 1 4 1 4 1 a3 4 1 7E
Dedos diferentes e mesmanota G _j
Ej' 69 SALTO
- -V X

Figura 43: Translados- substituicdo, deslocamento e salto.
Fonte: Carlevaro (1974, p. 12, 32, 51).

Aberturas

As aberturas ou distensdes sdo recursos que, assim como os translados, sdo utilizados de
forma constante em obras mais elaboradas. Seu estudo separado das obras foi apresentado
primeiro por Pujol (1954, p. 35), dizendo que a extensdo da méo esquerda ocorre quando 0s
dedos abrangem mais que quatro casas, sem a necessidade de deslocamento. Dos métodos
contemporaneos, Ricardo Iznaola (1997) apresenta uma série de exercicios progressivos de
extensdo e contracdo (Figura 44), este Gltimo como o oposto da extensdo quando usamos 0S

quatro dedos em um espagco menor que quatro casas.

(D @ Abertura de 6 casas
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Figura 44: Exercicio de abertura.
Fonte: Iznaola (1997, p. 113).
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Rasgueados

Os rasgueios sdo técnicas provindas do violdo flamenco, que é utilizado normalmente para
acompanhamento harmdnico. Esta técnica ndo é citada nos métodos da época de ouro, mas
pode ser encontrada a partir de Pujol (1954), que descreve 0 movimento como uma acao
oposta do toque normal, impulsionando as cordas com o dorso dos dedos, ou seja, com 0
movimento de abrir a méo. O rasgueado é dividido em rasgueado seco, graneado, continuo
(ou duplo) e rasgueado com golpe. O primeiro € um golpe brusco para cima ou para baixo,
com os dedos juntos; o segundo € um arpejado, e os dedos abrem um apos 0 outro; o terceiro
faz esse mesmo movimento do segundo, mas retoma voltando com o polegar e atribui
continuidade conforme a duracédo da figura. O Gltimo, acrescenta uma percussao no tampo do
violdo (PUJOL, 1954, p. 139-40). Mesmo descrevendo a técnica, Pujol (1954) ndo apresenta
nenhum exercicio sobre a mesma, somente coloca alguns exemplos de obras como Réfaga,
Sonata Alegro vivo, Sevillana, as trés de Joaquin Turina, assim como Sevillana de Torroba e
Sevilla (evocacion) de Pujol (1954). E interessante destacar que todos o0s métodos
contemporaneos citados apresentam exercicios de rasgueio, e alguns deles acrescentam outras
técnicas do violdo flamenco, como o toque do polegar seguido em arpejos (Figura 45), e a
Alzapua, que consiste no toque do polegar para baixo e para cima, como vemos na

representacédo pelas flechas (Figura 46).
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Figura 46: Exercicio de Alzapua. Fonte: Tennant (1995, p. 41).

2.2 IDIOMATISMO

O idiomatismo tem sido tema de diversos trabalhos, como uma ferramenta de analise. Essas
analises identificam recursos que potencializam o instrumento, que caracterizam o estilo ou

periodo dos compositores, além de servir como ferramenta para compositores gque nao
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conhecem o instrumento. E interessante destacar que o tema sobre escrita idiomatica, ja era
abordado em pesquisas desde 1963, como na tese de doutorado de Hebert Alvin Horn (1963)
intitulada, Idiomatic Writing of the Piano Music of Béla Bartdk. Neste trabalho o autor se
refere ao “idioma” como representagdao do estilo da escrita, sendo que esta deve respeitar as
caracteristicas fisicas e acusticas do instrumento, e as capacidades fisioldgicas do musico. Sua
pesquisa separou a escrita idioméatica do compositor em duas categorias gerais:

1 - Uso e transmutacdo por Bart6k de materiais e expressdes idiomaticas pianisticas
tradicionais; 2 - criacdo de novas expressdes idiomaticas, que muitas vezes eram o
resultado de experimentacdo criativa e da utilizacdo de movimentos e sensacfes de
tato do pianista para conceber novas ideias musicais “*(HORN, 1963, p. 9, tradugéo
nossa).
Vemos que os conceitos de Horn (1963) sobre a escrita idiomatica dizem respeito ao uso de
recursos tradicionais e criacdo de novas possibilidades através da experimentacdo. Dessa
forma, a ideia de escrita idiomatica estabelece um paralelo com a expansdo das técnicas
instrumentais, ou seja, a evolucdo de ambos, se é que podemos distinguir, ja estava ligada a
escrita para violdo de Fernando Sor (1830) e Dionisio Aguado (1825) como exemplo. Sobre a
obra desses autores, Soto e Iborra (2010, p. 94, traducéo nossa), afirmam que era “[u]lma
mausica para violdo totalmente nova caracterizada, em termos muito gerais, pela consolidacéo

do violdo como instrumento harmonico e contrapontistico com recursos idiomaticos proprios”

%9 (SOTO; IBORRA, 2010, p. 94, traducdo nossa).

Outro periodo importante para a expansdo do idiomatismo instrumental foi na metade do
século XX, quando varios compositores ndo violonistas comecaram a escrever para violdao por
influéncia de André Seg6via (1893-1987). Essa escrita, muitas vezes, desafiava os “limites”
que os violonistas estavam habituados. Por um lado, algumas obras exigiam passagens
impossiveis para o instrumento ou para 0 intérprete e, como consequéncia, surge a
colaboracdo do intérprete com esses compositores. Por outro lado, essas obras exigiam dos
intérpretes um esforco diferente do que estavam acostumados no repertorio dos séculos XVIII

e XIX, consequentemente, essas obras ampliaram os limites técnicos e idiomaticos do viol&o.

*8 1 - Bartok’s use and transmutation of tradicional pianistic materials and idioms; 2 his creation of new idioms,
which were often the result of creative experimentation and the utilization of a pianist's playing movements and
tactitle sensations to conceive new musical ideas (HORN, 1963, p. 9).

* Una musica para guitarra absolutamente nueva caracterizada, en términos muy generales, por la consolidacion
de la guitarra como instrumento arménico y contrapuntistico com recursos idiomaticos préprios (SOTO;
IBORRA, 2010, p. 94).
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Um marco para essa expansdo foram os 12 Estudos de H. Villa-Lobos: seu conhecimento
sobre o instrumento ajudou a explorar as potencialidades do violdo de forma inovadora, sendo
referéncia até os dias atuais como exemplo de obras idiomaticas para violdo. Sua obra reflete
0 pensamento da famosa frase do tratado de orquestracdo de Hector Berlioz, que diz : “¢
quase impossivel escrever bem para o violdo sem ser um violonista” (BERLIOZ apud
CARPENEDO, 2020, p. 13). Essa frase é citada por diversos autores, e atualmente pode ser
considerada em partes como um mito, devido o grande numero de obras de compositores néo-
violonistas que sdo idiomaticas. Ainda assim, é possivel considerar como uma meia verdade
se compararmos composi¢Oes de violonistas-compositores e compositores ndo-violonistas.
Como exemplo, estd a comparacdo dos 12 Estudos para violdo solo, de Francisco Mignone
(1978), com a obra citada de Villa-Lobos. Apesar de ser uma obra significativa para o
instrumento, foi necessaria a contribuicdo do violonista Carlos Barbosa Lima para corrigir
passagens ndo idiomaticas, pois 0 compositor ndo tocava, assim, ultrapassava alguns limites
fisicos do instrumento. Como mencionado antes, tais obras contribuem com uma nova

linguagem de explorar o violdo. Ou seja:

[...] na medida em que a técnica e a organologia instrumentais sdo expandidas,
novos recursos idiomaticos sao integrados a tradicdo de execugdo do instrumento, e,
consequentemente, obras que antes eram consideradas ndo-idiomaticas passam a ser
concebidas como parte do repertério (GOMES, 2018, p. 21).

Este pequeno panorama da expansdo idiomatica no instrumento levanta dois pontos:
compositores ndo-violonistas, usualmente, apresentam frequentemente passagens pouco
anatdmicas ou que ndo resultam em uma relacdo esforco/resultado satisfatério. Como é dessa
forma, € comum que componham com a colaboracdo de um violonista (PEREIRA, 2011;
FUJYIAMA, 2018). Por outro lado, compositores violonistas sdo influenciados
idiomaticamente por suas habilidades técnicas, o que auxilia na proposi¢do de novas solugdes
e técnicas idiomaticas que contribuam para o desenvolvimento do instrumento (KREUTZ,
2014, p. 108).

A partir de ambas as perspectivas que a obra de Geraldo Ribeiro é interpretada nesta
dissertagdo. Seus estudos levantam questdes idiomaticas bastante intrigantes, com duas
hipbteses consideradas aos 17 Estudos Expressivos: 1) como concertista pioneiro em sua
época - capaz de gravar um repertorio dificil e pouco idiomatico (Theodoro Nogueira), com

grandes aberturas, pestanas, passagens pouco anatdémicas - sua obra reflete sua técnica que,
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para ele, era habitual e 2) o violonista com tal técnica idealizou uma obra que poderia superar
os limites violonisticos daquela época. Levando em conta essas hipdteses, é discutido até que
ponto as obras ndo idiomaticas sdo benéficas para o estudo ou escrita violonistica. A seguir
discutimos alguns conceitos do termo apresentados em trabalhos de violonistas, e
posteriormente uma lista dos recursos idiomaticos explorados por Geraldo Ribeiro em sua
obra.

2.2.1 Conceitos do idiomatismo no violdo

A aplicacdo do termo idiomatismo no meio musical depende do objeto ao qual ele é
relacionado. Uma das formas de expressdo do idiomatismo ocorre no “idioma” do
compositor, expresso em particularidades estilisticas ou elementos peculiares de uma regido,
situacdo em que é compreendido como idiomatismo composicional. Outra forma esta ligada a
questdes instrumentais, como o “[...] idioma [...] relacionado a [um] instrumento e expressoes
idiomaticas aos elementos musicais imanentes a esse instrumento” (PEREIRA; GLOEDEN,
2012, p. 2). Nota-se que os autores relacionaram o termo a dois objetos diferentes: o que
comumente € chamado de idiomatismo composicional e o idiomatismo instrumental. VVarios
autores tém usado essas duas distingbes — Kreutz (2014), Nascimento (2013) e Gomes
(2018). Os dois ultimos adicionam uma terceira categoria e, sobre isso, Ismael Nascimento
(2013, p. 13) acrescenta o idiomatismo como linguagem musical, que “[...] trata sobre
caracteristicas estilisticas peculiares a determinados periodos da histéria da mdsica, correntes
estéticas ou géneros musicais”. Sabrina Souza Gomes (2018, p. 21) adiciona o “[...]
idiomatismo interpretativo: no qual o intérprete e suas qualidades anatémicas, técnicas e
interpretativas sdo fundamentais para a designacdo do idiomatismo”. Todavia, essas
categorias se aproximam bastante das duas citadas anteriormente, da mesma forma que
Thiago Kreutz (2014, p. 107) relaciona a “utilizagdo do idiomatismo instrumental como
caracteristica inerente da linguagem particular do compositor, portanto de seu idiomatismo
composicional”. O autor se refere ao compositor violonista Leo Brouwer (1939 -), que utiliza
como recursos composicionais peculiaridades do viol&do, 0 mesmo acontece com 0 compositor

Abel Carlevaro (1979), e tantos outros compositores violonistas.

Sendo assim, utilizamos o idiomatismo instrumental para as nossas andlises, e também para

apontar caracteristicas estilisticas na obra de Geraldo Ribeiro provenientes de contatos
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mencionados no Capitulo 1. Como referéncia para a identificacdo dessas caracteristicas,
usaremos a andlise idiomatica feita por Lais Fujiyama (2018), em seu trabalho sobre os 12
Improvisos Para Violdo De Theodoro Nogueira: Aspectos Composicionais e Idiomatismo

Técnico Violonistico.

Neste ponto, apontamos algumas defini¢gdes para melhor compreensdo do termo. O violonista
Fabio Scarduelli (2007), analisou a obra para violdo do compositor e pianista Almeida Prado,
e associa o idiomatismo instrumental:
ao conjunto de peculiaridades ou convencdes que compdem o vocabulério de um
determinado instrumento. Estas peculiaridades podem abranger desde caracteristicas
relativas as possibilidades musicais, como timbre, dindmica e articulagdo, até meros

efeitos que criam posteriormente interesse de ordem musical (SCARDUELLI, 2007,
p. 139).

E acrescenta que os recursos idiomaticos podem servir de parametro para compositores que
ndo conhecem o instrumento. J& Kreutz (2014), em sua pesquisa sobre a obra para violao solo

do compositor e violinista Edino Krieger, compreende a expresséo como:

[...] caracteristicas de escrita tipicas de um instrumento. Dentre 0s assuntos que o
termo engloba destacamos: técnicas especificas de execucdo; possibilidades fisicas e
mecanicas; procedimentos tipicos da  escrita/maneirismos; nivel de
exequibilidade/dificuldade; conhecimento de obras relevantes para o instrumento;
recursos expressivos; técnicas estendidas, etc (KREUTZ, 2014, p. 105).

Ambos o0s autores citados analisaram obras de compositores ndo-violonistas. Sobre a
perspectiva de um trabalho de um compositor violonista Francisco Araujo, realizado por
Sérgio Antonio Caldana Batistuzzo (2009, p. 75), foi evidenciado que “[o]s aspectos
idioméaticos que sdo apresentados por muitos compositores em suas obras surgem como
consequéncia direta de tocarem o instrumento”. Sua definicdo para expressdo: “o que
identifica o idiomatismo em uma obra € a utilizacdo das condigdes particulares do meio de
expressdo para qual ela ¢ escrita” (Batistuzzo, 2009, p. 75), neste caso, o violdo, e acrescenta
que, para deixar uma obra mais idiomatica, é necessario explorar as peculiaridades do
instrumento, o que o identifica, e o que o diferencia dos outros. (ibidem, p. 75). Uma dessas
peculiaridades que o autor ressalta é a possibilidade de tocar a mesma frase de maneiras
distintas no violdo, uma caracteristica intrinseca do instrumento especificada pela digitagdo

que, segundo ele, é sempre especificada na obra de Francisco Araujo (ibidem, p. 78-79). Esse
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ponto sobre a digitacdo é uma questdo discutivel em algumas obras do compositor Geraldo
Ribeiro, como ja apontado em um trabalho de nossa autoria (DOTTO e ARAUJO, 2020).

Também utilizamos como referencial outros dois autores estrangeiros, que trazem exemplos
mais praticos dessa escrita. A tese de doutorado de Jonathan Godfrey (2013), Principles Of
Idiomatic Guitar Writing, € como um guia para orientacdo de compositores ndo violonistas.
Diferentemente dos trabalhos brasileiros, o autor apresenta em seus primeiros capitulos uma
descricdo detalhada do instrumento, especifica sua construcdo desde as partes até as medidas,
ilustra 0 tamanho e extensdo da escala, fala sobre a fungé@o das unhas, as dificuldades de uma
escrita polifénica e de sua leitura em uma notacdo de apenas uma pauta. Também salienta a
importancia da digitagdo e como é necessario o dominio do instrumento para especifica-la.
Sobre as caracteristicas sonoras, ressalta a pequena poténcia do violdo perto de outros
instrumentos de orquestra, 0 que pode ser resolvido com amplificacdo, contudo, isso nao é
muito recomendavel - pois acaba retirando o colorido do violdo, que é uma de suas
caracteristicas marcantes. Nos outros capitulos, o autor exibe algumas técnicas e recursos que

enfatizamos na proxima subsecé&o.

Outro trabalho é o de Daniel Bolshoy (2015), A Study of Selected Works by Canadian
Guitarists-Composers From the Perspective of Idiomatic Composition for The Classical
Guitar - Roddy Ellias, John Oliver, Clark Ross, And Partick Roux. Nesta pesquisa, 0 autor faz
uma pequena revisao bibliografica sobre a escrita para o violdo, primeiro sobre o Treatise
upon Modern Instrumentation and Orchestration de Hector Berlioz de 1848, e depois 0
famoso artigo de Juliam Bream publicado no jornal Britanico The Score em 1957 “How to
Write for the Guitar”, republicado em 2003, e que serviu por muito tempo como referéncia
para varios compositores ndo violonistas. E por fim, o livro de Chris Kachian’s (2006),
Composer’s Desk Reference for the Classic Guitar, que utilizou como modelo para organizar
seu trabalho. Apos apresentar o objeto da pesquisa — as obras dos compositores — Bolshoy
(2015) analisa os elementos idiomaticos nas obras, pela seguinte ordem: posi¢6es (mao direita
e esquerda), textura, articulacdo e timbre. Verifica-se que Godfrey (2013) se preocupou em
mostrar algumas caracteristicas fisicas do instrumento, por énfase aos limites desses
parametros para quem ndo conhece o instrumento. J& Bolshoy (2015) aborda referencias sobre
a escrita violonistica, que apds 1843 com o Tratado de Berlioz €, mesmo com tantos métodos,

somente em 1957 houve novamente algo direcionado ao assunto em especifico.
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2.2.2 Elementos técnicos e musicais do ponto de vista do idiomatismo

Os recursos sdo tomados como parametros para as analises, e alguns deles se referem, a
técnicas violonisticas ja mencionadas nesta dissertacdo: as mesmas fazem parte das
particularidades do instrumento e, por isso, sdo relacionadas como recursos idiomaticos pelos
autores citados. Essas técnicas relacionadas como recursos idiomaticos trazem, quando
possivel, especificados o limite de sua funcionalidade. Em outras palavras, até qual ponto ela
pode ser idiomatica ou esse limite pode ser expandido? Completando a ideia sobre o

idiomatismo, Gloeden e Perreira (2012) mencionam que tais recursos déo:

A impressao que o termo idiomatismo aplicado ao violdo pode ser traduzido pelos
efeitos peculiares que o instrumento oferece, afinal ndo ha nada mais emblematico
do idioma violonistico que um acompanhamento rasgueado. Mas dentro de uma
visdo um pouco mais refinada, que considere a funcionalidade da obra em termos
de alcangar resultados sonoros compativeis com a ideia musical escrita, 0s
aspectos idiomaticos intrinsecos - como a realizacdo mecénica da obra e as diversas
formas de se dispor texturas - se mostram bem mais relevantes (GLOEDEN;
PEREIRA, 2012, p. 2-3, grifo nosso).

- Cordas Soltas

O uso das cordas soltas como funcionalidade esta ligado ligada ao esforco/resultado de uma
obra, e ndao ao nivel de dificuldade. Uma obra fécil pode ndo ter um resultado sonoro
satisfatorio, enquanto uma obra dificil pode ter um melhor resultado. No violdo, para essa
funcionalidade acontecer, um dos primeiros parametros ¢ a escolha da tonalidade. “A maioria

dos instrumentos tem suas tonalidades e ressonancias naturais, o violdo ndo sendo uma

»5 50

excecdo” > (BREAM, 2003, p. 3, traducdo nossa). O que caracteriza isso no instrumento séo

as cordas soltas, que “[...] mesmo ndo sendo tocadas, vibram por simpatia” (SCARDUELLLI,

2007, p. 141). Julian Bream (2003) corrobora e acrescenta a importancia dos boddes soltos:

Uma vez que a maioria dos harmdnicos e ressonancias naturais sdo formados, por
assim dizer, a partir das cordas soltas, é importante usar as cordas nao interrompidas
tanto quanto possivel, particularmente, as trés graves, que adicionam um brilho
consideravel ao timbre quando harmonicamente empregado em conjunto com uma
frase ou figuracdo em posicdes altas nas cordas agudas ** (BREAM, 2003, p. 4,
traducdo nossa).

%0 Most instruments have their natural keys and resonances, the guitar being no exception (BREAM, 2003, p. 3).
>! Since most of the natural harmonics and resonances are built up, as it were, from the open strings, it is
important to use the unstopped strings as much as possible, particularly, the lower three, which add a
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Nesse caso, o compositor precisa escolher uma tonalidade que satisfaca esteticamente e se
encaixe dentro desses critérios. Bream (2003) ressalta que as tonalidades naturais do violdo
sdo A, E, D, G, C, F maiores, e as menores Am, Em e Dm. Apo6s analisar rapidamente os 12
estudos para violdao Op. 6 de Fernando Sor, 25 Estudos para Violdo, Op. 60, de Matteo
Carcassi e Doze estudos de Heitor Villa-Lobos (1953), Carpenedo constatou que:

[...] as tonalidades mais utilizadas foram D6 maior, Ré maior, Mi maior, e L4 maior [...] pode-
se afirmar que ha preferéncia por tonalidades nas quais as fungdes harmonicas principais
[também] utilizem o maior nimero de notas soltas possiveis (CARPENEDO, 2020, p. 16,
grifo nosso).

Gloeden e Pereira (2012, p. 3-4) acrescentam que as cordas soltas sdo elementos fundamentais
para a escrita violonistica, e também proporcionam vantagens sob os aspectos mecanicos -
como os efeitos de rasgueios e tamboras, elas também permitem rapidos relaxamentos da
mé&o esquerda em meio a execucdo de cordas presas, e ajudam na execucdo de grandes saltos
sem a interrupcdo do discurso musical. Nascimento (2013, p. 21) expde com exemplos a ideia
de Gloeden e Pereira (2012): em uma série de arpejos ou acordes, a nota solta pode funcionar
como um pedal, se mantendo fixa enquanto ocorrem as mudancas de mao esquerda. Esse

efeito pode ser visto no Estudo N° 1 de Villa-Lobos (Figura 47):
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Figura 47: Estudo N° 1 de Villa- Lobos — compasso 12 e 13 - cordas soltas.
Fonte: Villa-Lobos (1953, p.1).
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Outra possibilidade as cordas soltas é como acompanhamento (Figura 48), em que é possivel
notar que “[...] a harmonia é realizada com as trés primeiras cordas soltas do violdo (mi- si-
sol) formando o acorde de Mi menor na primeira inversdo, enquanto a melodia principal se
encontra na regido medio-grave” (NASCIMENTO, 2013, p. 21).

considerable lutre to the timbre when harmonically employed in conjunction with a phrase or figuration in high
positions on the treble strings (BREAM, 2003, p. 3).
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Figura 48: “Preludio n.1” de Villa-Lobos — compassos 1 ao 3 - cordas soltas no acompanhamento.
Fonte: Villa-Lobos (1940, p. 1).
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- Registros

Algumas regides do instrumento ressoam com mais qualidade por serem mais ricas em
harmonicos. O violonista Julian Bream (2003, p.3) destaca que encontramos tais qualidades
principalmente nas duas ultimas cordas (as mais graves), sendo que apds a décima segunda
casa, perdem-se essas caracteristicas. Também recomenda, em geral, ndo escrever acordes nas
regides graves, reforcando gque as notas mais agudas do violdo tendem a ter menos qualidade
que as graves e passagens complicadas nesse registro as vezes soam sem COrpo e pouco
convincentes. (Ibidem, p. 3,).

- Texturas

A monofonia € uma textura eficiente no violdo, principalmente quando aplicada nas regides
com mais qualidade sonora. O som dos borddes revestidos por metal proporciona uma
sonoridade particular no instrumento, mas nao é recomendado 0 uso excessivo dessa textura
pela limitagdo do nimero de cordas e a extensdo (KACHIAN apud BOLSHOQY, 2015, p. 41).

Sobre a homofonia, Bolshoy (2015) cita novamente Kachian (2016), e menciona sua

funcionalidade:

O uso mais comum da homofonia no violdo coloca a melodia nas trés cordas agudas
de nailon, com acompanhamento nas trés cordas de metal, os baixos. Sem o uso de
cordas soltas ou mantendo uma Unica posi¢do, a homofonia sustentada é dificil de
realizar. Em geral, duas ou trés vozes funcionam melhor no violdo, a menos que
uma textura densa seja desejada ** (KACHIAN apud BOLSHOY, 2015, p. 63,
tradugdo nossa

O violao ¢ “um instrumento polifénico — contudo, de mecénica bastante limitadora dessas
possibilidades polifénicas. Quando as limitacBes sdo superadas pela escrita, e o discurso

musical flui - a despeito das limitacGes - podemos dizer tratar-se de uma escrita idiomatica.”

>? The most common use of homophony on the guitar places the melody on the three nylon treble strings with an
accompaniment on the three metal-wrapped bass strings. Without the use of open strings or maintaining a single
position, sustained homophony is difficult to realize. In general, two or three voices work best on the guitar
unless a dense texture is desired (KACHIAN apud BOLSHQY, 2015, p. 63)
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(GLOEDEN; PEREIRA, 2012, p. 3). Nesse sentido, “o contraponto é o idioma mais intimo e
tecnicamente exigente para o violao” 53 (KACHIAN apud BOLSHQY, 2015, p. 69, traducéo
nossa). Por isso exige alguns cuidados para que essa escrita seja idiomatica e, sobre isso,

Godfrey (2013) faz algumas consideracgdes:

1. Restrinja a escrita contrapontistica a duas ou trés vozes. As composigdes a quatro
V0zes 0u mais ndo sao praticas.

2. Como regra geral, quando a voz com a menor subdivisdo é rapida (o suficiente
para que seja necessario mais de um dedo da méo direita para toca-la), evite exceder
a proporcado de 2: 1 de notas entre ela e todas as vozes que a acompanham.

3. Mantenha um ambito polifénico padrdo de no maximo duas oitavas mais uma
terca menor e um minimo de vozes simultdneas que podem ser executadas em
cordas separadas. Em relagdo ao ultimo ponto, lembre-se de que o violonista
provavelmente encontrara uma solucdo técnica para quase qualquer pequeno
intervalo ao lidar com o contraponto de duas vozes: E ao escrever trés vozes que
seré necessario ser mais cauteloso >* (2013, p. 49, traducio nossa)

- Extensdes ou aberturas da méo esquerda

Como esse recurso ja foi mencionado como técnica, completamos nesta etapa da dissertacao

com algumas informacdes sobre os limites dessas extensdes de mao esquerda.

¢ (5th fret) 4 (10th fret) - b fret
.z g e S
—— — : |
3 ! = |
el ::_/" ;l' - Fret)
-.'.-n'_st fret) 1 (5th fret) o r ot frey
Example 3

Figura 49: Limite de extensdo de méo esquerda.
Fonte: Bream (2003, p. 3).

“O exemplo 3 (Figura 49) deve dar uma ideia dos limites que a mao esquerda média pode
esticar. Embora cinco ou seis trastes sejam a abertura média entre o primeiro e o quarto dedo”
> (BREAM, 2003, p. 3, traducio nossa). Tais limites s&o variaveis conforme o tamanho das

mé&os e comprimento dos dedos do intérprete. De qualquer maneira o violonista David Russel

> Counterpoint is the most technically demanding and intimate idiom for the guitar (KACHIAN, apud
BOLSHOY, 2015, p. 69)

As a general rule, when the voice with the smallest subdivision is fast (enough that it requires more than one
right-hand finger to pluck it), avoid exceeding a 2:1 ratio of notes between it and all accompanying voices.

3. Maintain the standard polyphonic range of a maximum of two-octaves plus a minor third and a minimum of
simultaneous voices being able to be performed on separate strings. Regarding the latter point, recall that the
guitarist is very likely to find a playable solution to almost any small interval when dealing with two-voice
counterpoint: It is in writing three-voices in which one will need to be more cautious (GODFREY, 2013, p . 49).
> Example 3 should give some idea of the limits which the average left hand can stretch. Although five or six
frets is the average stretch between the first and fourth finger (BREAM, 2003, p. 3)
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alega que “¢ preferivel uma extensdo 1-2 a uma 3-4. °*” (apud CONTRERAS, 1998 p. 30,
traducéo nossa).

- progressdes simétricas — vertical e horizontal

A “movimentagdo horizontal ou vertical de um desenho de acorde ou frase na méo esquerda
[...] [pode] ocorrer sobre intervalos fixos seguindo somente a disposicdo dos dedos no
instrumento” (NASCIMENTO, 2013, p. 23). Alguns autores se referem a esse movimento
como “paralelismo”, e este “foi um recurso muito explorado por Villa-Lobos e,
principalmente, por compositores ndo violonistas posteriores a ele, jA que se trata de um
artificio cuja exequibilidade e elevada sonoridade sdo quase sempre garantidas”
(SCARDUELLLI, 2007, p. 143). No Estudo N° 1 de Villa Lobos (Figura 47), é utilizado o
paralelismo horizontal do compasso 12 ao 22 com um acorde diminuto, ou seja, mantém o
mesmo desenho de mao esquerda e desce da decima posicdo até a primeira (Figura 50). No
seu Estudo N°12 encontramos o paralelismo vertical, em que a simetria do movimento € igual
em todas as cordas e, mesmo quando muda a posi¢cdo, mantém 0 mesmo movimento e

distancia dos dedos (Figura 51):
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Figura 50: Desenho de méo esquerda - paralelismo horizontal.
Fonte: Villa-Lobos (1929, p. 1).
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Figura 51: Paralelismo vertical - Estudo N°12 - comp. 22 a 24.
Fonte: Villa-Lobos (1929, p. 34).

*® Siempre es preferible una extension 1-2 a una 3-4 (RUSSEL apud CONTRERAS, 1998, p. 30).
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- Arpejos

Como regra geral, o arpejo deve acontecer em cordas adjacentes, 0 que deixa 0 toque mais
organico. Normalmente, o polegar é responsavel pelas trés cordas mais graves, enquanto 0s
dedos indicador, médio e anular, pela terceira, segunda e primeira corda respectivamente,
evita-se fazer aberturas entre esses dedos, o polegar, no entanto, € mais independente e pode

ser responsavel por tocar duas ou ate trés notas (BREAM, 2003, p. 6-7).

- Pestanas

Sobre a funcionalidade das pestanas, temos as seguintes observagdes: “pestanas requeridas
por longos periodos e grandes saltos da médo esquerda do violonista, seriam, por exemplo,
menos ergondmica e por isso, mecanicamente menos idioméatica” (GLOEDEN; PEREIRA,
2012, p. 3). Julian Bream (2003, p. 5, traducéo nossa) menciona os limites de aplicacdo da
pestana: “nunca espere que um violonista toque a pestana acima do décimo traste - ele
provavelmente nunca se recuperaria fisicamente se tentasse!” °’. RUSSEL apud
CONTRERAS (1998, p. 38-9) menciona que o importante é controlar a distribuicdo da forca
ao longo do dedo. Assim, € necessario saber aplicar a forca somente na ponta ou, as vezes,
somente no meio. Essa técnica € bastante recorrente na obra de Geraldo Ribeiro, sendo

necesséario um grande controle técnico para dosar a forca (DOTTO; ARAUJO, 2020).

- Ligados

Os ligados sdo técnicas bastante idiomaticas e foram apresentadas em diversas combinacGes
anteriormente. Sua aplicacdo em passagens escalares proporciona um efeito legato na
melodia. Gloeden e Pereira (2012, p. 5) completam que é um recurso “[...] [que] pode oferecer
um breve descanso a mao direita em passagens de velocidade, o que ajuda a diminuir a fadiga,

facultando maior fluéncia ao violonista”.

>’ Never expect a guitarist to perform the barré above the tenth fret — he probably would never physically recover
if he tried! (BREAM, 2003, p. 5).
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- Arraste ou Glissando

Trata-se de “uma técnica altamente idiomatica usada para criar uma frase homogénea...
qualquer dedo ou dedos da mao esquerda desliza para cima ou para baixo de um tom desejado
ou conjunto de tons para outro” *° (KACHIAN apud BOLSHOY, 2015, p. 89, traducéo
nossa). Esta técnica também é mencionada anteriormente como “arraste”, por Aguado (1825),
bem como conhecida por glissando ou portamento. Godfrey (2013, p. 23) diferencia ambos,
dizendo que o glissando é mais lento, utiliza mais pressdo no dedo e, deve fazer soar todas as
notas por qual passa, enquanto o portamento, € mais rapido e com menos pressdo no dedo..
Este recurso pode ser utilizado em mais de uma nota, contudo, quanto mais notas, maior a

pressdo consequentemente, mais esforco o que pode comprometer a sonoridade do ornamento.

- Harmonicos

Este recurso é dividido em duas categorias: harmoénicos naturais e harménicos artificiais.
Esses ultimos podem ser feitos de duas formas: as funcionalidades, limites e outras

informacdes deste recurso ja foram citados em 2.1.3.

- Trémulo

Um dos efeitos idiomaticos mais caracteristicos do violdo é trémulo: “a formula de mao
direita tipica de trémulo € ‘p-a-m-i’ (p. 70), geralmente escrita como uma sequéncia de fusas
ou semicolcheias” (KREUTZ, 2014, p. 122). Existem outras formulas, inclusive o trémulo de
acorde que, na verdade, se trata de um rasgueio. Entretanto, Geraldo Ribeiro utiliza essa

expressao em seu Estudo N°1 para designar outro efeito, que veremos no Capitulo 3.
- Trinados
Os trinados podem ser feitos de duas maneiras: os de mao esquerda, mencionados no item

2.1.3 desta dissertacdo - executados em apenas uma corda com movimento de ligados

continuos, com um efeito mais legato. Ou de mao direita, que sdo rapidamente tocados em

58 [A] highly idiomatic technique used for creating a smooth phrase... any left-hand finger or fingers slide
upward or downward from one desired pitch or set of pitches to another (KACHIAN apud BOLSHOQY, 2015, p.
89).
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duas cordas subjacentes, que resulta em maior poténcia sonora. A escolha de qual maneira
utilizar, quando ndo especificada pelo compositor, € do intérprete em conformidade com suas
melhores habilidades técnicas (GODFREY, 2013, p. 61).

2.3 INTERACAO INTERPRETE-COMPOSITOR

Nesta secdo apresentamos como aconteceu nossa relagdo com o compositor. Através de
encontros informais, essa interacdo proporcionou informacgdes de suma importancia para a
analise e interpretacdo das obras. A interacdo do intérprete com o compositor tem sido tema
de diversos trabalhos, sendo descrita por Gomes (2018, p. 33) “como comunicar ao outro, de
forma clara e honesta, as opinifes individuais (por vezes antagdnicas), a fim de negocia-las
com o participe — ao inves de impd-las ao mesmo —, estabelecendo, desse modo, conexdes
interpessoais produtivas.” Ressaltamos que o trabalho citado teve a intera¢do de um violonista
com um compositor ndo violonista, uma relacdo antiga e produtiva na histéria desse
instrumento que estd ligada a escrita idiomatica. Em nosso caso, a interacdo acontece

principalmente em relacdo as técnicas expandidas.

2.3.1 Modalidades de Interacéo

Como observado por Gomes (2018, p. 34), as pesquisas relacionadas a esse tema sdo
divididas em duas modalidades. Na maior parte das vezes, a relacdo é de criacdo de uma obra
em conjunto, ou seja, o intérprete participa do processo composicional. Em segundo plano, é
sobre a construcdo de uma performance por meio da colaboracao intérprete-compositor, e essa
interacdo normalmente quando o texto ndo esta claro, ou esta incompleto . Nessa segunda

modalidade que se enquadra este trabalho.

Com a intencéo de discutir os conceitos da colaboracéo intérprete-compositor, as autoras Beal
e Domenini (2014) entrevistaram professores da Universidade Federal da Paraiba, para
elencar diferentes concepcbes sobre essas relagfes. De acordo com as autoras, o intérprete
pode ser encomendador, cocriador, executante e consultor, essas categorias estdo associadas
as fases anteriores a composicdo (encomendador) no decorrer (cocriado e consultor) e

posterior (consultor e executante). Outra constatacdo foi a do performer proativo, que através
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das performances, acrescentam elementos a partitura dentro do estilo do compositor sem
descaracteriza-lo, e 0 mesmo, apresenta as ideias ao compositor (BEAL; DOMENICI, 2014).

Considerando a fase posterior a composicao, corroboramos com Gomes (2018, p. 35), quando
afirma que, dependendo do nivel de intervengdo do intérprete na partitura, é possivel
classificar de acordo com o grau e tipo de interagdo. Sam Hayden e Luke Windsor (2007)
elaboraram um estudo de caso com obras do final do século XX e, por este estudo, criaram as
sequintes classificacdes conforme as alteracdes/interacdes 1) diretiva, 2) interativa e 3)

colaborativa:

1) diretiva: aqui a notagdo tem a fungdo tradicional de instrugdes para o0s
musicos fornecidas pelo compositor. A hierarquia tradicional de compositor e
intérprete (es) & mantida e o compositor visa determinar completamente a execugao
por meio da partitura.

2) interativo: aqui o compositor se envolve mais diretamente na negociagdo com
musicos e / ou técnicos. O processo é mais interativo, discursivo e reflexivo, com
mais contribuicdes dos colaboradores do que na categoria diretiva, mas em ultima
analise, o0 compositor ainda é o autor.

3) colaborativo: aqui o desenvolvimento da musica € alcancado por um grupo

através de um processo de tomada de decisdo coletiva. Ndo ha autor singular ou

hierarquia de fungdes *° (HAYDEN; WINDSOR, 2007, p. 33, traduc&o nossa).
Os autores acrescentam ainda que, dependendo do grau e tipo de interacdo, ela pode ser
classificada em mais de uma categoria. Desta forma classificamos nossa relacdo com o
compositor Geraldo Ribeiro em diretiva e interativa. A diretiva, na autoridade do compositor
pelo 0 que escreveu e por sugerir novas alteracdes que influenciem na interpretacdo. A
interativa ocorre nas consideragfes feitas sobre digitagbes mais funcionais, ou sobre
mudancas na forma de executar determinada técnica que seja mais anatbmica para o

intérprete.

2.3.2 Metodos da interagdo

Os encontros com o compositor foram todos realizados de forma online, pela plataforma

Zoom, gravados e disponibilizados online com o consentimento do autor. Nestes encontros,

%9 1. Directive: here the notation has the traditional function as instructions for the musicians provided by the
composer. The traditional hierarchy of composer and performer(s) is maintained and the composer aims to
completely determine the performance through the score.2. interactive: here the composer is involved more
directly in negotiation with musicians and/or technicians. The process is more interactive, discursive and
reflective, with more input from collaborators than in the directive category, but ultimately, the composer is still
the author. 3. collaborative: here the development of the music is achieved by a group through a collective
decision-making process (HAYDEN; WINDSOR, 2007, p. 33).
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elencamos alguns aspectos em especifico: recursos técnicos da obra, incongruéncias na
partitura, digitacbes e interpretacdo. A seguir, organizamos 0S aspectos tratados nos
encontros, contudo, a intencdo nao foi gerar um roteiro: o encontro deve ser um dialogo mais

livre entre as partes, com sugestdes e indagac6es alem das mencionadas quando possivel.

Em relacdo aos recursos técnicos, principalmente sobre os expandidos novos, havia
guestionamentos sobre a execucdo e 0 que estava escrito. Nesse aspecto, a relacdo foi diretiva,
pois, sem 0 compositor ndo conseguiriamos interpretar a sua escrita e, consequentemente,
também ndo seria possivel executar a obra como foi idealizada. Sobre as obras tradicionais
expandidas, percebemos possibilidades de acrescentar alguns recursos dentro da proposta do
autor, para melhor funcionalidade mecéanica ou como recurso interpretativo. Sendo assim, a
participacdo do intérprete € compreendida como interativa. Nas duas situacdes, o interprete
surge como um mediador do que é possivel fazer em seu nivel técnico e, quando necesséario,
oferece alternativas embasadas nas referéncias técnicas e idiomaticas, para propor solugdes.
Em algumas obras o compositor, as vezes por pedido do intérprete, sugeria algum exercicio

de técnica pura demonstrado nos encontros.

O segundo aspecto se relaciona a algumas incongruéncias na partitura. Por ser um material
ainda em manuscrito, foram percebidas algumas modificacdes e também algumas
incoeréncias de notas, andamentos e passagens que a escrita ndo evidencia claramente a
intencdo do compositor. Sobre isso, 0 proprio compositor alegou que algumas obras
precisavam de revisdo. Contudo, as mesmas foram feitas junto com o compositor, nos

encontros.

Apesar de Geraldo Ribeiro ser violonista, sua obra apresenta algumas digitacbes pouco
funcionais, o que trouxe a necessidade de revisdo e de estudo sobre esse tema (DOTTO;
ARAUJO, 2020). Uma vez realizadas, as mudancas foram apresentadas ao compositor, que
foi bastante receptivo a elas e deixou claro que o importante é o discurso musical e a
conducéo das vozes (no caso, do contraponto). Acrescentou, ainda, que tais digitagdes ou
técnicas podem funcionar para ele, mas cada violonista deve encontrar um melhor meio para
executar (RIBEIRO, 2020). Diante dessa experiéncia, foi evidenciada a necessidade de
estudar a digitacdo que melhor se aplica, quando necessario, a interpretacao dos estudos. Para
tanto, compdem um referencial de base os estudos sobre digitacdes de Daniel Wolf (1999),
Contreras (1998) e Alipio (2014).
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E, por ultimo, realizamos algumas sugestdes interpretativas de ambos que surgiram nos
encontros, apo6s as performances para o compositor. As recomendaces surgidas desses
momentos sdo fundamentais para melhor compreensdo da obra e estilo do violonista

compositor.
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3. CATEGORIZACAO E ANALISES

Os 17 Estudos Expressivos de Geraldo Ribeiro ndo foram compostos em ordem cronoldgica, e
também ndo foram idealizados como um ciclo desde o inicio. Por isso, algumas obras contém
uma numeracéo diferente em sua capa, as vezes maior que o do ciclo. Esta reorganizacéo foi
reformulada pelo compositor e pode ser conferida na pesquisa Geraldo Ribeiro - Catalogo de
Obras Musicais, de Braga (2019). A seguir apresentamos um breve fichamento sobre essa
obra, que destaca a técnica explorada em cada um deles e seleciona os que utilizam da técnica

expandida como recurso para as analises.

Estudo N°1 — Os Incas

Os Incas foi composto em 1976, periodo que Geraldo Ribeiro residia na cidade de Tatui, SP.
A obra é uma adaptacdo de Acaud, do compositor, composta em 1958 e que fez parte do
programa Violdo em Noite de Gala, em 1962 (BRAGA, 2019, p. 9). A obra aparece com o
subtitulo Trémulo, e logo na terceira pauta temos “moderato, sempre cantando com as trés
vozes em trémulo”. Para Goés (2015), a identificacdo da técnica sO foi possivel ao ouvir
Acaud, que se trata de um toque com a contracdo e extensdao dos dedos indicador, médio e
anular, chamada de Imalt, uma técnica pouco explorada a qual classificamos como nova

expandida.

Estudo N°2 — (Ligados)

Também composto em 1976, Estudo N° 2 estd no catilogo com a seguinte informagio “[...]
construido a partir de um modelo primitivo de 1958” (BRAGA, 2019, p. 56). Este dado nos
mostra que a obra provavelmente foi idealizada no mesmo periodo Acaud. O subtitulo da obra
se refere que os ligados devem ser executados apenas com a mao esquerda. Apesar de pouco
numerosas, obtivemos outras obras que exploram este recurso, por isso ndo classificamos

como expandida.

Estudo N° 3 — (Aberturas e Saltos)

Estudo N° 3 foi composto em 1964, e o catdlogo menciona que, em 2007, foram feitas

algumas alteragdes (BRAGA, 2019). Como o proprio subtitulo informa, trata-se de um estudo
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que tem como principal técnica as aberturas e saltos. Percebemos, para além disso, uma série
de grupetos. Em Estudo N° 3, a escrita proporciona varias pestanas mesmo na tonalidade de
L& menor. Uma curiosidade sdo duas notas escritas para executar além do 19° traste — a
ultima casa do viol&o tradicional. Com excecédo deste recurso das notas fora dos trastes, todas
as técnicas sdo tradicionais. A novidade esta na forma como foram escritas, particularidade do

compositor que veremos nas obras analisadas.

Estudo N° 4 — (Ligados)

Composto em dezembro de 1980, Estudo N° 4 foi criado em S&o Paulo, é um estudo para

ligados de trés notas e ligados intercalados.

Paganini - Estudo N° 5

Antes era intitulado Paganini — Estudo, com o N°20, Estudo N° 5 foi composto em dezembro
de 1981, quando Geraldo Ribeiro estava em Nova York. No catalogo menciona o “subtitulo
velocidade”, e a observacgdo do compositor afirma que “deve ser realgada a velocidade desse
estudo” (BRAGA, 2019, p. 57). A informacdo do subtitulo ndo se encontra na partitura, mas
essas informacbes somadas ao andamento, Alegro Giusto, ajudam a compreender a

homenagem ao virtuoso Paganini. O estudo € inteiramente de escalas.

Bach - Estudo N°6

Bach — Estudo, N°19, posteriormente chamado de Estudo N°6 no catalogo de Braga (2019, p.
157), foi composto em dezembro de 1981 em Nova York, mas na partitura consta abril de
1981. Outra discrepancia ¢ novamente sobre o subtitulo, “Arpejo”, que na partitura nao
consta. O compositor faz as mesmas observaces do Estudo N°5 sobre velocidade: como

mencionado no subtitulo no catalogo é um estudo inteiramente de arpejos.

Aguado - Estudo N°7 (Estudo para trinados)

O Estudo N°7 antes era intitulado Aguado — Estudo para trinado, com a numeragdo Estudo N°

18, como consta na capa. A obra foi composta em junho de 1982, na cidade de Sdo Paulo e
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dedicada a memoria de Dionisio Aguado, como uma “[...Jalusdo ao método de D. Aguado”.

(BRAGA, 2019, p. 58). Este é um estudo para trinados de m&o esquerda.

Koellreutter — Estudo N°8 (Estudo para vibrato)

Antes intitulada Estudo N°16, Koellreutter — Estudo. A obra Koellreutter — Estudo para
vibrato, foi composta em 1983, em Tatui — SP, e dedicada ao grande educador Hans Joachim
Koellreutter, que fora diretor no Conservatério Dramatico e Musical “Dr. Carlos de Campos”
de Tatui, naquele mesmo ano. A indicagdo do andamento acompanha a frase “‘vagarosamente
— vibrando os acordes com regularidade”, esta mensagem junto com o subtitulo referencia a
técnica do vibrato nessa obra. Esta técnica é um recurso expressivo muito utilizado no viol&o,
mas ndo temos conhecimento de nenhum estudo dedicado inteiramente a esse recurso, por

isso, 0 consideramos como uma técnica convencional expandida.

As Estrelas — Estudo N°9

As Estrelas — Preltudio Etéreo nos sons Harmdnicos Naturais, posteriormente intitulada As
Estrelas - Estudo N° 9, foi composto dia 15 de fevereiro de 1983, na Bahia (BA). O
compositor informa ter tocado essa obra em publico em Sio Paulo (Braga, 2019, p. 5-8). E
uma obra toda em harménicos naturais, o que chama a atencdo € o limite dos harménicos:
enguanto a maior parte dos compositores explora até o quarto, as vezes, quinto harménico da
série, Geraldo Ribeiro explorou até o nono harménico. Por essa expansdo dos limites, também

0 compreendemos como uma técnica convencional expandida.

Esséncia do Jazz - Estudo N°10

Coincidentemente, a numeracao antiga permaneceu a mesma: esta obra foi composta em julho
de 1987, em Condeuba, BA. Na partitura consta “revisado e melhorado em agosto de 2008 —
Tatui — S8o Paulo (RIBEIRO, 1987, [s.p]). Estudo N° 10 é uma homenagem ao violonista
Paulo Martelli, na qual o compositor tenta explorar um estilo jazzistico, com uma escrita que

envolve varias pestanas intercaladas com passagens escalares.
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Heiftz (sic) - Estudo N°11

Antes intitulada Estudo N°21 para Violdo, a obra Estudo N° 11 foi composta em janeiro de
1999, provavelmente foi em Tatui, SP. No catalogo tras a seguinte observagdo “Inacabada.
Sua construcdo ainda estd em processo de constru¢dao” (RIBEIRO apud BRAGA, 2019, p.
59). Homenagem ao violinista Jascha Heifetz, a obra trabalha principalmente escalas e

algumas passagens com trémolo.

Flores Agrestes - Estudo N°12 (Estudo em 4as sobrepostas)

Antes intitulada Estudo N°11 — Flores Agrestes, com o subtitulo: Estudo em 4as Sobrepostas.
Estudo N° 12 foi composta em 2003, na cidade de Tatui, SP, e dedicada a jornalista Deise
Juliana de Oliveira Voigt. A obra trabalha diversas técnicas: inicia com um trémolo, depois
alterna passagens com trinados e trémolos. Na proxima secéo, utiliza o paralelismo horizontal
com acordes, primeiro tocando simultaneos, depois arpejados e, apds uma passagem escalar,
retorna aos acordes repetidos e finaliza com trémolo. No meio da obra, o compositor indica
para pressionar uma nota com a méo direita e tocar com a mesma: essa € uma técnica
expandida, contudo, como se trata de apenas uma nota, deixamos para abordar sobre esse

recurso no proximo estudo.

Estudo Horizontal - Estudo N°13 (Maos cruzadas)

Antes numerada como Estudo N°12, Estudo N° 13 foi composta em 2004 em Tatui, SP. O
autor observa: “esse estudo foi extraido de uma pequena pe¢a minha para baixo e violao”
(RIBEIRO apud BRAGA, 2019, p. 59). O subtitulo da obra j& sugere algo inusitado, e a
partitura separa ambas as méos em diferentes pautas, para mostrar funcoes independentes. Por

essas novidades, categorizamos como uma técnica expandida nova.
Forca Motriz - Estudo N°14

Antes numerada como Estudo N°1, Estudo N° 1 foi composto em 2005, também na cidade de
Tatui, SP. O catélogo de Braga (2019) informa o subtitulo “velocidade”, informagdo que nao
consta na partitura, que apresenta apenas uma introducdo ad libitum e, em seguida, o

andamento Alegro Giusto. Este é um estudo de escalas.
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Sinistras badaladas de um velho sino - Estudo N°15

O Estudo N°15 tem como subtitulo Sinistras Badaladas de um velho Sino — Estudo em 2as, e
foi composto em 2006, na cidade de Tatui - SP. Esse intervalo faz alusdo ao badalar dos sinos
(RIBEIRO apud BRAGA, 2019, p. 60). O intervalo de segundas, muitas vezes, ndo permite
aproveitar cordas soltas e, consequentemente, gera grandes aberturas para a médo esquerda.

Além das extensdes, o autor também explora alguns arpejos.

Classico - Estudo N°16

Antes numerado como Estudo N°14, o Estudo N° 16 foi composto em julho de 2008, na
cidade de Tatui, SP. A obra explora somente escalas e, apesar de ndo ter comentarios, em seu
compasso 6/8 em andamento alegro, o padrdo de semicolcheias sugere um estudo para
velocidade.

Villa - Estudo N°17

Este estudo foi composto em 2010 na cidade de Tatui, SP. Estudo N° 17 é um estudo de
arpejos que, no catalogo de Braga (2019), tem a seguinte observagdo do autor: “em arpejos,
alusivo ao Estudo N°1 de H. Villa-Lobos” (RIBEIRO apud Braga, 2019, p. 60). Uma
curiosidade é a scordatura que o compositor utiliza apenas nesse estudo, em que a sexta corda

é afinada em F4, uma afinacdo incomum para quando utilizamos deste recurso.

Alguns estudos apresentam novidades e curiosidades exploradas em pequenos trechos. Tais
passagens podem ser classificadas como recursos expandidos, contudo, ndo se encaixam
dentro dos critérios estabelecidos na secdo 2.1, sendo um deles que as obras selecionadas
devem apresentar, em sua maior parte, a técnica expandida. Dentro da primeira categoria, a

técnicas expandidas novas, selecionamos:

Estudo N°1 — Os Incas, que explora o “trémulo de acorde”, técnica idealizada pelo compositor
que simula um trémulo, tocando simultaneamente os dedos indicador medio e anular com a

flexdo e extensao;

Estudo Horizontal - Estudo N°13 (M&os cruzadas), que também explora uma maneira que o
compositor encontrou de tocar, onde a méo direita pressiona as notas no brago e toca,

enquanto a mao esquerda faz acorde ou melodias com ligados;
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Dentro da segunda categoria convencional expandido selecionamos:

Koellreutter - Estudo N°8 (Estudo para vibrato): pois, apesar de ser um recurso bastante

conhecido e utilizado, ndo tivemos conhecimento de um estudo para este recurso.

As Estrelas — Estudo N°9: os harmdnicos naturais também sdo um recurso bastante utilizado,
mas até certos limites. Veremos que o compositor expande esses sons além dos

convencionais.

3.1 ESTUDO N.1 - 0Os Incas

O Estudo N°1, intitulado Os Incas, foi composto em 1976, periodo que Geraldo Ribeiro
compositor residia na cidade de Tatui , SP. Este estudo é uma adaptacdo de Acaud, obra do
compositor (Braga, 2019, p. 9), composta em 1958 e fez parte do programa da Violdo em
Noite de Gala, em 1962 (Figura 5), editada e publicada no mesmo ano pela Di Giorgio. No
estudo, o compositor explora a técnica de “trémulo de acorde” correspondente ao Imalt®™,
técnica empregada pelo violonista Alexandre Gdes em suas composi¢cdes (2015) e pelo
violonista Stepan Rak (1992). E interessante notar que o compositor Geraldo Ribeiro ja
explorava este recurso em 1958 e, apesar de tais trabalhos citados, poucos fazem uso dele
devido sua dificuldade. Assim, RIBEIRO apud BRAGA (2019, p. 55) faz a seguinte
consideracdo sobre a obra: “quando a musica € muito dificil, eles dizem que ta errado, que em

violdo ndo se usa, ndo se faz”.

Esquema formal da obra:

Forma Binaria:

- Secdo A (c. 1 ao 8); compasso 4/4 com passagens melddicas mais livres, com um andamento
Lento;

- Secdo B (c.9 a018); compasso 6/4, andamento moderato e com “acordes em trémulo”;

- Secdo A (19 ao 23); variacdo da secdo A, compasso 4/4, andamento lento e com passagens
com “acordes em trémulo”

- Secdo B’(24 ao 35), idem secdo B.

* Imalt: significa a abreviagdo de indicador, médio e anular alternado.
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A obra est4 na tonalidade de L& bemol Maior, contudo, o compositor evita 0 uso dos graus
tonais (I, IV e V), utiliza a cadéncia perfeita para confirmar a tonalidade somente no final da
peca e, com isso, aparenta um carater modal. De acordo com Fujiyama (2018), € interessante
ressaltar que esse aspecto foi constatado nas obras de Theodoro Nogueira, e confirmado por

Ribeiro em entrevista.

3.1.1 Recurso técnico

A forma mais comum de se tocar as cordas com a méo direita é através do movimento de
fechar a médo, em que o polegar se movimenta para baixo e os dedos indicador, médio e anular
para cima, em direcdo a palma da méo. Esta forma é mais anatbmica, e com maior controle.
Existem diversos trabalhos focados no desenvolvimento desse toque de méo direita, caso, por
exemplo, de o Cuaderno n.2, de Abel Carlevaro (1967); dos métodos como de Aguado
(1825), de Sor (1830), de Giuliani (1812), de Carulli (1810) e de Carcassi (1836), entre
outros. Contudo o violonista Alexandre Magno Abreu de Gdes®* (2015) constatou em suas
composicdes que era possivel aproveitar o movimento de extensdo dos dedos indicador,
médio e anular para atacar novamente as cordas, recurso o qual ele chamou de Imalt (Figura
52). Este recurso foi uma solucdo que o violonista encontrou para resolver alguns problemas
de passagens rapidas em sua composi¢cdo Gita. Utilizamos a pesquisa do autor para explicar
sobre a técnica, mas é importante lembrar que o recurso ja era utilizado por Geraldo Ribeiro
em 1958, na composi¢do Acaud, que posteriormente originou o Estudo N°1 — Os Incas, com 0

subtitulo de trémulo, em referéncia ao trémulo de acorde ou Imalt.

Figura 52: Toque com a flexdo de dedos (esquerda), toque com a parte posterior das unhas — retorno a posicdo
inicial.
Fonte: Goés (2015, p. 54).

61 . . A . .
Este autor refere a si mesmo em sua pesquisa sob pseudonimo de Alexandra Atmarama, ou seja, quando nos
referirmos a figura do compositor, usaremos o seu pseudonimo.
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A representagdo do recurso nas obras de Alexandre Atmarama (pseudonimo de Alexandre
Goes) foi através dos simbolos de arcadas, para indicar o movimento (V ¢ A). O exemplo pode
ser visto em seu estudo Imalt 1, umas das composi¢fes do violonista para explorar este
recurso, conforme a Figura 53.
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Figura 53: Estudo Imalt 1 de Alexandre Atmarama.
Fonte: Goes (2015, p. 68).
Como vemos na imagem, a aplicacdo da técnica ndo é constante, mas controlada e
sistematica, provavelmente para o violonista se acostumar com o movimento e, em seguida,
descansar com o toque padrdo. Diferentemente do estudo Imalt 1, a representacéo de Geraldo
Ribeiro ¢ por escrito: “sempre cantando com as trés vozes em trémulo” (RIBEIRO, 1976,
[s.p]), 0 que deixa algumas dividas sobre execucao (Figura 54). Contudo, em sua composi¢ao
Acaud (1958), que foi publicada pela Di Giorgio, no rodapé da partitura o compositor
representa o efeito desejado pelo trémulo, que deve tocar alternadamente para cima e para
baixo com os dedos indicador e médio, um em cada corda (Figura 55). A aplicacdo da técnica

pode ser confirmada na gravacao da obra Acaud, no LP Violdo em Noite de Gala, de 1962.
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Figura 54: Indicacéo da execugdo técnica - Primeiro compasso se¢do B, Estudo N°1
Fonte: Ribeiro (1976, [s.p.]).



99

frewuln

= TR et )

efoitn

e S T T

S B A
= 4 SdLom
‘:'_“.- J}"ﬁ—m E p-t-r_f—! prips »

—
| S———

Figura 55: Efeito do trémulo de acorde na musica Acaua de Geraldo Ribeiro
Fonte: Di Giorgio (1962, [s.p]).
Diferente dos estudos de Alexandre Atmarama, o recurso no Estudo N° 1, de Geraldo, é
empregado constantemente se tornando realmente um desafio para o violonista. Outro
violonista que utiliza de recursos parecidos com o imalt é o violonista japonés Kazuito

Yamashita, como mencionado na descricdo de Zanon (2004, [s.p]):

Ele desenvolveu varios tipos de trémulo, os quais, que eu saiba, nunca haviam sido
explorados antes, que sugerem diferentes texturas orquestrais: um arpejo tremolado,
uma escovada com a palma das maos [...], dedillo, ou seja, com o vai e vem de
somente um dedo, tocando a corda alternadamente com o lado de cima e de baixo da
unha, mas com qualquer dedo, inclusive 0 mindinho; e isso, tocando acordes ao
mesmo tempo, um feito extraordinario! (ZANON, 2004, [s.p]).

Ainda Zanon (2008) menciona o tcheco Stepan Rak, e acrescenta a descri¢cdo do imalt: “ao
tocar acordes repetidos, ele faz um minusculo movimento de vai-e-vem com todos os dedos.
Isso exige muita precisdo e controle da distensdo dos dedos da mao direita, mas também
permite velocidade e clareza em passagens ritmicas com acordes repetidos.” (ZANON, 2008,
[s.p]). Apesar das obras de Ribeiro serem mais antigas dentre os citados a explorarem tal
técnica, pouco se conhecia sobre o recurso. Goes (2015) também apresentou possibilidades de
aplicacdo do Imalt em obras mais conhecidas: Estudo n. 11 de Villa-Lobos, Elogio de La
Danza (I Obstinato) de Brouwer e Théme varié et Finale de Ponce, com o intuito de deixar
de sobrecarregar os musculos flexores nas passagens repetitivas. Contudo, o violonista alerta
sobre a necessidade de um estudo cuidadoso para conscientizagdo do toque, e sugere uma
pratica lenta iniciada com cordas soltas e, cuidando com a intensidade, timbre e precisao
ritmica para ser o mais homogénea possivel (GOES, 2015, p. 70). Em encontro com o
compositor Ribeiro, G. (2021c), pedimos alguma sugestdo de exercicio, e 0 compositor
sugeriu comecar com as cordas soltas e um dedo por vez — a exemplo do que consta no item
3.1.3.
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O movimento do imalt também pode ser relacionado a outras técnicas mais antigas, com
mecanica semelhante, como dedillo, alzapua, tremulo e rasgueado (GOES, 2015). O que ha
em comum nessas técnicas, exceto na forma tradicional do tremulo®, é o ataque pelo
movimento de extensdo dos dedos. O rasgueio € um exemplo de técnica que ajuda no

desenvolvimento dos musculos extensores, e o resultado pode ser visto no violdo flamenco.

Praticar rasgueados desenvolve os musculos extensores, que sdo os musculos que
movem os dedos para fora, para longe da palma da méo. Muitos mdsicos acreditam
que tocar escalas com velocidade e precisdo consideraveis depende do quéo
rapidamente podemos mover nossos dedos para fora, ndo para dentro. Isto
certamente explicaria o porqué de a maioria dos violonistas flamencos possuirem a
habilidade de tocar escalas muito rapidamente ® (TENNANT, 1995, p. 44, traduc&o
nossa).

Em contrapartida as dificuldades, existem varios beneficios desta técnica: alguns ja citados
neste estudo, e outros relacionados a saude do mdsico. O Dr Jamilson Simdes, do
Departamento de Fisioterapia da UFRN, relata que, de imediato, 0 uso deste recurso retarda o
processo de fadiga muscular e estimula a circulacdo sanguinea de ambos 0s grupos
musculares. Em longo prazo, essa alternacéo reduz o desiquilibrio na relacdo de forcas entre
musculos, diminuindo a incidéncia de tendinites e outras lesdes (GOES, 2015, p. 74). Por fim,

este autor aponta 0s prés e contras deste recurso:

(+) Ha& uma evidente economia de energia que, por sua vez, pode gerar maior
rapidez e preciséo ritmica.

(+) Elas contribuem para criar maior estabilidade a mao direita, ao reduzir o excesso
de movimento vertical.

(+) Proporcionam maior colorido a execugdo, uma vez que as cordas sdo atingidas
no movimento de retorno dos dedos, por outra parte das unhas.

(+) As técnicas podem ser empregadas em passagens rapidas, moderadas e lentas.

(-) Caso ndo haja um treinamento apropriado, é dificil tornar o ataque no sentido
oposto, ou seja, para baixo, tdo firme e claro em volume quanto o ataque para cima.
Isso pode desequilibrar a articulag&o.

(-) No ataque para baixo, pode haver acentuada diferen¢a no timbre. Portanto é
preciso estudar cuidadosamente buscando um angulo de contato ideal entre os dedos
e as cordas, a fim de atenuar essa diferenca.

(-) Tocando para baixo, no sentido oposto, é possivel que haja também um excesso
de ruidos provenientes do choque impreciso das costas das unhas contra as cordas
(GOES, 2015, p. 37-8).

62 A forma tradicional do trémulo é tocar com os dedos a, m e i na mesma corda, criando uma ilusdo de uma nota
longa. Entretanto existem outras formas de fazer como o exemplo de Kazuito Yamashita citada anteriormente.

% Practicing rasgueados develops the extensor muscle, which are the muscles that move the fingers out-ward,
away from de palm. Many players believe that playing scales with considerable speed and accuracy is dependent
upon how quickly we canmove our finger out, not in. This would certainly explain why most flamenco guitarists
have the ability to play blasingly fast scales. (TENNANT, 1995, p.44)
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3.1.2 Recursos idiomaticos

A obra se encontra em La bemol maior, tonalidade pouco favoravel para o instrumento
(violdo), pois resulta somente na terceira corda solta, 0 que ndo favorece aos harmonicos e a
ressonancia natural do viol&o. Essa ressonancia que resulta em um maior brilho no timbre do
violdo esté relacionada as cordas soltas, principalmente aos bordGes. Portanto, as tonalidades
que contém alguma dessas notas terdo essas caracteristicas, além de ser mais natural para o
instrumento (BREAM, 2003, p. 3-4).

A tonalidade somada & caracteristica de uso constante de pestanas nas obras de Geraldo
Ribeiro (DOTTO; ARAUJO, 2020), resulta em passagens de até cinco compassos na primeira
casa (Figura 56). Contudo, essa é uma particularidade pode ser substituida em alguns acordes,
para evitar a tensdo por muito tempo. A escolha da tonalidade ndo é interpretada como uma
dificuldade, e sim como uma forma do compositor explorar o instrumento, ja constatada em
outras composicOes. Dotto e Aradjo (2019) constataram em algumas composi¢cdes de Geraldo
Ribeiro caracteristicas comuns a forma de Theodoro Nogueira compor para o instrumento,
como 0 uso de tonalidades pouco comuns no violdo e que sdo usuais no piano, e de passagens
que priorizam o desenvolvimento melédico, independente da dificuldade técnica, o que
resulta em grandes saltos e pestanas.
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Figura 56: Uso constante de pestanas em regido mais desconfortavel — Estudo N°1, c.13 a018.
Fonte: Ribeiro (1976, [s. p]).

A técnica do Imalt ou trémulo de acorde explorada por Geraldo Ribeiro tem varios beneficios
musicais e de saude, como visto anteriormente. Entretanto, mesmo que aproveite um
movimento natural dos dedos, 0 toque com a parte oposta da unha é impreciso, e envolve

guestdes anatbmicas e pessoais, como angulo de ataque e anatomia dos dedos e das unhas. Por
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esses motivos, € uma técnica pouco utilizada e pouco idiomatica. Seus beneficios e o efeito
sdo Unicos, mas é necessario um estudo bastante sistematico antes da aplicacdo em uma obra

deste nivel.

3.1.3 Interacdo Intérprete-Compositor

A respeito da execucdo da técnica, o compositor (Ribeiro, 2021c) confirmou a utilizagdo do
Imalt, entretanto, igualmente alegou que desconhece esse termo. Acrescentou que foi uma
forma que ele mesmo idealizou. O subtitulo “Incas” foi associado a melodia ter um carater de
musicas andinas, mas a técnica ndo tem relagdo nenhuma com o charango®. Ao perguntarmos
para o compositor algum exercicio, ele sugeriu fazer o trémulo com apenas um dedo de cada
vez, com um padréo de fusas, primeiro na primeira corda e depois com as outras, acrescentou
que pode adicionar um tema nos baixos, e que deve treinar o trémulo com todos os dedos

(Figura 57), inclusive o minimo. Ressaltamos que Geraldo Ribeiro demonstrou todos os

exercicios sem ao menos praticar.
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Figura 57: Exemplo de exercicio sugerido pelo compositor
Fonte: Ribeiro (2021c, [s.p]).

Verificamos, em um dos encontros, a falta de uma expressao de andamento no inicio da Secéo
A’. Entretanto, como o tema inicia similar a secdo A, a compreensao do andamento € intuitiva.
Geraldo Ribeiro confirmou que pode acrescentar um “Lento” no compasso 19, voltando ao

andamento moderato com trémulo no compasso 25, inicio da se¢éo B.

Como vimos na Figura 56, hd uma passagem grande com pestana. Para descansar a méo,

podemos soltar a pestana em varios momentos, sem interferir no legato da frase (Figura 58).

% O charango é um pequeno instrumento de cordas, de origem sul-americana, mais propriamente andina, que
pertence a familia do alatde. Algumas técnicas do instrumento se assemelham com o rasgueado continuo.
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Figura 58: Outra digitacdo. - passagem com pestana
Fonte: Ribeiro (2021c, [s.p]).

Outro trecho em que ndo foi especificada a digitacdo, mas sugerimos para melhor
funcionalidade de um legato na frese, foi no compasso 21 e 22. Mantemos o dedo indicador
da méo esquerda (dedo 1) como dedo guia®, na mudanca de corda no dltimo acorde do
compasso (acorde de L& bemol maior) e utilizamos os dedos medio, anular e minimo da méao
esquerda (dedos 2, 3, e 4, respectivamente), para evitar toda mudanca de apresentacdo da
m&0® , e os dedos no acorde de Ré bemol maior optamos por uma pestana com o dedo 4, que
favorece o legato e mantém a mesma apresentacdo, inclusive para quando retornar ao La

bemol Maior, como pode ser visto na Figura 59:
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Figura 59: Digitacdo sugerida pelo intérprete.
Fonte: Ribeiro (2021c, [s.p]).

Ao tocar o trémulo, Ribeiro (2021c) pediu uma homogeneidade das vozes, como um coral, e
realce quando entrar uma nova voz. Neste ponto € interessante destacar que, com duas vozes
conseguimos melhor resultado sonoro quando utilizamos os dedos médio e anular da méo
direita, o que provavelmente esta relacionado & anatomia das maos: estes dedos tém quase o
mesmo tamanho e, quando fazem o movimento de extensdo, saem juntos. I1sso pode ser
confirmado quando Geraldo Ribeiro mostrou que seus dedos (indicador, médio e anular) sdo
quase do mesmo tamanho, sendo viavel a execu¢do com indicador e médio. O compositor
também pediu para enfatizar os glissandos nos compassos 9 para o 10, e c. 31 (RIBEIRO,
2021c).

% Deslizamento de dedo de um ponto a outro, sobre uma mesma corda, sem a intengdo de se produzir som
(ALIP10, 2014, p. 55).

% Quando a mAo est4 na posicdo paralela & escala do violdo e rotaciona o pulso para ficar na posicao transversal
em relacdo a escala, 0 movimento pode ser o oposto. (CARLEVARO, 1979, p. 78 ¢ 79).
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3.2.4 Considerac0es finais sobre a obra

A escolha da tonalidade pouco convencional para o violdo, junto da sensacdo de musica
modal, remetem as caracteristicas da obra de Theodoro Nogueira, professor de Geraldo
Ribeiro. A técnica do trémulo de acorde ou Imalt € um recurso que proporciona um efeito
unico, e também tem seus beneficios de saude. Porém, o estudo da técnica deve ser gradual
para ndo parecer um desafio. Nesse sentido, existe uma caréncia de material didatico. Apesar
da tonalidade de L& bemol Maior, a obra tem uma escrita idiomatica, exceto pelo excesso de
pestanas que € possivel evitar. No didlogo com o compositor foi possivel entender um pouco
sobre a técnica, e vislumbrar sua facilidade para executar. Igualmente, conseguimos sugestdes

de exercicios e de interpretacéo.

3.2 ESTUDO N°8 - Koellreutter (vibratos)

A obra Estudo N° 8 — Koellreutter (vibratos) foi composta em 1983, em Tatui- SP, dedicada
ao grande educador Hans Joachim Koellreutter, que fora diretor no Conservatorio Dramaético

e Musical “Dr. Carlos de Campos”, de Tatui, naguele mesmo ano.

A técnica de vibrato é considerada um ornamento, bastante utilizada como recurso expressivo.
Como aponta o violonista David Russel no livro La Tecnica de David Russel em 165
Consejos, os métodos ndo apresentam o uso sistematico deste recurso, e sua aplicacdo acaba
sendo de forma intuitiva (apud CONTRERAS, 1998, p. 31). O Estudo N.8 de Geraldo Ribeiro
aborda esta técnica convencional de forma mais aprofundada, e supre uma lacuna no estudo

deste recurso.

Estrutura formal da obra:

Forma binaria

- Secdo A (c. 1 ao 13): harmonia feita em bloco de acordes sem se prender a um centro tonal.
Andamento Lento, com a expressdo Vagarosamente — vibrando os acordes com regularidade
(RIBEIRO, 1983);

- Secdo A’ (c.14 ao 27): utiliza uma melodia cromatica que reforca o carater de vanguarda. O
compositor dobra a velocidade das figuras;
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- Secdo B (c.28 ao 46): mantém o andamento da se¢do A’, com figuras menores, padréo de
semicolcheia e fusas.;

- CODA (c. 47 a0 54): retorna ao Lento com acordes da se¢do A e material do A’.

O Atonalismo da obra reflete a sua homenagem a Koellrreuter e também a estética de
vanguarda.
A alternancia de compasso é presente em toda a peca, sempre ajustada ao discurso musical,

caracteristica presente em outras obras do compositor (DOTTO; ARAUJO, 2020).

3.2.1 Técnica ou Recurso técnico

Apesar de o Estudo N° 8 — Koellreutter (vibratos) abordar outras técnicas, como translados e
arpejos, nele ha enfoque para a técnica do vibrato, utilizada de forma pouco convencional, se
ndo inédita. Vejamos, a seguir, alguns trabalhos sobre o vibrato e suas aplicagdes.

Matheus Rodrigues (2014) fez uma pesquisa sobre os aspectos quantitativos e qualitativos do

vibrato, e o definiu:

[...] como um ornamento que consiste na variagdo regular de frequéncia (pitch) de
uma nota musical, acompanhado por vezes de varia¢gdes em outros atributos, como
timbre e intensidade, [...] utilizado como recurso expressivo em performances
musicais. Este ornamento é comumente caracterizado por dois fatores: a extenséo,
que é definida pela variagao total de altura da nota, e a taxa (ou frequéncia), definida
pela velocidade da realizagdo do ornamento. (RODRIGUES, 2014, p. 13, grifo
Nosso).

Neste trabalho, Rodrigues (2014) apresenta cinco tipos de vibratos, conforme sua revisao

bibliografica do violdo. Porém, finaliza com a mencéo da funcionalidade de quatro deles:

1) vibrato longitudinal, que classifica como o tipo mais utilizado pelos violonistas. A esse
respeito, Wolff (1999, [s.p.]) descreve que “a mdo alterna movimentos para a direita e a
esquerda no sentido longitudinal da corda, alterando o som para o grave e 0 agudo
respectivamente”. Rodrigues (2014, p. 50) completa essa descri¢do com o relato de que se
restringe a cordas presas e que, dependendo da regido, a tensdo da corda pode impor uma
dificuldade;
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2) vibrato transversal: segunda forma mais usada, em que o dedo alterna para cima e para
baixo, esticando mais a corda e sempre alterando o som para o agudo (RODRIGUES, 2014).
Daniel Wolff (1999) menciona que sua aplicacdo normalmente ocorre nas primeiras casas,

onde a tensdo das cordas € maior e o tipo longitudinal quase ndo tem efeito;

3) vibrato de boca: tipo de vibrato pouco explorado pelos violonistas, que simula um
ressonador helmholtz®’ e funciona movimentando a méo direita em frente a boca do violdo,
alterando a entrada e a saida de ar, como ilustrado na Figura 60 (RODRIGUES, 2014, p. 58).
Nesse caso, a aplicacdo do recurso deve ser destinada as notas mais longas, para um efeito

melhor.

i K

Figura 60: Vibrato de boca.
Fonte: Rodrigues (2014, p. 58).

4) Vibrato de corda solta: Rodrigues (2014, p. 63) explica duas formas para obter esse efeito.
A primeira é com 0 uso da vibracao por simpatia, ou seja, tocando uma corda solta e vibrando
Seu unissono ou oitava com o vibrato longitudinal ou transversal. A segunda maneira é com o
uso do braco do instrumento, também chamado de vibrato de brago, quando o instrumentista
puxa o extremo do braco ao encontro do seu corpo e, com isso, provoca o estiramento das

cordas.

Apesar de o vibrato ser por vezes considerado um ornamento, ele normalmente ndo é
representado como o0s demais. O violonista Pujol (1956) fez essa pequena e Unica
consideracdo em seu livro Escuela Razonada de La Guitara, quando mencionou que “o

vibrato, sendo opcional, ndo se indica”® (PUJOL, 1956, p. 70, traducéo nossa). Contudo,

%7 E o fendmeno relacionado a passagem de ar por uma cavidade que, por conta disso, ressoa (RODRIGUES,
2014, p. 48).

%8 El vibrato, siendo discrecional, no se indica (PUJOL, 1956, p. 70).
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encontramos algumas excec6es: Bickford (1964, p.97) menciona uma possivel representacdo
com um sinal duplicado de mordente ou com uma linha ondulada® e acrescenta que, no
alalde, a indicacdo era feita com o mesmo simbolo do mordente e, na regido aguda, indicada
por <. Outro exemplo mais particular pode ser visto na obra Las Seis Cuerdas, de Company
(1963), na qual o compositor utiliza simbolos para indicar tanto a velocidade (normal, lento,
rapido e estavel) quanto a amplitude e frequéncia do vibrato (Figura 61).
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Figura 61: Representacdo do vibrato em Las Seis Cuerdas — bula e detalhe do primeiro compasso de uma das

pautas.
Fonte: Company (1963, p. 1).

Lan

No Estudo N. 8 é possivel aplicar os quatro tipos de vibrato, em sua maioria 0 vibrato
transversal, com atencdo a regularidade das oscilacBes da méo esquerda. Para isso, realizamos

um estudo proposto por Wolff (1999), como mostra a Figura 62.

EXERCICIOS PARA APERFEICOAMENTO DO VIBRATO

Mestes exercicios, deve-se locar apenas a ponmeira nota de cada gropo indvcado pelas hgaduras, As demans
MR, diferenciadas u|.||li pc'u: lormats |.|l.IuL||':I.ds|,_ indicam o ritmo do vibrato, As setas indicam a |.||.|'¢l;:hl
domovimento o vibrato longiiudinal, Seias ascendentes indicam o movimento da mike para diretta,
enguanta as setas descendentes denotam o movimento par a esquerda.

Praticar com todos os dedos da mao esquerda
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Figura 62: Exercicio para regularidade das oscilag@es do vibrato longitudinal.

Fonte: Wolff (1999,[s.p])

% Sinal duplicado de mordente{ +) e a linha ondulada { w). (BICKFORD, 1964, p. 97).
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No caso de acordes seguidos de grandes saltos, € possivel que, para facilitar a mudanca de
posicdo, o nimero de oscilagdes seja definido de acordo com a dire¢cdo em que ocorrerd o
acorde seguinte, como detalharemos adiante. Com base nessa informacdo, foi iniciada a
aplicacdo de um vibrato com ritmo de septinas nos acordes (Figura 63). Essa variacdo foi
possivel por causa do andamento lento da obra, que sugere uma execucdo com calma e
regularidade, corroborada pela Unica indicagdo do autor sobre a execugdo dos vibratos
disponivel na partitura: ‘“vagarosamente — vibrando os acordes com regularidade”
(RIBEIRO, 1983, [s.p]). A escolha do numero de oscilagdes foi dada principalmente para
auxiliar nas trocas de posicdes (translados): o movimento que termina o ornamento é em
direcdo contréria a da localizacdo do acorde seguinte e serve como um impulso para continuar
0 movimento de oscilacdo. Para isso, € importante analisar para qual lado comeca o

movimento em relagdo ao proximo acorde, conforme Figura 63:
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Figura 63: llustragdo das oscilagcBes em Septinas auxiliando no movimento de translado.
Fonte: Ribeiro (1983, [s.p]).

Outro ponto referente ao vibrato nos acordes ou notas simultaneas corrobora a visdo de
Carlevaro (1979, p. 114), que menciona a possibilidade de renunciar a for¢a maior do polegar
em oposicdo. Notamos que, especialmente em posicdes mais agudas, quando as casas sdo
mais estreitas, € necessaria uma posicéo frontal do dedo no meio da casa, e o abandono do
polegar do brago do violdo ajuda no angulo e na amplitude do movimento. Concordamos
também com Carlevaro (1979) sobre a necessidade de uma pressao maior dos dedos, e da

acao do brago para execugdo mais eficiente do efeito.

Sobre as aplicag6es do vibrato, o violonista Daniel Wolff (1999, [s.p]) menciona que, além do
ornamento ser usado para ressaltar o carater de uma passagem, ele também pode gerar outros

efeitos, como um decrescendo no final das frases através da diminuigdo progressiva do
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namero de oscilagdes. Utilizamos este efeito no final da primeira parte da Se¢édo A, como se

fosse um rallentando ritmico (Figura 64).

:
L 4. Fd
N ] 1] P
_,a_q_\l = o
i=Y n & g 7~
S5 1y LA pal O = ~
l L — e T O
Jw@-u

Figura 64: Sugestdo de rallentando ritmico — diminuigéo das oscilagdes.
Fonte: Ribeiro (1983, [s.p]).

Aplicamos o vibrato transversal em notas na primeira e na segunda casa do violdo, e no c. 46 -
em que o trecho exige uma grande abertura de médo esquerda que, por sua vez, dificulta o

movimento longitudinal. Assim, realizamos o movimento transversal da falange distal do

dedo 1 (Figura 65Erro! Fonte de referéncia ndo encontrada.).
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Figura 65: Abertura entre a casa Il e 1X, vibrato transversal no dedo 1.
Fonte: Ribeiro (1983, [s.p]).

O c. 23 foi o0 Unico ponto onde foi possivel usarmos o vibrato de cordas soltas, e fizemos o
Sol3 vibrar por simpatia. Por Gltimo, realizamos o vibrato de boca destinado as notas e
acordes de maior valor, devido a necessidade de articular a nota e fazer o movimento na frente
da boca do violdo com a mdo direita, como nos c. 5, 9 e 54 (Figura 66). O efeito foi mais
funcional nas notas graves, como afirmado no estudo de Rodrigues (2014, p. 100), mas
também se apresentou como um recurso para vibrar as cordas soltas, como no c. 6 (Figura
66).
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Figura 66: Sugestdo de vibrato de boca.
Fonte: Ribeiro (1983, [s.p]).

3.2.2 Recursos idiomaticos

Realizamos um movimento de paralelismo horizontal através de acordes com a mesma
forma’ (desenho) (SCARDUELLI, 2007; KREUTZ, 2014). A forma da Figura 67 é
aproveitada em quase toda a Secdo A do estudo, e intercala com outro desenho ou alguma

variacdo desta férma.

- Forma 4
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Figura 67: Compasso 4 e 5 — forma da méao esquerda usada com paralelismos.
Fonte: Ribeiro (1983, [s.p])

No caso do paralelismo horizontal com mudanca de textura, nesta parte central pudemos
identificar como o compositor usou esses paralelismos para criar uma mudanca de textura
(Figura 68), iniciada com um pequeno motivo ritmico e melddico, depois ampliada com uma

série de arpejos nos quais utiliza a mesma férma de méo esquerda.

0 Férma ou desenho de mao esquerda é uma posicdo fixa onde o violonista mantém os dedos com a mesma
distancia um do outro, mudando apenas de casa ou de cordas para obter novos acordes.



111

= o™
o v “ '
13 22 e o T Thr
\ T Fzﬁiﬁf_,?—???‘%
on
Cowm SoNnoeRidadiE
T . ‘ > . e —
1 X ll-l‘ l ‘ 4! @ L
7 T . S T I L 5 1
- griiiamss
— @ v ? I e
@ |

Figura 68: Efeito com 0 aumento de textura com paralelismo horizontal.
Fonte: Ribeiro (1983, [s.p]).

3.2.3 Interacdo interprete-compositor

O recurso do vibrato é conhecido por todo violonista, entretanto, ndo temos uma pratica
sistematica de estudar este efeito. Neste, a propria obra de Geraldo Ribeiro instiga esse estudo
e, como resultado, leva a pensar em outras questdes como mencionamos. Devido essa pratica
e pesquisa, em encontro com o compositor ndo foram feitas consideracfes sobre a técnica,
apenas a sugestdo de fazer uma escala em semibreves com vibratos longitudinais (RIBEIRO,
2020).

Encontramos uma discrepancia na obra em relacdo a um erro de indicacdo do andamento. No
inicio da obra, a unidade de tempo é a seminima. Na Se¢do A4’, a seminima passa a valer meio
tempo, ou seja, dobra a velocidade das figuras. No compasso 24, o compositor muda a
formula, mas considera seminima igual seminima mantendo a proporcdo e velocidade.
Contudo, no compasso 28, a expressdo seminima igual a minima indica dois pulsos para a
seminima, voltando ao andamento da Secdo A (Figura 69). Como se trata de uma Secéo B, a
musica desenvolve essa parte através de figuras mais movimentadas, o fato nos pareceu
estranho, o que foi confirmado pelo compositor como um erro de escrita. Corroborando nosso
entendimento sobre o andamento, ele também acrescentou a expressao poco piu no inicio
dessa secdo (RIBEIRO, 2020).
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Figura 69: Erro na indicacdo de mudanca de andamento, compasso 28.
Fonte:Ribeiro (1983,[s.p]).

Sobre a digitacdo, fizemos algumas consideracdes sobre a mao direita: o primeiro ponto foi no
compasso 30 (Figura 70), onde o compositor desenha com flechas 0 movimento alternado de
indicador e médio, indicando a técnica do imalt usada no Estudo N.1. Em encontro com o
compositor (2021) sugerimos fazer esse efeito com apenas o dedo indicador ou 0 médio,
similar a um rasgueio de duas cordas para facilitar a mecanica, pois 0 mesmo resultou em

efeito sonoro muito semelhante ao desejado na passagem.
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Figura 70: Compasso 30 — efeito do Imalt — sugestdo de fazer com apenas dedo indicador ou médio.
Fonte: Ribeiro (1983, [s.p]).

O segundo ponto foi a passagem do compasso 40, onde a substituicdo pelo polegar e
indicador deixou o dedo médio livre para a Ultima nota, o que evitou a repeticdo do anular no

inicio e no fim dessa célula, como o compositor indicou (Figura 71).
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Figura 71: Sugestdo de digitacdo para médo direita do compasso 40
Fonte: Ribeiro (1983, [s.p]).

Por fim, Geraldo Ribeiro sugeriu acrescentar glissando ou arrastes em acordes de mesma
forma, para aumentar a expressividade, e realcar as dindmicas em crescendo e diminuendo,

conforme as alturas desses acordes.

3.2.4 Consideracoes finais sobre a obra

Do ponto de vista estilistico, o Estudo n. 8 apresenta tantos aspectos nacionalistas quanto de
vanguarda, esses ultimos evidenciados pelo atonalismo e, em certa medida, pela dedicatéria a
Koellreutter. A escrita mostrou ser idiomatica pelo uso do paralelismo de méo esquerda na
Secdo A, cuja execucdo, apesar de conter grandes saltos, é favorecida pelo andamento lento.
Na Secdo B, mais rapida, o idiomatismo se revela pelo aproveitamento de uma mesma férma,
combinada com a técnica de arpejo. Contudo, 0 compasso 46 contém uma abertura pouco
anatémica, e esse mesmo problema de abertura pode ser verificado no compasso 50. A técnica
do vibrato se mostrou relativamente pouco explorada diante das possibilidades existentes.
Assim, levantamos com este estudo algumas questbes sobre como estudar e qual tipo de
vibrato aplicar, 0 que enriqueceu um tema pouco abordado de forma sistematica. Por fim, o
didlogo do intérprete com o compositor ajuda a esclarecer erros de edicdo, e oferece novas
possibilidades de digitacéo e sugestdes interpretativas do compositor.

3.3 ESTUDO N.9

As Estrelas — Preltdio Etéreo nos sons Harménicos naturais, posteriormente intitulado As
Estrelas - Estudo N° 9, foi composto dia 15 de fevereiro de 1983, na Bahia (BA). Geraldo

Ribeiro informa ter tocado essa obra em publico em S&o Paulo, SP, em 02 de outubro de 1983
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(BRAGA, 2019, p. 58). A obra é toda em harménicos naturais e utiliza até o nono harménico
encontrado nas divisdes do brago. Mesmo sendo uma técnica convencional mencionada nos
métodos Escuela de Guitarra (1825) e Nuevo Método para Guitarra, de Aguado (1843) e
Método para Guitarra, de Sor (1830), ndo encontramos nenhuma outra obra que explore este
harmdnico. As poucas pegas inteiramente ou quase inteiramente em harmdénicos naturais que
encontramos exploram, no méximo, até o quinto harménico, como exemplo o: Estudo 21 Op
29 de Sor (1830), o segundo movimento de Tensibilia Il, do quarteto para violdes de Rogerio
Vasconcellos Barbosa, que combina harménicos artificiais e notas reais em pequenas
passagens, e trés estudos de John Oliver chamados Nocturnum, que combinam alguns
harmonicos artificiais (BOLSHOY, 2015, p. 110).

Estrutura formal da obra:

Forma monotemaética

Forma de desenvolvimento melédico semelhante ao procedimento adotado na maioria das
composicdes de Geraldo Ribeiro — Cancdo (1971), Fantasia (Sobre temas folcloricos
gauchos) (1973), Seresta N° 1 (1971) e Toada (1971) (DOTTO; ARAUJO, 2020). O fato de
ndo conter formula ou barras de compasso junto ao seu andamento Lento caracteriza algo
mais livre que, nas palavras do autor, “é uma imita¢do do Cosmo” (RIBEIRO apud BRAGA,
2019, p. 58). Sua estrutura harmonica esta relacionada a série dos harménicos, e constréi uma
relacdo modal. O violonista Pereira, M. (2011b) referéncia ao modo lidio dominante ou Lidio
b7 como Escala Acustica, devido a sua paridade com os dez primeiros sons da série. O autor
também acrescenta que, no Brasil, essa escala é chamada de Nordestina, por ser usada no
improviso dos cantadores repentistas’* (PEREIRA, M., 2011b, p. 46).

3.3.1 Recurso técnico

Os sons harmonicos sdo sons parciais resultantes de uma nota musical, presentes tanto no som
de uma corda quanto de uma coluna de ar. Eles soam simultaneamente ao som gerador e s&o
multiplos deste (duas metades, trés tercos etc.), gerando uma série harmonica. A imagem
abaixo ilustra a série harménica gerada a partir da sexta corda solta do violdo (Figura 72).

Estes sons parciais, os harmonicos, podem ser obtidos separadamente no violdao ou em outros

'O termo cantadores repentistas, na linguagem rural do Nordeste brasileiro, representa uma dupla de miisicos
cantadores que improvisam versos sobre a realidade cotidiana, acompanhados de violas caipiras ou
simplesmente de pandeiro.
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instrumentos de cordas pela leve pressdao dos pontos de divisdo da corda no local em que eles

se encontram:

Harménicos da sexta corda: B i = o - mmim, = i s B -
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Figura 72: Som gerador e harmdnicos da sexta corda solta do viol&o.
Fonte: Pereira, M. (20114, p. 11).

Segundo o estudo de Gimeno (2011), Los Armonicos em la Musica para Guitarra, existem
dois tipos de harmonicos mais usuais no violdo: os naturais, resultantes das divisdes de uma
corda solta, e os harménicos artificiais, realizados com cordas presas. O autor destaca que “a
Gnica diferenca entre os dois tipos de harménicos é a técnica usada ao produzi-los”

(GILARDINO apud GIMENO, 2011, p. 2, traducao nossa).

No violdo, os harmdnicos artificiais podem ser feitos de duas maneiras, conforme Aguado
(1925) e Sor (1930) em seus métodos: a primeira, pela pressdo de uma nota com a mao
esquerda, em qualquer traste, e encostamos ligeiramente o polegar da méo direita na metade
da divisdo correspondente a sua oitava, enquanto o dedo indicador pulsa a corda (Figura 73).
Atualmente é mais comum pressionar harmonicamente com o dedo indicador e articular com
0 dedo anular, assim o dedo polegar fica livre para tocar outras notas (Figura 73). Estes
harménicos sdo chamados de oitavados, mas o dedo que pressiona harmonicamente também
pode fazé-lo em um terco da corda, que corresponde a quinta justa acima da oitava,

produzindo os chamados harmdnicos compostos (GIMENO, 2011, p. 7).

"2 La Gnica diferencia entre ambos tipos de arménicos consiste en la técnica empleada a la hora de producirlos
(GILARDINO apud GIMENO, 2011, p. 2).
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Figura 73: Harménico artificial (oitavado) — méo esquerda pressiona na primeira casa — 12 forma pressiona
harmonicamente com polegar; 22 forma pressiona harmonicamente com indicador — mais comum.
Fonte: Gimeno (2011, p. 5-6).

A segunda forma utiliza a mao esquerda para fazer a nota com o indicador (dedo 1), e 0
minimo (dedo 4) é encarregado de pressionar o ponto do harmonico cinco trastes adiante. Esta
€ uma categoria mista chamada de violin-type (IZNAOLA, 1997 p.70). Contudo, ambas as
formas permitem obter toda a escala cromatica, porém dependem das duas maos, e isso gera

dificuldades em passagens mais rapidas.

Os harmonicos naturais sdo a forma mais conhecida e explorada por Geraldo Ribeiro nesta
obra. Para executar o harmonico, deve-se colocar o dedo da méo esquerda levemente sobre o
ponto correspondente, geralmente sobre os trastes, sendo que, a partir do quinto harmdnico,
eles ocorrem para frente ou para tras deste, sem impedir a vibracdo total da corda quando
articulado pela mao direita (AGUADO, 1825, p. 49). O violonista Fernando Sor (2007)
acrescenta mais alguns pontos sobre a execucdo desta técnica, inclusive a necessidade de um

toque mais violento conforme se aproxima da pestana, indispensavel para o Estudo N° 9:

1) Nunca pressione a corda muito levemente no ponto determinado, mas de uma
forma que faga sentir bem sob o dedo.

2) que o ato de atacar a corda com o dedo da médo direita deve ser imediatamente
seguido do ato de deixa-la vibrar livremente, levantando-o da méo esquerda.

3) Que a medida que os sons a serem produzidos exijam uma posi¢do mais proxima
da pestana, o ato de atacar a corda deve ser mais violento, e a pressdo do dedo
esquerdo mais forte, sem forcar, porém, a corda a se aproximar do traste "*(SOR,
2007, p. 99, tradugdo nossa).

7 1) No presionar nunca demasiado ligeramente la cuerda en el punto determinado, sino de un modo que me la
hiciera sentir bien bajo mi dedo (SOR, 2007, p. 99).

2) que el acto de atacar la cuerda con el dedo de mano derecha debia ser inmediatamente seqguido del de dejarla
vibrar en liberdade, levantando el de la mano izquierda (SOR, 2007, p. 99).

3) Que a medida que los sonidos a producir exigieran una posicion mas cercana a la cejuela, el acto de atacar
la cuerda debia ser mas violento, y la presion del dedo de la mano izquierda més fuerte, sin obligar, sin
embargo, a la cuerda a aproximarse al traste (SOR, 2007, p. 99).
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Vemos na Figura 74 os pontos ou divisdes onde encontramos esses harmonicos. Nota-se que
as notas produzidas por harmonicos ndo coincidem com as notas pressionadas nos mesmos
locais e, alguns harmonicos mais fracos como o sexto harmonico, nota Ré, quando tocada
antes do 6° traste pode vir acompanhada de harmdnicos mais fortes como o Si ou 0 Mi,
segundo e terceiro harmonicos respectivamente. Outro aspecto interessante acontece a partir
da quarta casa, quando ocorrem dois harmonicos por casa. Sobre esse quinto harmdnico (32
Maior), apesar de se localizar apds o terceiro traste, Sor (1830) nota como se fosse encontrado
no terceiro traste. Aguado (1825) também, mas com uma barra acima (3), diferente de
Ribeiro (1983), que escreve na quarta casa - 0 que gera certa confusdo, abordada adiante.
Provavelmente, um dos motivos dessa pratica de Ribeiro é dado pelos compositores
explorarem normalmente até esse harménico, sem a necessidade de diferenciar do proximo

gue se encontra na terceira casa.
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Figura 74: Escala de harmdnicos na sexta corda - pontos e divisfes no brago.
Fonte: O autor (2021)
Mesmo n&o explorando, Aguado (1825) registra todos esses harménicos e fala sobre a
qualidade de alguns deles, “entre as divisdes dos trastes 2°, 3°, 4°, 5°, 6°, 7°, 8°, 9° ¢ 11°,
também resultam sons harménicos; mas alguns sdo escuros e outros desafinados” "
(AGUADO, 1825, p. 50, tradugédo nossa). O violonista Bream (2003, p. 7) acrescenta que 0S
harmonicos, ap0s o quarto traste, ndo ressoam o suficiente e provocam um ruido percussivo
quando tocados. Sor (2007, p. 100, traducdo nossa) relaciona a qualidade sonora as diferentes

cordas: “sua clareza se deve diretamente a sua maior ou menor massa. Mas, como cada corda

" Entre las divisiones de los trastes 2°, 3°, 49, 5, 6°, 7°, 8°, 9 e 11° resultan también sonidos arménicos; pero
unos son obscuros, y otros desafinados (AGUADO, 1825, p. 50).
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produz os mesmos resultados em relacdo as notas, posso encontrar em uma delas uma nota
que falta em outra””®. Todo som harménico se distancia da altura real, sendo alguns mais
desafinados, conforme o sistema temperado, como no caso do sexto harmdnico. Podemos ver
com precisdo na tabela de Pereira, M. (2011%) (Quadro 3), calculada com centésimos de

semitom o afastamento.

Harmdnicos | Fundamental | | . 3 4 5 6 7 8 9 10 |l 12
Afastamento - Sl 2er | - | tAe) | 2et | 3lel | - | 4t | T4 49¢c| | 2¢t | 41ct
Nota Mi Ml si | Milsot | s | Re | Mi|Fab | Sold | L&k | Si | Do

Quadro 3: Com o afastamento dos harmonicos em relacéo a nota real. Fonte: Pereira, M. (20112, p. 11).

Apesar das referéncias indicarem sons desafinados ou apagados, Geraldo Ribeiro
desconsidera tais dificuldades e aplica todos esses harmdnicos em sua obra (Figura 75). No
primeiro trecho, percebemos o uso dos harmdnicos na segunda casa da primeira corda, regido
de dificil execucgdo e que ressoa pouco, ao contrario dos bordGes que, segundo Aguado (1825,
p. 50), sdo sons mais claros. Nesse primeiro trecho, corroboramos com Sor (1830), sobre a
necessidade de um toque mais violento, muitas vezes proximo ao cavalete onde a corda tem
mais resisténcia. No entanto, esse toque pode resultar em um ruido percussivo. No segundo

trecho, vemos o uso do sexto harmonico que soa uma sétima menor “desafinada”:

Trecho 1 A ™ . . .
| #é #\M R
Fiid 3 F & HofTTi ¢
} g - . ‘:' E - = T ~=Pa - -
_—ll T A a 2 =
S = = = et — o4
VA H ¥ I |
s ‘-( 60 Harmoénico - 7a menor
a

la Harménico na 2a casa
Figura 75: Trechos do Estudo N°9 com harmdnicos pouco explorados.
Fonte: Ribeiro (1983, [s.p]).
Em seu método Escuela de Guitarra (1825, p. 51), Aguado indica a forma de notar os
harmonicos na partitura, usando a abreviagdo arm. junto a nota acompanhada do numero
correspondente ao traste. O violonista Pujol (1956, p. 70) acrescenta que essa abreviagdo pode
ser arm, como também harm. e ar. E, no lugar da abreviacdo, a nota pode ter o formato

quadrado, como no exemplo de Belinatti (Figura 77). Contudo, caso a nota ndo esteja nessa

" su claridade est4 em razon directa de su mayor o menor massa. Pero, como cada cuerda produce los mismos
resultados relativamente a las notas, puedo encontrar en una alguna de ellas, uma nota que me falte em outra.
(SOR, 2007, p. 100).
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escala (Figura 74) é necessario o violonista usar 0s outros meios de execucdo citados
anteriormente. Posteriormente, em seu Nuevo Método para Guitarra (1843). Aguado explica

duas maneiras de representar o efeito na partitura (Figura 76):

Escrevendo as notas que realmente sao feitas com a adi¢do de dois nimeros, um que
pode ser inscrito dentro de um circulo [...] para denotar a corda, e outro que indica a
divisdo em que ele deve pressionar harmonicamente. 2. Escrevendo a nota que
representa a corda solta em que o harmonico é feito, e um Gnico nimero que denota
a divisdo do traste’”® (AGUADO, 1843, p. 47. tradugo nossa)

1.2 manera.
5 4 5 3 4 3 4 5 3 4 5 7 12
— —1 " — — — | x|
=S a=======C 1
= ONGCRORO RO NORORO S a— =
< ~
- 2.2 manera.
‘*—y
1
- + 3 3 3 « 7 4 ° + 9 .3 4 5
5 . 5 _3_-‘ 4 ?3 4 3 4 5 7 a

Figura 76: maneiras de representar os sons harmdnicos na pauta.

Fonte: Aguado (1843, p. 47).
Percebe-se nas duas maneiras uma barra acima do nimero trés. O autor explica que essa barra
pode vir acima ou abaixo dos nimeros 2 e 3. Acima (* y ¢l?) indica para pressionar um pouco
para frente dos 2° e do 3° traste, e quando abaixo (+ ¥ +) o oposto. O compositor Bellinati
(1989) utiliza a primeira maneira e uma notacdo semelhante em sua composicdo Pulo do
Gato. Apesar de colocar o Il para indicar a posicdo do quinto harménico que é na quarta
casa, ele fornece na bula as orientagdes complementares para localizagcdo dos harmdnicos: “Il|
— Tocado em frente do 3° traste; 1111/7 — Tocado atras do 3° traste e 1111/8 — tocado na frente
do 2° traste” ’’. (BELLINATI, 1989, [s.p], traduc&o nossa).

’® La Escribiendo las notas que realmente se hacen con agregacion de dos niimeros, uno que puede inscribirse
dentro de un circulito (como en los equisonos) para denotar la cuerda, y el otro que indica la division en que se
ha de pisar armonicamente. 2 Escribiendo la nota que representa la cuerda al aire en que se hace el armonico,
y un solo nimero que denota la division de trastes (BELLINATI, 1989, [s.p]).

7111 - Played just in front of the 3rd fret wire; 1111/7 — Played behind the 3rd fret wire; 1111/8 — Played in front
of the 2nd fret wire (BELLINATI, 1989, [s.p]).
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Figura 77: Notacdo de Paulo Belinatti em Pulo do gato (1989).
Fonte: Belinatti (1989, p. 6).
Fernando Sor (1930) explora a segunda maneira nos exemplos de seu método e em seu
Estudo 21 Op. 29. O violonista ainda acrescenta em seu método, "nunca escrevo o som que
deveria resultar, mas a corda que eu ataco, e o numero que indica a casa em que piso” '°
(SOR, 2007, p. 102, traducdo nossa). Em contraposicéo a esta citacdo, temos a propria obra
de Ribeiro e o quarteto de Rogério Vasconcelos citado anteriormente. Ambos 0s sons reais,
mas Vasconcelos explora somente até o quinto harmonico, e “para ampliar o repertério de
harmonicos disponiveis, os violdes I, 11 e 111 devem utilizar um capotasto’® nas casas Ill, Il e
I, respectivamente.” (VASCONCELOS, [s.d], p. 15). Essa escrita se torna mais complexa por
dois motivos: primeiro o local onde encontramos esses sons sdo diferentes da nota real, entdo
€ necessario o estudo da escala dos harménicos naturais em cada corda (Figura 74), segundo,
gue a notacdo acarreta muitas linhas suplementares que dificultam a leitura no instrumento
(Figura 78). Porém, em oposicdo a esses dois pontos, a notacdo facilita a compreensdo da
melodia porque mostra como realmente soa, o que auxilia na interpretacdo da frase, como

visivel na figura abaixo, ja chamada neste paragrafo:
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Figura 78: Sétima pauta da notacdo do Estudo N.9 de Geraldo Ribeiro.
Fonte: Ribeiro (1983).

Como mencionado anteriormente, a notacdo adotada por Ribeiro (1983) se torna confusa a
partir do quinto harménico (72 menor), que se encontra na quarta casa, e pelo fato de o

compositor utilizar o numero da casa para determinar sua localizacdo (Figura 78), enquanto 0s

"8 “no escribo nunca el sonido que debe resultar, sino la cuerda que ataco, y el niimero que indica el traste sobre

el que la piso.”
79 C . . s4s 173 4 2 ~
apotasto € um dispositivo em forma de barra, como se fosse uma “pestana mével”, que reduz a extensao

sonora das cordas, gerando uma nova tonalidade sem alterar a configuracéo dos dedos.
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outros autores utilizam os trastes como referéncia, notando como 3, I, 3, para indicar que é
proximo ou apods o terceiro traste. Tomando os trastes como referéncia o violonista Iznaola
(1997, p. 72) elabora uma escala como exercicio para encontrar esses pontos, sendo que 0
sinal de mais (+), significa posterior ao nimero do traste que ele precede e ou menos (-) 0

contrério (Figura 79).
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Figura 79: Escala com os pontos de harmdnicos de Iznaola (1997).
Fonte: Iznaola (1997, p. 72).

Seguindo esse mesmo modelo apresentado por Iznaola (1997), junto das informacgfes das
cordas, reescrevemos a Ultima pauta da primeira pagina do Estudo N° 9 de Geraldo Ribeiro,
com a intencdo de trazer uma escrita mais clara sobre os pontos e cordas onde se encontram

0s harmonicos desejados (Figura 80).
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Figura 80: Sétima pauta do Estudo N° 9 reescrita — sugestdo do intérprete.
Fonte: O autor (2021).

3.3.2 Recursos Idiomaticos

Encontramos em uma corda de violdo nove sons harmdnicos, menos da metade dos sons reais
(pressionados), sendo que alguns deles podem se repetir em locais diferentes na mesma corda
(Figura 74). Ou seja, mesmo sendo nove sons em cada corda, o fato de eles se repetirem em
locais diferentes colabora para resolver passagens com saltos ou grandes aberturas. Em outras
palavras, a escala de harmdnicos ndo proporciona grandes dificuldades mecéanicas: suas

dificuldades estdo em conseguir um som limpo a partir de alguns pontos.
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Para Dionisio Aguado (1895, p. 49, traducao nossa), os harménicos sdo “[...] outra das gracas

» 80 Eles sdo considerados um recurso idiomatico por VvArios autores como

do violdo
Nascimento (2013); Godfrey (2013); Kreutz (2014), Bolshoy (2015) e Gomes (2018). “Com
seus sons atmosféricos semelhantes aos de um sino, os harménicos oferecem um dos timbres
mais Unicos do violdo. Seu contraste impressionante com o som normal do instrumento faz
com que ndo seja nenhuma surpresa que seu uso seja prolifico no repertorio” ' (GODFREY,
2013, p. 68, traducdo nossa). Apesar desse efeito Unico, apenas Daniel Bolshoy, entre esses

autores, menciona até que ponto esse recurso € idiomatico no instrumento:

Os harmdnicos mais praticos, em termos de audibilidade, sdo produzidos no ponto
da metade do comprimento, décimo segundo traste; os pontos de um terco e dois
tercos do comprimento, no sétimo e décimo nono trastes; e o0s pontos de
comprimentos de um quarto e de trés quartos, no quinto e no vigésimo quarto traste.
Os harm6nicos no quarto e nono traste também sdo comumente usados, mas 0s
harmdnicos no terceiro traste raramente sio empregados % (BOLSHOY, 2015,
p.108-109, traducéo nossa).

Entretanto vimos anteriormente que os harmdnicos no terceiro traste (+3) sdo bastante
utilizados, até mesmo por Sor (1830) e Aguado (1825) que sdo mais antigos. Além deste,
vimos a aplicacdo dos harménicos antes do terceiro traste (-3 e +2), no Estudo N. 9 de Ribeiro
e no Pulo do Gato de Bellinati (1989). Como apontado antes, Bream (2003) chama a atenc¢édo
para a presenca de um ruido percussivo nestes harmonicos e Sor relata que a qualidade esta
relacionada a massa da corda, ou seja, como constatado na obra de Bellinati, percebemos a
funcionalidade destes harmonicos nos borddes (Figura 77). O mesmo acontece na obra de
Geraldo Ribeiro, porém, na maior parte das vezes, o0 compositor aplica estes harménicos nas
trés primeiras cordas, nas quais a ressonancia da nota é comprometida devido ao ruido (Figura
75).

Todavia, mesmo as passagens mais densas com acordes se tornam mecanicamente faceis
devido a localizacdo dos harménicos naturais (Figura 81). Outro fator que colabora para o
idiomatismo da peca é a escolha do andamento Lento e a auséncia de barra de compasso que

sugere algo mais livre.

8 Otra de las gracias de la guitarra consiste en los sonidos arménicos (AGUADO, 1825, p. 49).

81 With their atmospheric, bell-like tones, harmonics offer one of the guitar’s most unique timbres. Their
stunning contrast to the instrument’s ordinario makes it no surprise that their usage is prolific in the
repertoire(GODFREY, 2013, p. 68).

82 The most practical harmonics, in terms of audibility are produced at the half length point, twelfth fret; the
third length, and twothirds length points at seventh and nineteenth frets; and the quarter length and the
threequarter length points at the fifth and twenty-fourth frets. The harmonics at the fourth and ninth frets are
also commonly used, but the harmonics at the third fret are rarely employed (BOLSHOY, 2015, p. 108-109).
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Figura 81: Passagens idiomaticas com acordes.
Fonte: Ribeiro (1983, [s.p]).

3.3.3 Interacao intérprete-compositor

A execucao dos harmdnicos naturais € uma técnica convencional, portanto, ndo foi objeto de

nossas consideragfes. Um aspecto observado ao estudar a obra foi que os harmdnicos soam

melhor com tensdes de cordas mais altas.

Foi possivel identificar alguns erros de edi¢do que puderam ser corrigidos em um encontro
online com o compositor (RIBEIRO, 2021a). Foram constatados trés erros: o primeiro

relativo a nota Sol, que ndo consta na escala dos harmonicos da segunda corda. O segundo, a

falta de dois sustenidos em duas notas Fa (Figura 82).
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?- Fa# no lugar do Sol

Figura 82: Erros de edicéo - segunda folha.
Fonte: Ribeiro (1983, [s.p]).

O terceiro erro é relacionado ao acorde final. Percebe-se que a nota Mi# ndo pertence a escala
dos harmdnicos. Perguntando sobre isso, o compositor respondeu que ndo se recordava de

como a tocava, e sugeriu fazer o acorde com as trés primeiras sobre o quarto traste (Figura 83)

(RIBEIRO, 2021d).
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Figura 83: Erro no acorde final - sugestdo do compositor.
Fonte: Ribeiro (20214, [s.p.]).

A respeito da digitacdo separamos duas passagens que podem ser executadas de outra forma.
A primeira esta localizada no inicio da segunda pauta, e podemos usar o Fa# na quarta corda e
quarto traste, em lugar do F&# da segunda corda, evitando assim uma abertura de méo
esquerda. No segundo caso, o acorde localizado na penultima pauta resulta em duas notas no
12° traste (ré e sol, quarta e terceira cordas), que podem ser feitas com os dedos 3 e 4 ou com
uma pestana com o dedo 4, e uma nota no 7° traste (Fa#) com o dedo 1. A primeira digitacéo
gera uma grande abertura e, no segundo caso, a pestana com o dedo 4 pode abafar o
harmonico da segunda corda. Como solugéo, optamos por usar 0 mesmo Fa# da sétima casa
na décima nona casa, onde ele se repete, e resolvemos assim esses dois problemas. Neste
caso, a nota que antecede também foi alterada para a décima nona para evitar um salto. A
digitacao ficou com o dedo 1 para o 12° traste, fazendo as notas ré e sol com pestana, e o dedo

4 para 0 19° traste (Figura 84).
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Figura 84: mudanca de digitacdo no acorde.
Fonte: Ribeiro (1983, [s.p]).

3.3.4 Considerac0es finais sobre a obra

A obra tem uma estrutura que é bastante utilizada por Geraldo Ribeiro, e igualmente
caracteristica da escola nacionalista de Guarnieri. Sua caracteristica modal é consequéncia da
escala de harménicos que, segundo Pereira (2011), pode ser chamada de modo lidio

dominante ou Lidio b7. Apesar de se tratar de uma técnica convencional, ndo encontramos



125

nenhum estudo ou obra que explore o recurso nessa dimensdo. Geraldo Ribeiro, assim,
explorou no Estudo N° 9 possibilidades de harmoénicos ao extremo do instrumento, que foram
questionadas em métodos. A escrita adotada por Ribeiro se mostrou um tanto particular e
confusa em alguns pontos, e tornou necessario um estudo da escala dos harménicos em cada
corda, e também uma padroniza¢do como fizemos na Figura 80. Como vimos, 0s harmonicos
ja séo considerados recursos idiométicos do violdo. Contudo, percebemos que em algumas
regides antes do terceiro traste, as notas nao ressoam tdo bem nas cordas primas como nos
bordbes, o que pode ser um limite para determinadas cordas. Por Gltimo, o contato com o
compositor ajudou a corrigir alguns pequenos erros de escrita, corrigir algumas notas e sugerir

algumas agdgicas e dinamicas.

3.4 ESTUDO N.13 - Estudo Horizontal (méos cruzadas)

Composto em 2004 na cidade de Tatui, SP, o Estudo Estudo Horizontal — maos cruzadas,
antes com a numeracdo de Estudo N° 12, passou a ser o Estudo N° 13 desta série. Segundo o
compositor, “esse estudo foi extraido de uma pequena pega [...] para baixo e violdo. O autor
prefere ndo utilizar o termo ‘Cross Over’.” (BRAGA, 2019, p. 59). Essa obra propde uma das
técnicas mais inusitadas da série, classificada como uma técnica expandida nova: nela,
Geraldo Ribeiro cria uma “nova forma” de tocar. O Estudo Horizontal — M&os Cruzadas
utiliza as méos de forma independente uma da outra, a mdo esquerda faz acordes ou notas que
sdo articulados com o dedo 4 — como em um ligado. A novidade estd na mao direita, que

pressiona a corda com o dedo indicador e articula a nota com o dedo médio ou anular.

Estrutura formal da obra:

Forma monotematica

Apesar de conter a armadura de clave de F& menor, ndo se fixa em nenhuma tonalidade.
Transparece um carater modal, iniciando-se em F& eolio e logo no terceiro sistema alterando
para Fa# frigio. Talvez o conceito que mais se aproxime seja 0 de pantonalidade, que “¢
caracterizada principalmente pela nogéo de "ténicas moéveis".” (DRABKIN, 2001, online) No
Dicionario Grove de Musica temos a seguinte explicagdo: “a pantonalidade [...] reconhece e

faz uso de relagdes tonais em intervalos, figuras melddicas e progressdes de acordes sem
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definir, ou mesmo implicar, um centro tonal em qualquer sentido de grande escala.”
(DRABKIN, 2001, traducdo nossa®).

A relacdo harménica é baseada em desenhos de acordes de méo esquerda com movimentos
feitos normalmente por graus conjuntos, e a melodia feita pelos baixos também auxilia na
conducédo desses acordes. A obra tem andamento vagaroso e compasso alternado (4/4; 3/4 e

2/4), que muda conforme a necessidade do desenvolvimento melddico.

3.4.1 Recurso técnico

O Estudo de Maos Cruzadas utiliza uma maneira prépria que Geraldo Ribeiro encontrou de
tocar o instrumento, nesta obra as médos tocam de maneira independente uma da outra sobre a
escala do violdo. Mesmo sendo este um estilo particular, tragamos um paralelo com o
fingerstyle®, que foi um estilo pioneiro em técnicas pouco ortodoxas no instrumento,
inclusive tocar com ambas as méos sobre o braco do instrumento. Esse estilo teve inicio na
década de 1970, e os primeiros nomes relacionados ao seu desenvolvimento sdo os de
Michael Hedges e de Preston Reed (CARPENEDO, 2020, p. 43).

Jiménez (2017) menciona para o fingerstyle um desenvolvimento maior e independente da
médo direita, além das técnicas tradicionais. Contudo o fingerstyle e o violdo classico
compartilham técnicas que sdo similares: pizzicato e slap, tapping, bi-tones, tambora,
harménicos, tamburo, bending, alzapla, percussao na caixa e nas cordas e glissando. A autora
acrescenta que, na década de 1980, comecaram a surgir compositores eruditos que mesclavam
suas composicdes com o popular, acrescentando novas técnicas e maiores possibilidades
técnicas e idiomaticas do instrumento, entre eles Nikita Koshkin, Francis Kleynjans, Leo
Brouwer, Stepan Rak, Toru Takemitsu, Roland Dyens y Carlo Domeniconi.

8 pantonality is characterized chiefly by the notion of ‘movable tonics’; that is, it recognizes and makes use of
tonal relationships in intervals, melodic figures and chord progressions without defining, or even implying, a key
centre in any large-scale sense. (DRABKIN, 2001).

8 Desde los afios 70 el concepto de fingerstyle se ha ido ampliando enormemente y actualmente abarca técnicas
muy complejas, tanto de mano derecha como de mano izquierda, que mezclan desde fingerpicking hasta tapping
o “Guitarra Percusiva” (JIMENEZ, 2017, p.3).
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Entre as técnicas citadas acima, o tapping® é o principal recurso utilizado para as méos
tocarem de forma independente. O tapping de mado esquerda é o mesmo que ligados
ascendentes e descendentes, sem a articulacdo de méo direita. O de mao direita, “[...] €
conseguido martelando as notas sobre o braco do violdo. Eles podem ser percussivos ou néo,
de acordo com o contexto” % (FERNANDES, 2020, p. 132, traducdo nossa). Ademais, 0o
comum desta técnica é o uso combinado de ambas as médos. Segundo Jimenez (2017), sua
primeira aplicacdo em instrumentos com trastes foi na década de 1950, com o guitarrista
Jimmy Webster. Posteriormente, Emmett Chapman inventou um instrumento com dez cordas
e trastes, e fazia uso do tapping com as duas maos, como se fosse um instrumento de tecla. A
autora completa que sua popularizacdo se deu com Eruption, de Van Halen, na década de
1980 — e no fingerstyle, como exemplo na musica Drifting, de Andy Mackee. Do mesmo
modo, o tapping surgiu em diversas obras para violao classico: Sequenza Xl de Luciano Berio
(1987-88) (Figura 85), La Espiral Eterna de Leo Brouwer (1970), Il Movimiento de Las seis
Cuerdas, de Alvaro Company (1963) e Foxfire Eins, de Helmut Oehring (1993) (JIMENEZ,
2017, p. 7).

La Espiral Eferna de Leo Brouwer, p. 8 sistema 1
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Figura 85: Exemplos de tapping nas obras La Espiral Eterna e Sequenza XI.
Fonte: Jimenez (2017, p. 7).

No Estudo de Geraldo Ribeiro, a proposta € um pouco diferente em relacéo ao tapping de méo
direita, como vimos nos exemplos. A méo esquerda faz as notas e acordes que sao articulados

com o dedo minimo da méo esquerda — dedo 4, como um ligado descendente/pull-off sem

0 tapping ¢ uma técnica de guitarra elétrica que consiste, basicamente, em tocar martelando as cordas com a
ponta dos dedos — seja da mao esquerda ou direita. Tal técnica, apesar de se popularizar nos anos 80, j& vinha
sendo utilizada desde o século XIX por violonistas eruditos.

8 |5 achieved by hammering the notes over the fretboard. They can be percussive or not, according to context
(FERNANDES, 2020, p. 132)
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articulacdo de mao direita. No caso dos acordes, podemos considerar uma espécie de arpejo
com dedo 4 (Figura 86).
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Figura 86: Compasso 1 do Estudo N°13 - Dedo 4 da méo direita usado para articular notas e acordes .
Fonte: Ribeiro (2010, [s.p]).

Esta técnica de méo esquerda pode ser observada na obra Hora de Stepan Rak (Figura 87) e
no final do Due Canzoni Lidie de Nuccio D’Angelo (Figura 88), que usa o dedo 1 de méo

esquerda para fazer o arpejo final.
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Figura 87: Acordes arpejados com o dedo 4 da méo esquerda - compasso 19
Fonte: Rak ([s.p.]).
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Figura 88: Apejo final com dedo 1 da méo esquerda.
Fonte: Angelo (1984, [s.p.]).

A principal diferenca estd na méo direita que, em vez de obter as notas através do tapping,
Geraldo Ribeiro sugere uma mecénica semelhante com a do harménico artificial (Figura 73).
No entanto, o dedo indicador da mao direita tem a funcé@o de pressionar a nota na casa para
obter o som real, e ndo levemente como no harménico, enquanto os dedos médio e anular sdo

responsaveis por articular as notas, como evidenciado na ilustrag&o abaixo (Figura 89Figura ).
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Figura 89: Mecanica da mao direita - compasso 2.
Fonte: Ribeiro (2010, p. [s.p]).

Outro aspecto interessante nesta obra é a forma que Gerald Ribeiro utiliza a notacdo: sdo
utilizados dois pentagramas, uma para cada mao, o que deixa mais claro os planos musicais, a
exemplo de melodia e acompanhamento (Figura 90). Godfrey (2013) menciona que este
recurso é usado para escritas polifénicas muito densas, e influencia no resultado sonoro,
contudo, acrescenta. Somente € utilizado quando for inviavel registrar em apenas uma pauta,
pois a leitura de duas claves € desconfortavel para o violonista (ibidem, p.8). Essa notacao
torna a execugdo bastante sugestiva: o dedo 4 da mé&o esquerda para articular os acordes
arpejados, e o dedo indicador da méo direita faz a melodia no baixo — mas como se trata de

algo inusitado foram apresentadas varias questfes, esclarecidas na subsecdo 3.4.4 com o

compositor.
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Figura 90: Notacdo em duas pautas do Estudo Horizontal.
Fonte: Ribeiro (2010, [s.p]).

Este tipo de notacdo ndo é uma novidade, como é a proposta técnica da obra. Provavelmente

foi Sor o pioneiro a experimentar essa escrita em sua Fantasia Op.7, de 1814, notada em
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clave de D0 na terceira linha e clave de F& na quarta. Um exemplo recente onde podemos ver
essa mesma separacao dos planos musicais, € na obra Elegy (hommage a Sibelius), de Stephan
Rak, de 1987 (Figura 91). Na obra, o compositor separa o0 trinado no pentagrama superior € a
melodia embaixo, e ambas as vozes sdo pressionadas com a mao esquerda e articuladas com a
mdo direita. A Sequenza Xl, de Luciano Bério, também utiliza um segundo pentagrama para
indicar os momentos que ele aplica o tapping de méo direita (Figura 85).
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Figura 91: Elegy - notacéo em duas pautas.
Fonte: Rak (1987, [s.p]).

Os beneficios técnicos e musicais que essa obra pode proporcionar estdo mais relacionados a
uma expansao da maneira de tocar, ou seja, novas possibilidades sonoras. Como se trata de
uma proposta técnica nova para 0 repertdrio violonistico, certamente ira impactar
positivamente aumentando as possibilidades composicionais para o instrumento. A partir
desta proposta, é viavel explorar os limites fisicos do violdo que sdo impossiveis de atingir

com a técnica convencional.

3.4.2 Recursos Idiomaticos

A maneira nova de tocar com as maos cruzadas sobre a escala do viol&do € um desafio para o
performer, uma vez que trabalha uma técnica nada convencional. A primeira dificuldade
observada € a postura que gera instabilidade quando o braco direito deixa de apoiar o arco do
violdo, que ajudava nesse equilibrio. No fingerstyle, o problema da instabilidade parece
diminuir pelo uso do violdo na perna direita: o brago direito mais abaixado permite o apoio de
parte dele no arco ou no tampo. O mesmo problema é constatado em obras que usam
percussdao no instrumento. Como solugdo, é possivel adicionar correias que ajudam a
estabilizar o violdo com o suporte de ventosas (FERNANDES, 2020, p. 187).
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Outro aspecto que pode ser constatado € a dificuldade presente na técnica convencional, a
escolha da tonalidade. Como vimos no Estudo N°1, o compositor ndo tem uma preocupagao
em escolher tonalidades que proporcionam cordas soltas: ao contrario disso, ele explora
tonalidades que ndo sdo tdo usuais no violdo, com uma forte caracteristica destacada nas
composigdes de Theodoro Nogueira (FUIIYAMA, 2018, p. 142). A armadura de clave de
quatro bemois e o inicio da mdsica caracterizam a tonalidade de F& menor ou 0 modo de F&
eodlio, o que resulta em apenas uma corda solta. Mesmo com as alteracGes, sao raros os trechos
onde aparecem cordas soltas proporcionando uma melhor sensacéo de tocabilidade (Figura
92).
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Figura 92: Passagem com cordas soltas.
Fonte: Ribeiro (2010, [s.p]).

Outra passagem de dificil execucdo se encontra nos compassos 18 e 20, composto por um
grupo de quintinas que deve ser executado com a méo direita. Mesmo sendo em apenas uma
corda e com notas cromaticas, a passagem fica muito rapida para obter um som limpo quando
articulado cada nota. Neste caso, sugerimos, como intérprete, para deixar o trecho idiomatico,
colocar um glissando ou portamento: ja que se trata de notas cromaticas, € possivel fazer com

mais facilidade e o efeito é mais ligado (Figura 93).
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Figura 93: Glissando no grupo de quintinas - sugestdo do intérprete.
Fonte: Ribeiro (2010, [s.p]).
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Na segunda pégina, do compasso 12 ao 24, o compositor utiliza o paralelismo horizontal. O
desenho de acorde feito pela mdo esquerda varia em movimentos cromaticos e com leves

variacdes ritmicas, o que deixa o trecho idiomatico para méo esquerda (Figura 94).
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Figura 94: Desenho de acorde — paralelismo horizontal.
Fonte: Ribeiro (2010, [s.p]).

3.4.3 Interacdo interprete-compositor

Ainda que a obra explore uma forma inusitada de tocar, foi possivel compreender a proposta
do compositor através de sua notacdo. Sobre a técnica, o Geraldo Ribeiro indicou o estudo
separado de ambas as maos, em busca do som legato da mao direita. A esse respeito, fizemos
algumas consideracdes em relacdo a digitacdo, para evitar essas interrupcfes na melodia (méao
direita). Para manter o legato, sempre que possivel, € melhor manter o dedo na mesma corda e
usar o portamento para as mudancas. O proprio compositor acrescentou a utiliza¢do do uso do
ornamento (RIBEIRO, 2021d). Neste caso, a Figura 95 ilustra as mudancgas: primeiro optamos
por utilizar no segundo e terceiro compasso a melodia apenas na sexta e quinta cordas,
enguanto o compositor indicou até a quarta corda, ou seja, quanto menos mudanca de cordas
mais possibilidades de portamento. Outro ponto foi alterar o dedo que pressiona as notas:
antes somente o dedo indicador da méo direita — para o dedo médio quando precede uma
mudanga de corda, e no inicio das tercinas. O dedo que articula, preferimos manter sempre

um dedo, somente 0 médio ou o anular.
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Figura 95: Mudanga de digitagédo - compasso 2 e 3.
Fonte: Ribeiro (2010, [s.p]).

Ainda sobre as digitacdes, fizemos uma consideracdo sobre a execucdo das quintinas,
abordadas na secdo de idiomatismo, por serem fundamentais na execu¢do do trecho (Figura
93).

3.4.4 Considerac0es finais sobre a obra

O Estudo N° 13 Estudo Horizontal apresenta uma nova forma de tocar o violdo, possibilita
explorar novas texturas impossiveis de se obter com a técnica convencional, como por
exemplo, 0 baixo nas primeiras casas — cordas graves — junto com acordes na décima casa —
as trés primeiras cordas. Entretanto, como se trata de um recurso novo, sua execucdo &
complexa, devido a técnica ndo utilizar meios convencionais - exceto pelos ligados de méo
esquerda. Da mesma forma que o Estudo N°1, o Estudo N° 13 exige uma técnica ja
consolidada para ter um resultado sonoro. Dessa forma, € preciso que o intérprete esteja
preparado para se habituar com a técnica e, somente entéo, estudar a obra. Do ponto de vista
idiomatico, as passagens com tercinas ou figuras menores ndo soam, talvez se combinadas
com cordas soltas. Mas, mas no caso dessa obra, mudaria o sentido da frase. Na segunda
pagina, com excecdo das quintinas demonstradas anteriormente, a obra mostrou uma melhor
funcionalidade. Em dialogo com o compositor, confirmamos confirmar a forma de executar e
apresentar a sugestdo portamento nas quintinas, e o Geraldo Ribeiro acrescentou que deve ser

feito devagar, de forma que soe nota por nota.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Entendemos que os 17 Estudos Expressivos para violdo solo de Geraldo Ribeiro, compostos
entre 1976 e 2010, apresentam uma significativa demanda técnica, tanto pela expansdo de
recursos técnicos convencionais, como nos Estudos N® 8 e 9, quanto pelo uso de técnicas
expandidas novas, visto nos Estudos N* 1 e 13. O ciclo de estudos tem caracteristicas
estilisticas diversificadas, que véo do estilo vanguardista ao nacionalista, este ltimo resultado
da relacdo de Ribeiro com o compositor Theodoro Nogueira. O compositor demonstrou ter
uma caracteristica prépria para as composicoes, diferente de outros compositores violonistas:
sua escrita, pelo menos neste ciclo, desafia tanto os limites do intérprete quanto do proprio

violdo.

Acreditamos que suas caracteristicas composicionais derivam de dois fatores: 1) por parte de
seu contato com Theodoro Nogueira, que deu origem a caracteristicas tonais/modais,
pequenos contrapontos, mudancas texturais e também alguns aspectos técnico/instrumentais.
Sobre este Gltimo aspecto, acrescentamos que Ribeiro gravou quase toda a obra para violdo de
Nogueira, um repertério de alto nivel e com uma escrita pouco violonistica, sendo que,
aparentemente essa obra se tornou sua referéncia composicional e como limite técnico; 2) sua
formagéo antes de Nogueira teve apenas um professor de violdao importante, Oscar Magalhées
Guerra, sendo que o contato entre eles foi de curta duracdo e pouca profundidade, devido as
habilidades técnicas naturais apresentadas por Geraldo Ribeiro. Suas referéncias violonisticas
eram os discos — Mozart Bicalho, Dilermando Reis, Canhoto, Garoto — e concertos com
repertério de transcricbes, como o de Alfredo Scupinari,, Temos entdo, a base de um
violonista quase autodidata no que diz respeito a técnica violonistica, sob influéncia do
repertorio popular e de transcricdes de grandes obras. Agregando essas constatacdes temos
um compositor que reflete as seguintes caracteristicas: obras complexas de um compositor
ndo violonista (Theodoro Nogueira), transcrigdes de obras virtuosas, como por exemplo as de
Paganini, pouca orientacdo convencional em sua fase de formacdo sobre as funcionalidades
do instrumento, influéncia da musica popular dos discos e, por ultimo, mas ndo menos

importante, sua facilidade técnica natural.

Constatamos que as habilidades técnicas de Ribeiro eram incomuns para aquela época, seja
por uma facilidade técnica natural ou pela dedicacdo ao instrumento. Conseguimos através

dos encontros um vislumbre do que o violonista era capaz, quando o proprio compositor
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tocou algumas sugestdes de exercicios de trémulo com apenas um dedo — primeiro apenas
com indicador, depois médio, anular e minimo da mao direita — junto com o toque do
polegar. Pressupomos que sua ideologia sobre a técnica violonistica parte pela busca de
desafios, 0 que para ele de certa forma € corriqueiro e que se reflete no seu comentario sobre o
Estudo N°1 — Trémulo: “Quando a musica ¢ muito dificil eles dizem que ta errado, que em
violdo ndo se usa, ndo se faz”. (RIBEIRO apud BRAGA, 2019, p. 55).

Os limites das técnicas convencionais tém se expandido a cada geracdo. Os métodos mais
atuais j& incorporam técnicas de rasgueado e do violdo flamenco, e acreditamos que logo os
recursos percussivos também serdo agregados. Como vimos, grande parte das técnicas
expandidas comecou a ser usada no século XX. Apesar disso até hoje existem diversas
discrepancias sobre esse conceito, como percebemos em relagdo ao proprio termo
“expandida” ou “estendida”. Para evitar dlvidas, criamos uma listagem com técnicas
embasadas nos métodos — Aguado (1825 e 1843), Sor (1830), Pujol (1934, 1935, 1954 e
1971), Carlevaro (1979), lIznaola (1997), Tennant (1995) e Kappel (2016) —, os quais
tomamos como nosso parametro para definir as técnicas convencionais. Essa lista comprova
que alguns recursos antigos podem ser explorados além dos limites convencionais, assim
como existe a possibilidade de criacdo de novas formas de tocar. Essas duas possibilidades
foram organizadas em nosso trabalho em duas categorias, técnicas convencionais expandidas

e técnicas expandidas novas.

A escrita idiomatica, por sua vez, ndo € tdo “expansiva”, pois € limitada por alguns fatores
fisicos, seja do instrumento ou do interprete. No violdo, percebemos que compositores em
geral recorrem aos recursos emblematicos do instrumento para obter uma obra funcional.
Entretanto, alguns autores como Camargo Guarnieri, Theodoro Nogueira e também Geraldo
Ribeiro ndo exploram tanto estes recursos, 0 que apontamos como sendo possivelmente uma
caracteristica da escola guarnieriana, em parte consequéncia do seu uso peculiar do
contraponto. Ribeiro, na maior parte de sua obra, além de ndo explorar tais recursos
emblematicos do violdo, constantemente testa e desafia os préprios limites idioméaticos do
instrumento. Em alguns casos, a sugestdo de digitacdo ajudou a solucionar alguns problemas

de funcionalidade.
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Em alguns pontos em que a notacdo ndo era clara em relacéo a intencdo desejada, a interacdo
com o compositor ajudou nas ddvidas sobre a execucao técnica, incongruéncias na partitura e
sobre a interpretacdo. Em contrapartida, oferecemos sugestfes de digitagcBes mais funcionais
— deixando passagens mais idiomaticas —, propondo variacGes das técnicas utilizadas — no

caso do Estudo N°8 — e também oferecendo sugestdes interpretativas.

Na panoramica de todo o ciclo percebemos que varias obras utilizam recursos expandidos em
pequenos trechos, como ligados intercalados, notas fora do traste, percusséo, scordatura da 62
corda em Fa. Para este trabalho tivemos o foco nas obras que exploravam em sua maior parte
0s recursos expandidos. Acreditamos, contudo, que também as obras que fazem uso pontual

desses recursos merecem uma atengao em pesquisas posteriores.

As obras classificadas como técnicas expandido tradicionais — Koellreutter - Estudo N°8
(Estudo para vibrato) e As Estrelas — Estudo N°9 — contaram com um referencial
bibliografico maior, por serem técnicas ja citadas em maior ou menor grau por Vvarios autores.
No Estudo N°8 foi possivel aplicar diversos vibratos até entdo pouco explorados no violdo —
vibrato de boca e corda solta (RODRIGUES, 2014) — aumentando as possibilidades de
execucdo desse ornamento no violdo. Essas possibilidades foram encontradas e sugeridas pelo
intérprete, mas o que as viabilizou foi o objeto, lembrando que até o momento néo
encontramos outra obra em forma de estudo para vibrato no violdo. Ressaltamos que, na
aplicacdo do recurso na obra, notamos que em certas passagens nenhum dos vibratos teve um

bom resultado, 0 que deixa uma questdo em aberto para estudos futuros sobre esta técnica.

O Estudo N°9 trabalha os harmonicos naturais no violdo em uma extensdo pouco explorada,
até o 9° harménico. Na revisdo bibliografica vimos que métodos, exercicios e obras
normalmente utilizam no maximo até o 5° harménico da série (52 justa), com excecao da obra
Pulo do Gato de Belinatti que usa até o 6° harmonico da serie (72 menor). Concordamos que
este recurso € mais funcional nos borddes (cordas graves), mas explorar essa extensdo tornou
possiveis passagens escalares com graus conjuntos, que normalmente sdo feitas com
harménicos artificiais com velocidade limitada devida a mecénica da técnica. Em suma,
alguns harmonicos — principalmente o 8° e 9° — n&o ressoam bem nas cordas agudas, mas
podem ser explorados nos borddes, sendo que outro aspecto que contribui para o recurso é a

tensdo alta das cordas.
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As obras classificadas como técnicas expandidas novas — Estudo N°1 — Os Incas e 0 Estudo
Horizontal - Estudo N°13 (M&os cruzadas) — tiveram um referencial limitado, pois tratam de
um assunto novo, sendo necessaria a relacdo com tecnicas proximas para fazer uma anélise
comparativa. O Estudo N°1 trabalha o trémulo com acordes, técnica de dificil execucédo e que
constatamos estar relacionada a anatomia dos dedos. Seu estudo tem varios beneficios, dentre
eles: o fortalecimento dos tendfes extensores pouco exercitados nos violonistas e um efeito
peculiar, que simula um coral. A obra é um desafio para qualquer violonista, entretanto o

estudo dessa técnica deve ser mais explorado pelo efeito musical e seus beneficios.

O Estudo N°13 tem uma das propostas técnicas mais inusitadas, exigindo uma forma de tocar
que torna possivel explorar texturas de acordes impossiveis de alcancar com a técnica
convencional. Entretanto a escrita da obra torna dificeis as passagens com mudanca de corda
da méo direita (mao que pressiona com dedo indicador), e em algumas passagens buscou-se
regides nos extremos agudos com a mao esquerda onde o ligado com apenas essa mao nao
funcionou. Analisando a técnica separadamente, temos um recurso inovador que merece ser

explorado pela ampliacdo das possibilidades de texturas no violao.

Em sintese o violonista-compositor Geraldo Ribeiro demonstrou em seu ciclo formas novas
de explorar técnicas antigas, como também novas propostas de técnicas, que devem ser mais
exploradas. Sua escrita ndo utiliza dos recursos emblematicos do idiomatismo violonistico,
em virtude de sua ideologia como violonista. Nas palavras do compositor, “a técnica tem que

estar a servico da musica. N&o o contrario”. (apud FUJIYAMA, 2018, p.142).

Diante do trabalho exposto e as discussGes apresentadas, esperamos que esta pesquisa
desperte o interesse pelo ciclo dos 17 Estudos Expressivos e instigue o conhecimento pelo
restante das obras do compositor. Acreditamos que este ciclo represente o extremo dos limites
técnicos propostos pelo compositor — boa parte de sua obra reflete seu lado seresteiro, “a
maneira de Dilermando e Canhoto”. Este trabalho dirigiu seu foco a apenas uma parte desse
ciclo t&o rico, e ainda temos um grande acervo de manuscritos para serem descobertos. Com
isso acredito que novos estudos sobre a obra de Geraldo Ribeiro devam acontecer em prol do

violao brasileiro.
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ANEXOS

Recital de Violdo

virmose GPvaldo Ribeiro

A Realizar-se no dia 25
de Novembro de 1961

as 21 horas

no auditdrio da

ZYE 5 RADIO CLUB DE SAD JoSE
Nos CAMPOS

x
PROGRAMA-CONVITE

Dr. Yot Wortues. ~ @ adoiers -

Uma pro&oﬁ. desamesoes Vivldes D1 GIORGIO

.

o

I PARTE

Preludio n. 8=Bach - transcrigio de Geraldo Ribeiro,

Minuete = Schubert - #

icGo de Tarrega
Capricho n. 16 - Paganini - fzanscrigao de Pujol

Il PARTE

Preludio Opus 28 n.4-Chopin-transc. de G. Ribeiro
Cangéo n. 3-Ponce-iransc. de Segovia

O Maestre - Llobet -

Clair de Lune - Debussy - iransc. de G. Ribetro,
Paiz de Abanico - Barrios,

Alegro - Barrios,
Il PARTE
4 Pegas de Garaldo Ribeliro,

Improviso -
Valsa -
Acaud -

Mazurea -

Tango Brasileiro-Alexondre Levy-izansc. de G. Ribeiro

Floraux - Ernesto Nazareth
Praludio n. 5 - Vila Lobos

ANEXO 1: Programa de concerto de 1961 — Algumas composicdes e transcricbes

NOITE BRASILEIRA 82

Coom a participagdo do famoso vioRnista

Todes
as de
piano

ANEXO 2: Programa de concerto de 1982 - com Choro N°1 de Armando Neves e Estudo N°1 de Geraldo

brasileiro  GERALDO RIBEIRO

PROGRAMA

Bate pé - Batuque — Antonio Giacomino

Canto Sereno - Gersldo Ribeiro

Estudo n.° 1 — Geraldo Ribeiro ‘
Preludio n.® 5 — Villa Lobos

Estudo n.° 4 ~ Villa Lodos

Seresta — Theodoro Nogueira

Canto Caipira n® 5 — Theodoro Nogueira

Choro n° 1 — Armando Nunes

Cangédo para adormecer - Armando Nunes

Triste - chéro — José A. da Silva (Aymoré)
Turbilhdo de beijos - valsa — Ern. Nazaré
Brejeiro - Tango Bsasileiro — Ern. Nazaré [

as musicas s&o originais para violdo exeto '
Ern. Nasaré, que foram compostas para
e transcritas por Geraldo Ribeiro.

GERALDO RIBEIRO, é compositor e intérprete.
Baiano, nascido em Mundo Novo .lniciou sua
carreira musical antes dos 10 anos de idade em
S50 Paulo, tomou as primeiras aulas com o Pro-
fessor Augusto Matias, e com o Professor e
compositer Theodoro Nogueira.

Escreveu entre muitos de seus trabalhos
um concerto para vio.do e orquestra. Deu va-
rios concertos em todo territério Necional, ten-
do sido também Professor na Uiversidade Fe-
deral de Brasilia.

Nos Estados Unidos da América do Norte,

por diversas vezes se apresentou em Nova

York e Whashington, tendo sido considerado
entre os melhores do do como violinist

erudito da épocs, pela critica americana.

Foram ja& gravados as suas obras em véa-
rios long - plays.

Ribeiro

Capricho n. 14 = Paganini - transc. de G. Ribeiro °
Marcha Turca - Mozart - iranso, de Geealdo Ribeiro,
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i
Assinaturs |/

to en Ra Maior

- hllegra
- Ancentie

. Patrfcla da Silva Eosoto = violae

to om L& Mafor

- g1o
- Larghotto
- Allegro
ser Martelli -
. 0-7EDES
Jacgueling
11 PARTE
CLAUDIO SAKIORT sovsessserccre Dais Pr

Augusto Amarsl

- Tempo 1ibeze
- Moderato
aldo Ribeiro = violio

FILIPPO GRAGNANI sevseeaarsnce 2
Ger

nitegoes

GCRALDO RIOEIRD seccvesccccoce
ovisegoes

- violao
Geralda Ribeire = violdo

tins Cana - vicling

1 3 . @
ROBERTO PAIVA T,DE FREITAS ... Kirtd (xLuIIl-Deci-Tela) VILLA-LOBOS .. sreesrenesran Ea\ycon ne 4 812
fiocecto Peiva T, do Freitas « violZo Goralde Ribeiro - violso

Ecson Deltszemi - flaute

4__-1|l|||||||||||||||||||IllllllIIlIIIIIIl|llllllllllllllllllllllllllllll
e

ANEXO 3: Programa de concerto e credenciais do Festival de Inverno de Campos do Jorddo — Julho 1982
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ANEXO 4 : Critica sobre os 10 melhores LPs de 1960 — Geraldo Ribeiro
https://acervo.folha.com.br/leitor.do?numero=310&keyword=10&anchor=4505802&origem=
busca&originURL=&pd=6a02aa27deed4cd7dald4ah7044155930
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FUNDACAO MARIA LUISA E OSCAR AMERICANO

UOMINGD, OIA 2 DE DUTUBRO DE 1983, AS 16 KORAS

Violonista GERALODO RIBEIRDO

A, CORELLE

J. 5. BACH

L. Y. BEETHOVEN
THEODORO NOGUEIRA
¥ILLAR - LODDS
SOUZA LIMA

Sarabanda e Giga (4]

Loure (+) e Gavota (+)

Allegretto (+#) d¢a Sonata op. 27 K¢ 2
Inprovise Ko 01

Estudo no 0B

Cortejo

I
GERALDO RIBEIRO Conto sereno
Estudo nQ 02 (58 para nic esquerda)
Initagées ¢ inprovisacio
ks Estrelas - Pralddio etdreo
Caixinha de niisica

1m1
Prelldios de 01 a 07

Estudo em harpejos
Rumares de La Caleta-Nalagueia (4)

FRANCISCD TARREGA

[. ALBENIZ
AGUSTIN BARRIOS
X, PAGANINI

La tatedral - andante e allegro
Capricho ng ol (+)

(+) Transcrigdes do Recitalista

] ENTRADA FRANCA KO AUDITORIO

Averada Moreme 3000 Fomes: 280607¢ 20r000 050406 530 Pasky Beasd

FUNDACAO MARIA LUISA E OSCAR AMERICANO

GERALDO RIBEIRD

GERALDO RIBEIRO iniciou seus estudos aos 13 anos de idade,
en Assis, Estado de S3o Paulo, com Augusto Mathfas,

£n 1955, transferindo-se para a capital paulista, prosse-
| guiu seus estudos de viol3o com Dscar Magalhies Guerrs e harmonia,
contraponto, conposi¢do e interpretacao com Theodoro Nogueira.
| Em 1957 realizou seu primeiro recital nesta capital.fm 1960
‘ 8 gravadora RCA Yigtorgrovou e distribuiu seu primeiro LP, no qual
\
|

interpreta Ernesto Nazareth e AgustinBarrios: cuja gravacio foi
incluida entre as dez melhores do ano pela critica especializada,
Em 1962 gravou ao vivo, em recital no Teatro Municipal de
PO S 3G Pau 1o, 6 CETebre moto-perpetuo de Paganini,Tem transcrigio de =
! sua autoria, sendo considerado o Unico violonista a executar tal
peca.
Alén destas gravagdes, atendendo a convite, realizou tantas
outras em diversas marcas conhecidas.
En 1966 fol contratado pela Universidade Nacional de Brasi-
1ia (VU.K.B.) e posteriormente pela Fundagao Educacional do Distrito
Federal, onde pernaneceu por longo perfado, lecionando.
Entre suss conmposigdes ressalts o seu concerto pars violdo
e orquestra. Entre as transcrigdes & mister citar as quatro suites
de Bach, originais para alaude e os 24 caprichos de Paganini, que
serio gravados oportunamente.
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ANEXO 4: Programa de concerto 1983 — Estudo N°2 e Estudo N°9 — As Estrelas de Geraldo Ribeiro
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ANEXO 5: Programa de concerto 1983 — EstudoN°1 (trémulo) e outras composicoes de Geraldo Ribeiro
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CENTRO DE CIENCIAS, LETRAS E ARTES
GERALDO RIBEIRO Rua Bernardino de Campos, 989
Ds 05 de Outubro de 1984 s 21:00 hs. (6.3 feira)
Violonista e compositor, nasceu em 17 de Junho de 1939 PROGRAMA
em Mundo Novo no Estado da Bahia. Iniciou os seus
estudos com o Maestro Augusto Matias, misico de alto 1. PARTE 2.8 PARTE
conceito naquela regido. Em Sdo Paulo prosseguiu com o
i BACH TARREGA
prafClscacMagathies: Guarra e aparfaicoou o8 seus conhe- Gavota da4?suite para alaide  Prelidios n.os 203
cimentos musicais estudando harmonia, composicio, MOZART SAGRERAS
interpretagdo, contraponto e orquestragdo com o Maestro Minueto em Ré maior El Colibri (estudo)
e compositor A. Theodoro Nogueira, cuja obra “Concer- BEETHOVEN BARRIOS
tino para violdo e orquestra” executou sob a regéncia do L'Adieu ::'."f"’o‘ Tu Corazon (valsa)
Maestro Hector Lagna Fietta. O seu trabalho é conhecido 'E'HOP!N T o
através da publicagio de trés albuns de pecas para violdo Macks Opis 2800 Rumore da La Caleta (Malaguéna)
3 SR PAGANINI
num total de 43 obras entre composigdes originais e trans- Capricho n.0 13 M.FALLA
crigdes. Gravou também virios “long-plays” onde reuniu Danza Ritual Del Fuego
X RS 5 (pequenc intervalo)

de autores e de vdrias
épocas. Exerceu o magistério no Dep. de Mdsica da Univer- gm_l.nﬁo "'55:0
sidade de Brasilia, tendo sido Prof. fundador da Academia € b 4 D
Brasiliense de Musica e Professor da Fundagio Educacional A. SARMENTO
de Brasilia. Como concertista, GERALDO RIBEIRO Mo (Prskeelel
se revela, além de eximio instr um Turbiiho de beijos (valse)
de rara ibi i e grande il ¢ do sempre Odeon (tango brasileiro)
presente nas suas composigJes as caracter (sticas e a beleza VILLA-LOBOS
da nossa mdsica brasileira. Siens

(intervalo)

ANEXO 6: Programa de concerto 1984 - EstudoN°1 (trémulo) e outras composic¢des de Geraldo Ribeiro

—

GERALDC

Geraldo Ribeiro iniciou seus 0studos aos 13 anos em
Assis, Estado de Sdc Pavio, com Augusto Mathias. Cinco anos mais
tarde realizou seu primeiro recital, na Sata Schwartzmann.

Prossequiu seus os car Megaihdes Guerra
(vioido) e Theodoro Nogueira (n contrapanto. composicdo e EERYANDS SOMYII7E
interpretagdo). tendo pu de pogas violonisticas, YasiecoeeJonrovm Teme de
ourn tolal do 43 obras, ald: as. entre composigoes
originais e transcric

Sua pni
Victor, na qual
cluiga entre as
1962 gravou o Meto P

\a autoria. tando si

12 PARTE  JOMANN SEBASTIAN BACH (1655 - 1750)
Ania Ida Suite 7 3, em e’ Maior)*
Allegro (da Sonats 11, par

NIC
Capricho n? 1

em 1960 para a RCA
ustin Barrios, fol in-
2 espocializada. Em
om transcrgdo do sua
tempo o unico violonista a exe-

GERALDO RIBEIRD (1939)
As Estrelas ~ Prelid o Etérea om Huméricos Naturas.

s do Rio de Janei-
utras cida sileiras, além de jd ter sido
onteibipym ot 2t eaRTE canos

Desde entdo.

Iista, tendo so apre

convidado por entida
certista e como prole.
daguele pais.

Dentro suas mais rocentos gravagdes, destacam-se 0s
4fbuns "Bach na Viola Brasileira” (unico no género) o o “Concertino
para Violdo e Orquestra” ce Theodoro Nogueira, pela Fermata do
Brasil.

ANTONIO CARLOS GOMES (1636 - 18961
Niny - Polka Sslen®

HEITOR VILLA-LOBOS (1887 - 1959}
transcrigdo completa dos 24 Prelddio n® 6

devendo apresentd-los na in- Estuco n 10
4013 om futuro proximo.

FRecentemente, concluiu
caprichos de Paganini para o viol
trogra em concerto sor r0alizado na

AGUSTIN BARRIOS (1885 - 184)
JMatinatie; Ghcalda 10 00diow-se:a Ml du Lo Catedral (Andante Religioso | Allegro Sclene)
obra de Bach, acaplando diversas pegas para o violdo, em arranjos

que mostram a grandeza de seu conhecimento musical, além de no-

ISAAC ALBENIZ (1660 - 1909)
tdvel cominio co instrumento.

Torre Bermeja - Sarenata (Pegas Caractoristicas.
esde o inicio de sua carreira, Geraldo Ribeiro vem in- 0p.92-n%121*

flyenciando e roncvando, atraves do sua técnica o arte inlerpretati
va, todo o movimento violonistico de nosso pais, noladamente nos + Transcricoes de GERALDO RIBEIRO
principais centros.

ANEXO 7: Programa de concerto 1990 - EstudoN°9 - As Estrelas) e outras composicdes de Geraldo Ribeiro
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Brasiliana no. 5
Valsa Chéro
no. 4
Valsa Chéro
no. 5
1959 | 12 Improvisos Th. Nogueira, A. RB Brouwer, L.. Tres Apuntes:
4 Saraiias Ghedini, G F.. Studio da Concerto;
Vaisa Ché Petrassi, G.. Suoni Noturni;
@ ‘1" ore. Rodrigo, J.. Junto al Generalife
no.
Valsa Chéro Vasconcellos RB
no. 1 Corréa, S.
Ponteio Lacerda, O. MS
1960 |Moda a Paulista Lacerda. O. RB Auric, G., Hommage a Alonso
Mudarra;
Goubaidoulina, S, Sérénade;
Ano |Titulo Autor Edicao |Referéncias do Repertério Poulenc, F., Sarabande;
Internacional Rodrigo. J.. Sonata Giocosa
1944 | Ponteio Guarnieri. C. RB Valsa Chéro Th. Nogueira. A. RB
194G | Suite Guena Peixe, C. MS Casteluwovo-Tedesco, M., Rundo, no. 3
Haba, A, Vierteltongitarre, Op.03: 1961 |Valsa Lacerda, O. MS Arrigo. G., Serenata per chitarra;
Smith-Brndle. R.. Nocturne Castelnuovo-Tedesco. M.
1947 Rodnizo, )., Tiento antiguo 24 Caprichos de Goya;
1948 |Danga Brasileira | Gnattali, R_ CH Ardévol. ], Sonata ) %
- = Rodrigo, J.. Inve ion y danza:;

1040 \Ponteio Th Nogueira. A,  |MS _— Tansman. A.. Suite in modo polonico

1951 |Toccata em ritmo de| Gnattali, R. CH “’."“I“P"‘,u;;‘”’_" 5 1963 | Suite Nazareth Katunda, E. MS Britten. B. Noctamal Op. 70
samba no.1 To’m’ > A' C‘:‘a f:’a”- Company. A.. Las seys cuerdas;

= = Dod; S., Partita I,

1953 " [Modmha: Migaone F. GR Halltr C. Codex I
Repimicando; Mompou, F., Suite compostelana;
Minueto Iantasia; Ohana. M.. Si le jowr parait
Chéro Preludio Escobar. A. M

1954 | Valsa Chéro Guarnieri. M.C. RB Rodrigo. J., Tres piezas espaniolas; 1964 RB Brouwer, L., Elogio de la Danza
no. 1 Bajando de la Meseta; 1965 Drogoz, P.. Suite percutante

Tansman, A, Trois piéces Jolivet, A., 2 Etudes de concert

1955 | Valsa Chéro no. 2 Th. Nogueira, A. RB Apostel HE., Sechs Musiken 1966 | Preludio no. 5 Guerra Peixe. C. FE
Preludio Krieger. Edino ZA 1967 |10 Estudos Gnattali. R CH Scelsi. G.. KO-THA;

1956 Smith Brindle, R... El Polifemo de Einem G-von. Drei Studien:

Oro Guastavino. C., Sonata no.l
1957 | Canto Caipira no.5 | Th. Nogueira, A. MS Gerhard. R, Fantasia; 1968 Bennet, RR.. Jmpromptus;
Krenek, E.. Suits Op. 104; Brouwer, L., Canticum
Milhand, N _ Sagoviana: 1969 | Prelidio no. 1 Guerra Peixe, C FE Dodgsen. S.. Fantasy-Divisions;
Ohana. M., Tiento Guastavino. C.. Sonata no. 2
Brasiliana no. 1 Th. Nogueira, A. RB Sonata Guerra Peixe, C. Vi
Brasiliana no. 2 1970 | Preliudio no. 2 Guerra Peixe. C. FE Apivor, D., Discanti;
Brasiliana no. 3 Preliidio no. 3 gs?;u: s uite Valenciana;
— = AR ‘ol lectici intim;
1958 | Estudo no. 1 Guarnieri, M.C. RI Soive. D, Variions, Preliidio no. 4 Berkeley, L., Theme and Variations
Miroglio, F., Choreiques; 12 Estudos Mi E. Cco
Sauguet, H., Solilogue 12 Valsas Mi F. VI
Brasiiana no. 4 Th Nogueira, A. RB Brazilian Song Mi F. GR
Curtej'o Souz.a Lunat J.de |VI Verdades Cortes. M VI
1971 go;{;e’m i Eﬁ:‘]m & ]SE‘I"& 2 g Asencio. V.. Suite mistica; Essiidajvion ] Scliat. B EN
oliloguio scalante, E. 10, V.., 3 5 - S
g Brouwer, L., La Espiral Etema; Servenada Op. 113 Wldl.nﬂ E. MS i i
Fricker, PR, Paseo Op.61; 1979 |Etéreo Ficarells, M. MS Henze, HW_, Royal Winter Music II.
Hespos, HLI.. KITARA; Ludicas 1 a7 Guerra Peixe. C. Vi
Oneso Salas, | Bgumas, Tiradentes op. 119 | Widmer. E. Ms
Petrassi, G., Nunc; —
Rawsthorne, A.. Elegy: 1980 | Sonatina Kaplan, JA. CH
Rodrigo, I., Elogio de la guitarra; 3 Valsas brasileiras | Mignone, F. MS
Walton, W.. 3 Batug
1972 |7 Brazilian Etudes |Fonseca. CAP.da [CO Huber, K., Ein Hauch von Unzeit I’ Liidicas 8a 10 Guerra Peixe. C VI
Madema. B.. ¥ Después; = =
Maxwell Davies, P.. Lullaby for Ilian | | 1981 | Sonata no. 1 Almeida Prado. JA. | TO Anty, . Quasi une toecaia
b 3 Brouwer, L., El Decameron Negro;
Rodrigo. J.. Pdjaros de primavera ooy Do,
thf(h_o Katunda, E Mb Maxwell Davies. P.. Hill Runes
1973 | Preludio no. 1 Katunda, E. MS Nodaira, 1. Arabesque IV
Rodrigo. J., Un tiempo fue Italica
G 6 | famosa
imarron - -
Tocata ponteada Guerra Vicente.J.  |[NM f;;;{;ﬂ::m)rmna de/Goxtels, R o
VI 1 B . L. Tarantos; —
1974 |Livro das 6 Cordas |Almeida Prado. JA. |ME T;;‘:x‘izu. 1'__‘;":1"1’:: Breves Guerra Peixe, C. VI
Brasileiras Bosmans, A. MT 1982 | Momentos IV, Nobre, M. ME Dodgson. S., Partita IIT;
(ed.1974) Momentos V MS Obana M. Cadran W‘
- - Peixinho. J.. L 'Oiseau lyre
Soriatisia o n RE Estudo no. 1 Santoro C. SA
aea. =t 2 Preliidios Santoro, C. ME
Ritmaii Krieger. E. ME 1983 |Poesilidiono. I | Almeida Prado. JA. | TO Beanett, RR. Sonafa;
¥4 Nobre. M. ME Carter, E.. Changes:;
Divertimento SouzaLima J.de |VI Lombardi. L.. Thamary Amnén
1975 |Portrait Almeida Prado. JA. [TO Henze, H-W., Royal Winter Music I: Faz de conta... Kiefer, B. MS
dela Vega, A Sound Clovis; Miisica sem nome
Vivier, C. . Pour guitare Quigd
SR liidios Campos. I P. RB Lidical Tacochian K. ME
Suite Mahle MS = =
Brasiliana no. 13 Gnattali ME
L 1 Hobee, M. ME Cadernos de Mariza | Guerra Peixe, C. VI
] Dodgsen. S., Partita IT; — ——
1976 | Momentos IIT Nobre, M. ME Ei::- R ;’:‘:‘:‘; o P G o M.C. BE
Variagées sobre Mignone. F. FE Estudo no. 3
Luar do Sertdo Fantasia Sul Santoro, C. SA
Valsa de Esquina América
Sighs Antunes, J. ai 1984 | Peixinhos da Guiné |Guerra Peixe. C. MS E’MEE;;‘N« 1?"«7 canzone lidie;
1977 |Homenagem a Nobre. M. TO Donatoni, F.. Algo; Tippet M. 77:9&;; Gile
Villa-Lobos Murail, T.. Tellur; ippet
Rodrigo. I.. 2 Preliidios Momentos Ve Nobre. M TO
Estudo no. 1 Coelho de Souza, R. |NM Mc os VI
Estrias IIl Valle. R. do MS Prélogo e Toccata | Nobre, M. ME
1978 |Introdugdo, Ponteio | Campos. L. P. VI
e Tocatina Liidica Il Tacuchian. R ME
Divagagées Amaral Vieira. J.C. |VI dppassi Miranda, R. MS
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Mosaico Vieira Brandio, J. ZA
1985 | Pequena Suite Gnattali. R. ME
Preludio no. 4 Campos. L.P. RB
1986 | Valsa Choro Guarnier:, M.C. MS Brouwer, L., Paisaje Cubano con
no. 2 Campanas;
Reynolds. R.. The Behavior of
Mirrors
Solbiati, A.. Tre Pezzi
0 Pegas para Violdo | Vasconcellos EA
Corréa. S.
1987 | Romanceiro Krneger E. ZA Dillon. J., Shrouded Minors
1988 (A4 Francisco Bosmans. A. MS
Mignone
Profiles Tacuchian. R. MS Berio. L., Sequenza XT.
Takenntzn, T. Allin twilight
1989 |5 Pegas Widmer. E. MS Ferneyhough. R.. Kurze Schatten II;
Koskelin O., Tidte Ie corde

ANEXO 9: Tabela completa de Edelton Gloeden (2002)



