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RESUMO

Escrito em 2009, os estudos contemporaneos Viola Spaces, do
compositor e violista Garth Knox, surgem em resposta a lacuna didatica no
ensino de técnicas estendidas. Em sua nota de performance, o autor sugere
que determinado trecho do estudo n. 5 Rapid Repeat “[..] € uma boa
preparacdo para a Sequenza VI de Luciano Berio [...]". Esta afirmacdo me
motivou a desenvolver a presente pesquisa. Através de uma linha ascendente
que inicia com a revisdo da literatura a respeito do conceito, historia e
performance de técnicas estendidas, passa pela descricdo dos estudos
contemporaneos Viola Spaces e culmina na Sequenza VI de Luciano Berio

onde € abordado seus aspectos estilisticos e técnico - interpretativos.

Palavras—chave: Técnicas estendidas. Sequenza VI - Luciano Berio.
Performance. Viola. Viola Spaces - Garth Knox.



ABSTRACT

Written in 2009, the contemporary studies Viola Spaces, from composer
and violist Garth Knox, arise in response to the gap in didactic teaching
extended techniques. In his performance note, the author suggests that certain
portion of the study no. 5 Rapid Repeat "[...] is a good preparation for Luciano
Berio Sequenza VI of [...]."This statement motivated me to develop this
research. Through an ascending line that starts with a literature review on the
concept, history and performance of extended techniques, passes through the
description of contemporary studies Viola Spaces and culminates in the Berio
Sequenza VI which is approached their stylistic and technical- interpretative

aspects.

Keywords: Extended techniques. Sequenza VI - Luciano Berio. Performance.

Viola. Viola Spaces - Garth Knox.
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INTRODUCAO

A partir das novas tendéncias estéticas do inicio do século XX, renovou-
se a necessidade da interpretacdo de técnicas estendidas,’ tanto para os
instrumentos tradicionais quanto para a voz. Entretanto, o estudo pratico destes
procedimentos técnicos é geralmente colocado em segundo plano pelos
curriculos académicos. Escrito em 2009, os estudos contemporaneos Viola
Spaces, do compositor e violista Garth Knox,? surge em resposta a esta lacuna
da didética sobre técnicas estendidas. Em sua nota de performance, ele sugere
que determinado trecho do estudo n. 5 Rapid Repeat [...] “¢é uma boa
preparacao para a Sequenza VI de Luciano Berio [...]". Esta afirmagao sugeriu
alguns questionamentos que me motivaram a desenvolver esta pesquisa como,
por exemplo: quais sdo as demandas que um intérprete precisa dominar para
manter-se atualizado perante um repertorio dindmico como é o de Mdusica
Contemporanea? Além do estudo Rapid Repeat, de Garth Knox, o que mais
me auxiliaria para construir uma boa interpretacdo da Sequenza VI ? O estudo
de técnicas estendidas pode auxiliar na execucdo de uma obra com técnica
tradicional?

Esta pesquisa estd embasada no paradigma de que o fazer musical e
sua conceitualizacao discorre sobre varios conhecimentos necessarios, tem a
caracteristica multidisciplinar que permite o didlogo com a Composicéo,
Psicoacustica, Biomecanica e com a propria Interpretacdo Musical (GERLING,
2000). Além disso, tem como fundamentacdo o relato dos intérpretes de seus
processos de aprendizado de uma obra: “A pesquisa em performance é
fundamental na medida em que fornece os subsidios tedricos para sélidas
interpretacbes” (GUERCHFELD, 1997, p. 47). Segundo a pianista e
pesquisadora Luciana Cardassi “A area da Performance Musical necessita de

maior empenho por parte dos intérpretes-pesquisadores no sentido de registrar

! “Técnica n&o usual: maneira de tocar ou cantar que explora as possibilidades instrumentais,

gestuais e sonoras pouco utilizadas em determinado contexto histdrico, estético e cultural”
gPADOVANI, 2011, p. 11).

O compositor e violista Garth Knox escreveu, em 2009, uma série de estudos
contemporéneos chamados Viola Spaces. Nesta série ele apresenta oito estudos nos quais
aborda, em cada um, uma técnica estendida especifica, como sul tasto, microtons, glissandos
e tremolos .
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as muitas horas de estudo no instrumento [...]” visto que, o ensino dos
instrumentos musicais se da, geralmente através de forma oral (CARDASSI,
2006, p. 44). Para compreender a relagdo entre o musico e seu instrumento
Nohr (1997) destaca seis campos de pesquisa na area da performance: 1) O
significado do instrumento na dindmica entre pais — filhos (professor/aluno); 2)
outros significados que o instrumento adquire no decorrer da vida musical; 3) a
funcdo psiquica do instrumento para o instrumentista; 4) a triade — musico,
instrumento e a masica; 5) a maneira com que o musico lida com seu
instrumento; 6) teorias subjetivas, motivacao, histérias de vida, autobiografias
(In: GERLING, 2000, p. 122). Sendo assim, podemos estabelecer que esta
pesquisa enquadra-se em, pelo menos, dois dos campos destacados por Nohr,
a “triade — musico, instrumento e a musica” e “a maneira que o musico lida com
seu instrumento”.

Esta dissertacdo foi dividida em dois capitulos com suas subdivisdes. O
primeiro capitulo apresenta uma contextualizacéo das técnicas estendidas por
meio da revisdo da literatura em relagcdo a sua historia, seu conceito e sua
classificacdo. Aponta problemas de notacdo e performance da Musica
Contemporanea e descreve os estudos contemporaneos de Garth Knox de
Viola Spaces. O segundo dedica-se a Sequenza VI (1967) de Luciano Berio
(1925-2003). Subdividido em biografia, aspectos estilisticos e aspectos técnico-
interpretativos. Nos aspectos estilisticos sdo apresentadas as caracteristicas
estéticas do compositor e sua relacdo com a viola; nos aspectos técnico-
interpretativos sdo abordadas as questdes relacionadas ao tremolo (méo
direita) e as extensdes e contracbes nas escolhas dos dedilhados (méo
esquerda). Aborda aspectos técnicos que podem ser aplicados em uma rotina
de estudo que tenha como objetivo o aprendizado da Sequenza VI de Luciano
Berio. Por fim, apresenta uma analise interpretativa de duas gravacdes da obra
e compara 0s parametros de tempo (ritmo) e altura (frequéncia) em dois

trechos especificos da composicéo de Berio.
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1 TECNICAS ESTENDIDAS

ApOs as transformagdes estéticas e culturais do inicio do século XX, na
Musica inicia-se um progressivo afastamento da tradicdo classico romantica,
tanto no que diz respeito as técnicas de composicdo, quanto as técnicas de
interpretacdo dos instrumentos e da voz. Apos a Segunda Guerra Mundial, por
volta da segunda metade do século XX, ja podiamos contar com um numero
significativo de obras que se utilizam dos recursos sonoros chamados “técnicas
estendidas”. Dois exemplos sdo o compositor polonés Krystof Penderewski
(1933-), que se utilizou principalmente das técnicas estendidas de méo direita
(ponticello, sul tasto e técnicas percussivas) em Polymorphia (1961) e
Threnody for the Victims of Hiroshima (1960), e o compositor hangaro Gyorgy
Ligeti (1923-2006), que se utilizou, principalmente, das técnicas estendidas de
mao esquerda (microtons e utilizacdo de sem vibrato e molto vibrato) em
Lontano (1967) para orquestra e na Sonata for solo viola (1991-1994). Com o
passar do tempo, cada vez mais pesquisadores se interessam pelo assunto,
especialmente em pesquisas de performance musical em que a obra estudada
se utiliza dessas técnicas. Inicialmente, mostrou-se necessaria uma revisdo da
literatura sobre a traducdo do termo em inglés “extended tecnhiques”, seu
conceito e historia.

A traducdo para o portugués do termo em inglés “extended tecnhiques”
aceita basicamente duas traducbes, “técnicas expandidas” ou “técnicas
estendidas”. Alguns autores traduzem como “técnicas expandidas”. Tokeshi
(2005), Queiroz (2010), Pontes e Pdvoas (2010), Almeida e Batista (2007),
Branco (2006), Onofre e Alves (2010), Biaggi, Kubala e Tokeshi (2010) e
Paulinyi (2010); outros traduzem como “técnicas estendidas”: Carinci, Oliveira e
Ray (2010), Daldegan (2009), Freitas (2010), Stefan (2010) e Toffolo (2010),
Padovani e Ferraz (2011).% Entretanto, a pesquisadora e contrabaixista Sonia
Ray (2011) defende o uso de técnica estendida e afirma que o principal ponto
de conflito académico sobre o assunto se da no momento em que buscam

definir se “[...] ‘estendidas’ sao ‘técnicas inovadoras’ ou ‘técnicas tradicionais

® STEFAN, 2012, p. 16.
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que evoluiram’ até se transformarem em uma nova técnica” (RAY, 2011, p. 16).
Como esta pesquisa esta direcionada as “técnicas tradicionais que evoluiram”,
escolheu-se, para fins deste estudo, o termo “técnica estendida”, como sugere
a autora citada.

O conceito de técnicas estendidas, contudo, ndo representa um
consenso entre os autores e tem estado em constante transformacao. Ela pode
ser entendida como uma “técnica ndo usual: maneira de tocar ou cantar que
explora as possibilidades instrumentais, gestuais e sonoras pouco utilizadas
em determinado contexto histérico, estético e cultural” (PADOVANI, 2011).
Porém, o termo “ndo usual” na “maneira de se tocar um instrumento” mudou
sensivelmente ao longo da histéria (TOFOLO, 2010), assim como o conceito de
“técnica” ndo é fixo: esta em constante transformacéo, pois mesmo a técnica
tradicional é fruto de séculos de transformacao.

A histéria das técnicas estendidas se confunde com a historia da
autonomia instrumental na musica ocidental. Teve inicio por volta de 1580, na
Camerata Florentina,” quando as experiéncias em recriar o drama grego,
inventando assim a oOpera, criaram a autonomia instrumental, ou seja, certos
sons sO podem ser produzidos por certos instrumentos. Inicia-se, assim, o
interesse pelo desenvolvimento dos recursos sonoros instrumentais. Antes
desse periodo, na Renascenca, os instrumentos tinham a funcéo de dobrar ou
acompanhar a voz. No periodo barroco, compositores como Claudio
Monteverdi (1567-1643) e Heinrich Ignaz Franz Biber (1644-1704) utilizavam
técnicas estendidas com a intencdo, sobretudo, de enfatizar o contetdo
dramatico do texto, criando o ambiente sonoro que € sugerido pela obra. Sdo o
caso, por exemplo, dos sons de guerra, usado por Monteverdi em Il
combatimento di Tancredi e Clorinda (1624), ou o uso da scordatura nas
Sonatas do Rosario, por Heinrich Biber, um dos pioneiros em escrever para
violino solo, desenvolvendo o seu potencial polifénico. A primeira indicacédo de
pizzicato e legno battuto é foi encontrada em “Harke, Harke” de Tobias Hume
(1569-1645), ver exemplo 1 .

* Camerata Florentina foi grupo de nobres e musicos que se reuniam na casa do conde
Giovanni de Bardi, em Florenca (1573-87), para discutir poesia, musica e ciéncias. Giulio
Caccini, Vincenzo Galilei e Piero Strozzi eram alguns deles (GROVE, 1994 p. 159).
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Exemplo 1 — Primeira indicacdo de pizz. e
legno battuto, “Harke, Harke” de Tobias
Hume (1569-1645).

No século XVIII as experiéncias sonoras desenvolvidas no barroco
entraram em desuso. No periodo classico, imperou um rigor racional que nao
aceitou as ornamentacdes barrocas, iniciando ai uma longa fase de desuso das
técnicas estendidas. Entretanto, € também nesse periodo que a construcdo dos
instrumentos chega no seu apogeu e muitas experiéncias inovadoras
consolidaram as propriedades acusticas dos instrumentos que conhecemos até
os dias de hoje (PADOVANI, 2011). No periodo roméantico e pds-romantico,
raramente aparece o0 uso de técnicas estendidas: somente alguns col legno e
sul ponticello em algumas orquestracdes de Hector Berlioz (1803-1869) e
Gustav Mahler (1860-1911).

Os movimentos Dadaista e Futurista, a utilizacdo de objetos sonoros
como, por exemplo, a maquina de escrever, composicées como Ballet
Mechanique, de George Antheil’s (1900-1959), e Parade, de Erik Satie’s (1866-
1925), além da criacdo dos modelos de Musica Eletroacustica, formaram a
base para o desenvolvimento de uma revolucéo timbristica na musica no inicio
do século XX. Justamente durante esse contexto, surgiu um novo interesse por
técnicas estendidas. Sendo assim, consideramos quatro fatores técnico-
interpretativos e composicionais que resultaram em trés aproximacoes
estéticas que, apesar de ndo serem 0s Unicos, foram responsaveis pela busca

por ampliacdes na forma de tocar os instrumentos a partir do século XX.
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1. Fatores técnico-interpretativos e composicionais:
o a consideracao do timbre como forma estrutural do discurso musical;
o a proposicdo de obras musicais que se aproximem de outras artes,

como a instalacéo e o happening;®

o o desenvolvimento tecnolégico que propicia a evolugcdo do live-
electronics;

o a cooperacao entre o compositor e o intérprete (TOFOLO, 2010).

2. Aproximacdes estéticas

Serial: herdada principalmente por Webern (1883-1945);
o Sonora: musica concreta de Pierre Schafer (1910-1995);
o Gestual/instrumental: surgiu da convergéncia das outras duas; tem em

John Cage (1912-1992) seu principal representante.

A partir da segunda metade do século XX, trés importantes
compositores representam, respectivamente, as aproximacdes estéticas
mencionadas: Luciano Berio (1925-2003), Brian Ferneyhough (1943), Helmut
Lachenmann (1935).

A partir dos anos 1990, com a dissimina¢cdo dos computadores pessoais,
um novo recurso surgiu no auxilio da experiéncia sonora (PADOVANI;
FERRAZ, 2011). Em relacdo aos instrumentos de corda friccionada, na Musica
de Concerto destacam-se trés periodos historicos na utilizacdo de técnicas

estendidas, conforme expde o quadro a seguir.

° Happening “é uma forma de expressdo nas Artes Visuais que, de certa maneira, apresenta
caracteristicas das Artes Cénicas. Neste tipo de obra, quase sempre planejada, incorpora-se
algum elemento de espontaneidade ou improvisacdo, que nunca se repete da mesma maneira
a cada nova apresentacdo. Apesar de ser definida por alguns historiadores como um sinénimo
de performance, o happening é diferente porque, além do aspecto de imprevisibilidade,
geralmente envolve a participagao direta ou indireta do publico espectador. Para o compositor
John Cage, os happenings eram ‘eventos teatrais espontdneos e sem trama” (CHILVERS,
1996, p. 584).
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Periodo da Musica Antiga

Monteverdi (1567-1643) — primeira indicacédo de tremolo;
Biber (1644—-1704) — utilizacdo de scordatura no violino;

Tobias Hume (1569-1645) — primeiro a utilizar pizzicato e
legno battuto.

Era Moderna

Inicio do século XX — Orquestras de ruido, movimentos
Dadaista e Futurista;

Segundo Pés-Guerra — de origem serial (Anton Webern),
sonora (Pierre Schaeffer) e gestual/instrumental (John Cage);

Krystof Penderewski (1933-) — compositor polonés;
importante principalmente em relacdo as técnicas de mao
direita (ponticello, sul tasto e técnicas percussivas).
Polymorphia (1961), Threnody for the Victims of Hiroshima
(1960) sédo algumas obras em que o compositor se utiliza
dessas técnicas.

Gyorgy Ligeti (1923-2006) — compositor hungaro, importante
principalmente em relagdo & técnica de méao esquerda
(microtons e utilizagcédo de sem vibrato e molto vibrato). Na
Sonata for solo viola (1991-1994) o compositor se utiliza de
microtons no primeiro movimento, chamado Hora Lunga.

Anos 1980 - 1990

Amplificacdo, transformacdo dos instrumentos e sistemas
interativos;

Ambientes de programacdo: Max/MSP, Pure Data, Super
Collider;

Jorge Crumb (1929) — Black Angels (1970);
Larry Polansky — Here to Stay (1983);
John Adams — John’s Book of Alleged Dances (1994);

Tabela 2 — Periodos histéricos no uso de técnicas estendidas (PADOVANI, 2011)

Apesar de, atualmente, ser comum compositores fazerem uso de

técnicas estendidas, a literatura referente a performance destas técnicas €&

escassa. Os pioneiros foram Bruno Bartolozzi em New Sound for Woodwind

(1967) e Bertran Turetzky’s em The Contemporary Contrabass (1974). No

Brasil, destaco dois pesquisadores na area da performance dos instrumentos

de corda: Fabio Presgrave e Eliane Tokeshi. O primeiro fez uma pesquisa, que

agora virou livro, sobre as técnicas estendidas no repertorio brasileiro para

violoncelo. Ja a segunda, pesquisou a classificacdo e a investigacdo de

recursos de técnicas estendidas para violino utilizado em obras por

compositores brasileiros apés 1950.
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No caso especifico da viola, em 1995, a Associacao Norte Americana de
Professores de Cordas encomendou a Samuel Rhodes, da Juilliard School,
uma edicdo de estudos contemporaneos e solos para a viola. Esta edigéo inclui
sete pecas de Paul Hindemith, Betsy Jolas, Milton Babbitt, entre outros. No
entanto, essas pecas ndo sao estudos no sentido estrito: nenhuma delas foi
originalmente composta com uma finalidade pedagdgica em mente. Além
disso, sdo extremamente dificeis. Rhodes forneceu a cada peca até nove
paginas de notas explicativas. Estes estudos contemporaneos e solos para a
viola tém valor como uma antologia de Musica Moderna para instrumentistas
altamente avancados. Ja o compositor e violista Garth Knox, objeto desta
pesquisa escreveu e gravou uma série de estudos contemporaneos chamados
Viola Spaces (2009), reconhecido trabalho que busca iniciar o intérprete na

performance de técnicas estendidas.

1.1 CLASSIFICACOES DAS TECNICAS ESTENDIDAS NOS
INSTRUMENTOS DE CORDA

Como referéncia para esta pesquisa em relacdo a classificacdo das
técnicas estendidas, foi utilizado um catalogo de técnicas estendidas chamado
de The contemporary violin — extended performance techniques (2001), de
Patricia Strange e Allen Strange, apesar de ser escrito para violino é util para
qualquer instrumento de corda, e inclui amplificacdo, sistema MIDI e outras
interfaces com o computador pessoal.

Por motivos préticos, classificamos aqui as técnicas estendidas em
dois grupos. Um deles é de tradicdo instrumental, que nos remete a séculos de
construcdo e a consolidacdo do idioma dos instrumentos, que pode ser
subdividida em técnicas de mao direita (ponticello, pizzicato, tremolo) e
técnicas de méo esquerda (glissando, pizzicato e microtom). Outro se utiliza do
empréstimo de meios externos a tradicdo instrumental, tais como,
principalmente: elementos vocais, teatralizacbes e interfaces com

computadores pessoais.
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A) Tradic&o Instrumental

1. Técnicas de méo direita

Neste item podemos citar duas maneiras, a saber: com o arco ou sem o
arco (pizzicato ou técnicas percussivas).

Nas técnicas com o arco, observa-se sete posicoes de geracdo de som:
o Posicéo intermediaria entre cavalete e espelho, normal, sul ponticello,
sul tasto, atrds do cavalete (sub ponticello), em baixo da corda, entre a mao

esquerda e a cravelha, e no corpo do instrumento.

Além disso, pelo menos onze maneiras diferentes de produzir o som:
o normal (paralelo ao cavalete), movendo em angulo com o cavalete (ndo
paralelo), movendo em circulo, usando muita pressdo, pouca pressao
(flautado), tremolo, arpegio, battuto, col legno battuto, saltando, col legno tratto.
Nas técnicas sem o arco, podemos usar praticamente todos os lugares
de geracdo de som citados acima, porém em relacdo a maneira de produzir o
som temos:
o usando a carne do dedo, a unha do dedo, uma combinacédo entre unha e
carne do dedo, usando palhetas e técnicas percussivas como tapas e a

utilizagcéo de baquetas.

2. Técnicas de mao esquerda
Podemos citar sete maneiras diferentes, a saber: pizzicato, ligaduras,
vibrato, microtom, trinado, glissando, arpeggio.
A utilizacdo de harmonicos envolve tanto questdes de mao esquerda
como de mao direita. Ainda dentro da tradicdo instrumental, podemos citar a
alteracdo dos sistemas de afinacdo (natural ou justa, pitagorica ou expressiva,
temperada ou microtonal), a utilizacdo de scordatura e os diversos tipos de

surdinas.
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B) Empréstimo de meios externos a tradi¢cdo instrumental

Uso de teatralizagbes, happenings, elementos vocais, modificagdo dos
instrumentos e dos arcos, amplificacdo, interfaces com computadores
pessoais, sistema MIDI e Max/SP.

As pesquisas que envolvem um arco interativo com o sistema MIDI, que
iniciou no STEIM (Studio for Electro — Instrumental Music), em Amsterda, no
ano de 1985 sdo uma das inovacdes mais interessantes. O primeiro protoétipo
de arco comegou a ser usado em 1987. Desde entdo, houve trés grandes
desenvolvimentos e modificagbes no design; o arco MIDI construido por Jorgen
Brinkman, possui dois poderosos sensores de pressao e dois acelerbmetros
com opgOes de programacgéo (ver Figura 1). O desenvolvimento mais recente
de arco interativo é o K-Bow.

Figura 1 — Arco MIDI Mark4 construido por
Jorgen Birikman em Steim, 2008. 6

As amplificacbes do arco podem ser ouvidas em Tap Dance (with Fred
Astaire) do violinista Jon Rose (1951). Em 1989, em cooperacdo com o New
Music Festival “Inventionen”, em Berlim, Rose dirigiu o primeiro Relative Violin
Festival, evento em que participaram mais de 50 violinistas de todo o mundo.

Jon Rose concebe o arco como um Unico instrumento, preocupa-se
com a conexao fisica promovida por estar “...] tocando com o arco, ndo sendo
monitorada por ele” (ROSE, 2010 p. 62).

® Figuras 1 e 2 retiradas de The hyperstring project: the new dynamic of rogue counterpoint, s/d,
ndo paginado.
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Figura 2 — John Rose com o MIDI Bow e o
Sensorlab em 1989.

1.2 PROBLEMAS DE EXECUCAO DA MUSICA CONTEMPORANEA

Em relacdo aos problemas de execucdo da Musica Contemporanea,
dois aspectos sao relevantes: a grande diversidade de timbre e dindmicas na
mao direita e as exigéncias intervalares feitas sobre a mao esquerda. Existem
outros problemas de performance inerentes a Musica Contemporanea, como a
complexidade ritmica ou o contetdo musical, porém sdo problemas que afetam
outros instrumentistas também, ndo sé instrumentistas de corda
(ZUKOFSKY,1993).

Na questédo dos ritmos complexos, had um sério déficit na pedagogia para
instrumentos de corda. Nossos estudos sdo compostos, em grande parte, de
colcheias e semicolcheias, que podem ser muito Uteis no desenvolvimento de
técnica basica, porém deixa-nos totalmente despreparados para os balés de
Igor Stravinsky, e muito menos para os quartetos de cordas de Elliott Carter por
exemplo. No entanto, para percussionistas, € de fundamental importancia um
estudo apurado de ritmo. NOs, violistas e instrumentistas de corda em geral,
podemos nos beneficiar de estudos para percusséao, utilizando algumas notas e
arcadas simples.

Além disto, observa-se grande dificuldade por parte do intérprete na

decodificagdo da notacdo musical, principalmente em relacdo as técnicas
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estendidas e no condicionamento fisico, visto que geralmente na Musica
Contemporanea, temos que interpretar longas secdes em extensdes (méo
esquerda) ou em tremolos (méo direita) como, por exemplo, € o caso da

Sequenza VI que sera explicado em detalhes no terceiro capitulo.

1.2.1 Notacdo Musical de Técnicas Estendidas

Tradicionalmente, a notacdo musical € vista como um codigo através
do qual sons, ideias musicais ou indicagOes de performance séo registrados
sob forma de escrita. No decorrer dos séculos, a notacao teria se transformado
no sentido de produzir um registro cada vez mais preciso e detalhado da
informacdo musical. Dois momentos na Historia da musica ocidental sao
particularmente propicios a esta observacdo: os anos de 1400 e o periodo de
1950 a 1970 (GRIFFITHS, 1986). A medida que a composicéo se transforma,
simultaneamente a notacdo também se transforma. Temos, assim, dois
paradigmas: um tradicional, que considera a notacdo musical secundaria, ou
seja, ela se altera apenas para satisfazer as necessidades composicionais de
expressao que o codigo anterior ndo dava conta; outro paradigma que emerge
do proprio sistema de representacdo, que ndo € externo, mas sim resultado da
interacdo do observador com este continuo de possibilidades que € a escrita
(ZAMPRONHA, 2000). Para Berio a notacdo musical é

[...] inseparavel das fungdes concretas que deve assumir. E um pouco
como o timbre, que é o resultado de diversos fatores acusticos e
musicais, e o reflexo da idéia e da necessidadde musical. Quem
cultiva uma notacéo autdnoma tem grandes problemas com a musica
porque ndo entendeu que a notacdo musical deve prescrever os
comportamentos especificos antes de descrever os resultados.
(BERIO In: BUKHARDT, 2000, p. 55)

Um dos maiores paradoxos, em relacdo a notagcdo musical de técnicas
estendidas, ocorre principalmente na notacdo de microtons em que cada
compositor se utiliza de signos distintos. Outra confusdo, neste caso um
mesmo signo com Vvarios significados, ocorre, por exemplo, em notas com a

cabeca em “X”: esta pode ter vérias interpretacdes, tais como bater o dedo no
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tampo do instrumento ou tocar atrds do cavalete. Sendo assim, cada
compositor acaba por se valer de um sistema. Porém, com o objetivo de
unificar, dentro do possivel, signos e procedimentos que se tornaram
recorrentes na década de 1960, Kurt Stone e Richard F. French iniciaram uma
pesquisa junto a Rockefeller Foudation em Nova lorque. Em 1970, como

resultado da ampliacédo dessa pesquisa, foi criado o New Musical Notation.

Quando compositores de musica erudita, a partir de 1950,
comecaram a explorar procedimentos acima dos conceitos
tradicionais, a notacdo convencional se tornou insuficiente para
expressar a interpretacdo da nova musica e sua filosofia. (STONE,
1980, p. 16)

A dificuldade na fluéncia da leitura de técnicas estendidas se d& devido a
grande quantidade de informacdes e a rapida mudanca de uma técnica para a
outra. A partitura pode ficar com muita informacédo de texto, dificultando a
visualizacdo e a sua interpretacdo. Nesses casos, me agrada a solucdo de
compositores como Helmut Lachenmann (1935) e Klauss K. Hubler (1956-),
que utilizam de uma mescla de notacgéo tradicional e tablatura nas suas obras,
facilitando a visualisacdo das ideias musicais do compositor. Observamos no
Exemplo 1 uma linha de tablatura para cada corda, uma linha sul tasto e a
outra ponticello e na linha bem acima encontramos uma subdivisdo de

semicolcheias.
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Exemplo 2 — Third String Quartet (1982-1984) Klaus K. Hubler (1956).
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Depois de dominar o novo sistema de escrita proposto e com o habito de
interpretar Musica Contemporénea, a leitura de técnicas estendidas se torna
mais fluente. Para que isso aconteca, € muito importante que a pré-leitura seja
bem feita. Entendo como pré-leitura o trabalho do intérprete de observar todas
as informacdes da obra que, de uma maneira ou de outra, necessitam atencao
especial. Como, por exemplo, relacionar cada novo cédigo com o especifico
som desejado e solucionar ritmos complexos; conforme o caso, isso pode ser
feito com ou sem o instrumento. O trabalho conjunto do intérprete com o
compositor pode ser muito eficiente nesta fase do processo de aprendizado de
uma obra nova. O sistema de notacdo de técnicas estendidas proposto por
Garth Knox no Viola Spaces, com excecéo talvez do sistema em microtons no
qual as alteracdes com flechas podem confundir, € muito eficiente e ajuda o
intérprete a conquistar fluéncia na leitura de pecas que se utilizam de técnicas
estendidas e pode servir, principalmente para compositores, como um

verdadeiro catalogo.

1.2.2 Condicionamento Fisico

Algumas mausicas, especialmente a Contemporanea, coloca o intérprete
em uma situacgao dificil de superar. Geralmente exigem uma abertura excessiva
da mao ou alguns movimentos que exigem muito das possibilidades
anatbmicas e fisioldgicas do intérprete. O desgaste fisico talvez seja o maior
problema a ser enfrentado pelos intérpretes na performance da Musica
Contemporanea, porém isso ndo € exclusividade deste tipo de musica. E
comprovado estatisticamente que grande parte dos musicos vive com dores
cronicas, porém eles as ignoram por dois principais motivos: um seria do ponto
de vista interno, pois nos protegemos da ideia de que estamos fazendo algo
errado, visto que existe um envolvimento emocional no que fazemos; o outro
seria do ponto de vista externo, que nos protege no trabalho, visto que o

ambiente é muito competitivo e ndo nos permite fraquezas’.

" Disponivel no Web site < http://www.alexandertechnique.com/articles2/violinist/ >
25


http://www.alexandertechnique.com/articles2/violinist/

Existem diversas escolas que aplicam inimeros exercicios fisicos que 0
intérprete pode praticar para construir uma resisténcia fisica apropriada para a
performance. Peterson (1971) catalogou mais de quarenta, da técnica de
Alexander ao Zen. Alexander, Feldenkrais e Mensedieck desenvolveram
sistemas psicofisicos que ensinam como podemos ter controle consciente dos
movimentos do nosso corpo. Esses sistemas abordam principalmente a
respiracdo, a postura, o relaxamento e as especificas propriedades motoras da
execucao instrumental (BARRETT, 1996). Estas escolas criadas no Ocidente e
no Oriente, apesar de terem a mesma abordagem ideologica, diferem em seus
objetivos. Por um lado, os métodos criados nos paises da Europa e nos
Estados Unidos tendem a atingir objetivos especificos, tais como aumentar ou
melhorar aspectos fisicos particulares do individuo. Por outro, os métodos
orientais empreendem uma perspectiva mais holistica, considerando as partes
espirituais, psicologicas e fisicas para o bem-estar do corpo. Os exercicios que
atualmente sdo mais usados por instrumentistas incluem os métodos
tradicionais, como Yoga e Tai chi, ao lado de métodos mais recentes como
Pilates e Feldenkrais .

O aquecimento, antes do inicio dos estudos, e o relaxamento, depois
de termina-lo, contribuem na prevencdo de lesdes, especialmente quando
estamos sob-baixas temperaturas. Nessas condicfes ocorre a contracdo
muscular, o que consequentemente diminui a nossa resisténcia, aumentando a
fadiga. Os intérpretes séo, cada vez mais, exigidos fisicamente devido a fatores
como: modernas salas de concerto com pouca reverberacao; arcos e cordas
mais pesadas; demandas de compositores que apresentam problemas na
performance de técnicas modernas. “Saude € um estado de completo
desenvolvimento fisico, mental e bem-estar social e ndo apenas auséncia de
doenca e enfermidade” (WORLD HEALTH ORGANIZATION, 1958)%.

Hoje em dia e com bastante frequéncia, encontramos pesquisas
relacionadas a saude do musico. The Athletic Musician a guide to playing
without pain, de Barbara Paull e Christine Harrison (1997), tem uma abordagem
gue ajuda o musico a prevenir lesdes, combina o ponto de vista do médico e do

musico. Harrison é musicista e discute a magnitude do problema de lesdes em

® Disponivel no Web site < http://www.alexandertechnique.com >.
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musicos com referéncia em estatisticas, considerando o impacto emocional e
psicoldgico da lesdo no musico. Paull é fisioterapeuta ortopédica e descreve,
em linguagem simples, uma abordagem atlética das les6es nos musicos. Para
eles, 0s musicos sdo como “atletas musicais de elite” e devem proteger-se de
lesBes, seguindo protocolos de treinamento do atletismo. Outro importante
trabalho nesta linha de pesquisa é What every musician needs to know about
the body — the pratical application of bady mapping and the Alexander
Technique to making music (1998) de Barbara Conable (1922-). Este livro
apresenta os principios basicos da anatomia e da Técnica de Alexander, com
ilustragcbes muito bem apresentadas. Serve como guia ao demonstrar as
articulagdes e os musculos envolvidos na pratica musical dos instrumentistas
em geral. Violaerobics — a technical work out for violists, de Katrina Wreede,® é
uma espécie de método didatico que inclui exercicios de aquecimento e
desaquecimento corporal especifico para viola ou violino. A partir de modelos
em escalas, arpejos, escalas crométicas ou até mesmo excertos orquestrais e
riff’'s de jazz, que auxiliam na integracdo da mente com o corpo, visto que
buscam a fluéncia mecanica na préatica especifica de cada modelo. E precedido
de uma grande explanacdo tedrica que explica como devemos aplicar e
estudar esse método, trazendo muitos conselhos Uteis para o dia a dia do

violista.

1.3 VIOLA SPACES (2009) DE GARTH KNOX (1956-)

1.3.1 Biografia

Garth Knox nasceu na Irlanda, porém cresceu na Escécia. Era o mais
novo entre quatro criangas, sendo que todas tocavam instrumentos de corda.

Foi encorajado a tocar viola e rapidamente decidiu fazer dessa a sua carreira.

° Katrina Wreede é compositora, violista de jazz e membro do inovador Quarteto de Cordas
Turtle Island. Seu mais recente trabalho gravado é Add Viola and Stir. Ela € membro fundadora
do John Adams Young Composer Program, na Crowden School, e oferece seus workshops,
Composing Together e My Goldfish Died-Blues for Strings para escolas e grupos de jovens a
nivel nacional.
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Estudou no Royal College of Music, em Londres, com Fredrick Riddle, onde
recebeu varios prémios na viola e de Musica de Camara. Em 1983, foi
convidado por Pierre Boulez para se tornar membro do Ensemble
Intercontemporain, em Paris, onde teve a oportunidade de interpretar muitos
solos e Mdusica de Camara em turnés e festivais internacionais (incluindo
concertos dirigidos por Pierre Boulez). Em 1990, Garth Knox juntou-se ao
Quarteto de Cordas Arditti, tocou em todas as grande salas de concerto do
mundo, trabalhando em estreita colaboracdo com o0s principais compositores
atuais, incluindo Ligeti, Berio, Cage, Gyorgy Kurtag (1926-), lannis Xenakis
(1922-2001), Helmut Lachenmann (1935-), Morton Feldman (1926-1987) e
Karlheinz Stockhausen (1928-2007), no famoso Quarteto Helicdptero. Desde
gue deixou o Quarteto, em 1998, Garth Knox fez estreias de Hans Werner
Henze (1926-2012) — a Viola Sonata é dedicada a ele —, Ligeti, Alfred Schnittke
(1934-1998), Brian Fernyhough (1943-), James Dillon (1950-), George
Benjamin (1960-) e muitos outros. Também colabora regularmente em projetos
de teatro e danca, além de escrever e realizar espectaculos para criancas e
publico jovem. A improvisacdo € também uma parte importante da sua
atividade musical. Tem se apresentado com George Lewis (1952-), Steve Lacy
(1934-2004), Joélle Léandre (1951-), Dominique Pifarély (1957-), Bruno
Chevillon (1959-), Befiat Achiary (1947-) e muitos outros. Na década passada,
comecou a escrever sua propria masica, muito procurada no teatro, danca e
cinema. Garth Knox também compde pecas de concerto e obras instrumentais.
Comecou recentemente a explorar as possibilidades da viola d’amore na
Musica Nova, com ou sem sons eletrdnicos, e estd no processo de criacdo de
um novo repertorio para esse instrumento. Seu CD D'Amore (EMI Nova série
1925) explora as caracteristicas da Musica Antiga e Nova na viola d'amore. O
compositor agora vive em Paris, apresentando-se em recitais, concertos e
Musica de Camara por toda a Europa, Estados Unidos e Japao. Seu CD solo
com obras de Ligeti, Dusapin, Berio, Kurtag e outros (MO 782082) ganhou o
cobicado Deutsche Schallplaten Preis na Alemanha.*®

19 Biografia de Garth Knox: disponivel em seu web site oficial.
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1.3.2 Estudos Contemporaneos Viola Spaces

Os estudos Viola Spaces foram escritos em resposta a um grave
problema de longa data no ensino da Muasica Contemporanea, especialmente
os problemas relacionados a interpretacdo de técnicas estendidas na viola.

Como coloca Knox, é natural que, quando confrontados com uma obra

contemporanea, alguns alunos se quedem perplexos:

[...] a complexidade da notacdo, a estranha linguagem musical, e o
caleidoscépio de efeitos especiais, todos geralmente empilhados em
cima uns dos outros [...] sem uma abordagem sistematica para
enfrentar tal complexidade, os alunos facilmente desanimam e podem
abandonar a peca por considerarem muito dificil (KNOX, In: Groh
2009).

Em geral, esse desanimo pode gerar antipatia para com a Musica
Contemporanea. Os estudos contemporaneos Viola Spaces desvendam o
problema, separando-o em seus elementos constituintes. Cada uma das suas
oito pecas curtas (ou “espacos”) apresentam uma técnica especifica que tem
suas possibilidades exploradas e ampliadas. Sao precedidas de uma
explicacdo técnica, que ndo sO fornece conselhos (teis em apenas alguns
paragrafos, mas também introduz conceitos interessantes sobre a natureza do
instrumento e a aplicagdo da técnica de modo geral. Além de sua utilidade
como exercicios préticos e de ensino, Viola Spaces apresenta pecas divertidas
e atraentes. Grande parte de sua muasica tem um carater atrevido de humor.

Nenhuma das técnicas expostas € particularmente nova: todas elas tém
muitos anos de aplicabilidade e tém sido utilizadas por grandes compositores
em importantes obras da literatura da viola. No entanto, quase nunca fazem
parte da formacdo musical do instrumentista, que geralmente aprende a partir
de uma breve explicacdo. Sendo assim, técnicas estendidas sdo consideradas
“secundarias” ou até mesmo triviais e, como resultado, sdo interpretadas
frequentemente de maneira descuidada ou mesmo incorreta. Alguns intérpretes
de cordas, amargurados por experiéncias desagradaveis com a Musica

Moderna, desprezam a performance de técnicas estendidas como um todo.
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Eu soube de um violinista que se recusou a tocar col legno depois de
ter quebrado o seu arco durante uma performance da Threnody de
Penderecki. Menos desculpavel é um ex-colega meu que se recusou
a tocar sul ponticello ou sul tasto, porque sentiu que “estragava” o
som da viola, ele nem sequer possui uma surdina, pela mesma razao.
E ainda os dois tiveram carreiras longas e bem-sucedidas como
intérpretes orquestrais. Tais tacanhos musicos, sem apreciagdo para
as capacidades expressivas e coloristas de seus instrumentos fazem
um desservigo, ndo sO para a musica que tocam, mas a si mesmos.
(GROH, 2009, p. 2)

A prética de técnicas estendidas promove desenvolvimento na técnica
geral da viola. Interpretar um novo estilo de musica tem a tendéncia de
aprimorar os estilos que ja dominamos. Essas técnicas sdo, de fato, essenciais
para um dominio completo do instrumento. Assim, o Viola Spaces de Knox
representa talvez o mais significativo avango na pedagogia da viola nos ultimos
anos. Por isso, pode ser util para analisar cada um dos estudos, concentrando-
se sobre as técnicas que apresentam, os desafios que eles representam, e 0s

beneficios praticos que oferecem ao violista.

A saber, Viola Spaces foi publicado em trés volumes:

. Volume 1 — versdes solo, disponiveis em videos; **

o Volume 2 — para duos, trios e quartetos de violas, gravadas no CD Viola
Spaces;

o Volume 3 — conjunto de variagdes de La Folia d'Espagna de Marin

Marais (1656-1728) para quatro violas, também gravado no CD Viola Spaces;

Marin Marais foi gambista solo na corte de Luis XIV por mais de 30 anos
e prolifico compositor no seu instrumento. Algumas de suas obras foram
transcritas para a viola, como, por exemplo, as Dancas francesas com arranjo
para viola e piano de L. T. Rowe e M. E. Aldis, e uma edi¢cdo da Schirmer de La
Folia d'Espagna para viola solo e orquestra de cordas. No arranjo de Knox,
cada variacdo apresenta uma das técnicas estendidas utilizadas nos volumes
anteriores ao Viola Spaces. Ele conseguiu combinar o estilo musical do século
XVII e a técnica instrumental moderna, sem o menor traco de anacronismo

estético. As variagfes sul ponticello e sul tasto imitam os timbres dos primeiros

1 Videos disponiveis no Youtube: <http://www.youtube.com/watch?v=AgQUc23rG1M>.
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instrumentos de corda, enquanto a variagao pizzicato soa como uma consorte
de alaudes. Mesmo a variacdo com quartos de tom, provavelmente a técnica
menos adaptavel para a musica barroca, transmite a sensagédo de um sistema
antigo de afinagédo. “A variacdo que inclui os tremolos conclui a peca e brilha
como uma luz através dos vitrais de uma catedral antes de um adensamento
sonoro para um final glorioso” (GROH, 2009, traducdo nossa) ‘2. Segundo
Garth Knox:

Intérpretes da Musica Classica podem estudar exercicios técnicos
(escalas, arpejos etc.), confiantes no conhecimento de que esses
padrdes serdo Uteis para se tocar pecas classicas. Devido a extrema
diversidade de estilos da Musica Nova, frequentemente se tem um
caso de construgdo de uma nova técnica para responder as
demandas de uma nova peca. No entanto, existem técnicas
recorrentes que podem ser estudadas, entre as chamadas “técnicas
estendidas”. Eu tive a ideia de escrever uma série de pecas que
exploram essas técnicas. Cada pec¢a (ou “espaco”) concentra-se em
uma técnica especifica, e existe uma versao solo, em duo ou em trio.
As outras vozes usam as mesmas técnicas, mas de uma maneira
mais simples. Desta forma, um instrumentista pode aprender uma
técnica na parte mais simples e, em seguida, avancar para fazer o
papel de solo. Viola Spaces é dedicado a Nobuko Imai e a equipe do
festival Viola Spaces de Toquio. (KNOX, 2009, tradugéo nossa)13

Segue-se uma breve explanacao sobre as técnicas estendidas utilizadas
pelos estudos contemporaneos Viola Spaces. Para tal, utilizei como referéncia
as notas de performance do compositor e também o artigo “Space alive with
music” de Paul Groh (2009).

N. 1: Beside the bridge (sul ponticello e atrds do cavalete)

Quando tocamos com o arco préximo do cavalete € produzido um timbre
rico em harmonicos superiores. Existem varias maneiras de se interpretar o
ponticello, dependendo da presséo, posicdo e velocidade do arco. Este estudo
foca no controle, préximo ao cavalete, em notas longas e sustentadas,
quialteras e semicolcheias rapidas, mudancas de cordas e cordas duplas. O
controle da velocidade do arco é utilizado em uma técnica que o autor chamou

de firising”, cujo aumento da velocidade do arco promove maior projecao de

12Disponivel no web site oficial de Nigel Keay.
'* Disponivel no web site oficial de Garth Knox.
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harménicos superiores. Outra técnica utilizada no estudo € a de tocar atras do
cavalete, através de um acelerando escrito em semibreve seguido de minima,
seminima e colcheia o arco alterna entre tocar no cavalete e atrds do cavalete.
O trinado em sul ponticello é usado no final e produz um timbre brilhante
valorizado pelas cordas soltas.

Este estudo é muito utli no desenvolvimento do controle e da
flexibilidade da méo direita; requer que tenhamos a méao estavel e leve, pois a
minima rigidez pode fazer com que descontrole o arco. Pode, perfeitamente,
ser aplicado em alunos iniciantes que precisam aprender a tocar com 0 arco
paralelo ao cavalete, propiciando desenvolvimento dos conceitos basicos da
técnica de arco.

N. 2: Ghosts (sul tasto e corpo do instrumento)

Ao contrario do sul ponticello, o sul tasto retira os harménicos
superiores, gerando um timbre mais suave e com menos volume. Consiste em
tocar com o arco sobre o0 espelho. No inicio do estudo, ha uma indicacédo de
tocar com o arco no corpo do instrumento (bico ou corner) notas em “X”. Esse
local indicado pelo compositor ajuda a encontrarmos a posicédo exata do arco
no espelho do instrumento. O som resultante da alternancia do som do corpo
(ruido branco), o Si bemol na corda D6 e sua simultaneidade nos remetem ao
som de flautas de bambu e a cultura Zen. Nas posicdes altas, terceira e quinta
posicdes, € quase impossivel de ndo esbarrarmos com o arco nas outras
cordas. Nesse caso, 0 compositor sugere que baixemos as cordas com o0s
outros dedos, pois evita que as cordas nao tocadas atrapalhem.

A pratica do sul tasto promove leveza e firmeza da m&o. Dominando os
dois extremos do ponto de contato do arco, o violista descobre toda a gama de
cores (timbre) existente na viola, enriquecendo de nuances sua interpretacao.
Este estudo tem poucas mudancas de posicdo e é sem vibrato; o intérprete
podera experimentar liberar a cabeca, tanto quanto possivel, e suportar o peso

da viola com a méo esquerda.
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Figura 3 — Posicdes do sul tasto e do sul
ponticello. A flecha indica o local (chamado
de bhico ou corner) onde é indicado para
tocar com 0 arco no corpo do instrumento,

conforme o estudo Ghosts.

N. 3: One finger (glissando)

O glissando é uma parte integrante da técnica dos instrumentos de
corda. Nas culturas musicais da China e da india, € muito usado principalmente
como uma maneira de imitar a voz humana. Este € um recurso valioso que
merece ser cultivado e praticado, tanto quanto qualquer outro. E interpretado
escorregando-se um dedo entre as notas ao longo do espelho. O glissando
ensina a mao esquerda a manter a férma em relacdo as cordas ao longo de
todo o espelho do instrumento. E uma oportunidade para o violista observar o
guanto de forca € necessario para segurar o instrumento com a cabeca durante
a utilizacdo da técnica. Nos glissandos ascendentes, observa-se que nao
precisamos segurar o instrumento: podemos deixar 0 pescogo e a cabeca bem
relaxados; porém, nos glissandos descendentes, precisamos segurar para 0
instrumento ndo andar junto com a mao. Sendo assim, € importante observar
em quais diregcbes o glissando gera resisténcia ou nado, encontrando um
movimento corporal que auxilie para que os dedos da méo esquerda tenham
movimentos livres de tensGes desnecessarias. Em compasso 6/8 lento, este
estudo é bem melancdlico e triste. Gradativamente, os intervalos vao
aumentando de segunda menor para segunda maior, terca e assim por diante.
Com uma alternativa bastante criativa para exercitar todos os dedos sem deixar
de ser musical, o compositor utiliza uma sequéncia de quatro compassos para
cada dedo, com excecao do quarto dedo que aparece apenas em um
compasso, ver a primeira voz do exemplo 3. Praticar este estudo de forma
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correta ajuda a méo esquerda a ficar mais leve e flexivel, além de melhorar na

afinacdo e nas mudancas de posicao.

One finger Garth Knox

5

® =585
sempre glissando all with second finger
whole phrase with first finger i m

Viola 1

Viola 2

Exemplo 3 — Sequéncia de glissandos,
alternando os dedos, inicio do estudo n°3
One Finger do Viola Spaces de Garth Knox,
versdo para duas violas. (compasso 1 — 15).

N. 4: Nine fingers (pizzicato)

Pizzicato é a técnica em que tocamos nas cordas com os dedos e nao
com o arco. Quando interpretado em longas sec¢fes, podemos largar o arco,
como no caso de Nine fingers, que é todo em pizzicato. Walter Piston (1894-
1976) em seu livro de orquestracao (1955) fala que “a rapidez nas passagens
em pizzicato é necessariamente limitada quando se toca com um dedo [...]
alguns intérpretes usam o truque da alternancia entre o primeiro e o segundo
dedo” (p.25). Quando se domina a técnica de tocar alternando o primeiro e 0
segundo dedo, simplesmente dobramos o andamento em relacdo a tocar com
apenas um dedo. O estudo Nine fingers, como 0 nome sugere, se utiliza de
nove dedos para tocar em pizzicato e é excluido apenas o polegar da mao
direita. Nos grupos de notas ligadas, articula-se apenas a primeira nota de

cada ligadura, porém as outras notas devem se fazer audiveis “martelando”
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com o dedo que baixa a corda e “puxando” com o dedo que esta saindo da
corda. De modo geral, essa articulacdo dos dedos da mé&o esquerda é um
exercicio muito benéfico para a técnica. Neste estudo, a viola soa como “uma
centena de harpas ou mil guitarras de flamenco” (GROH, 2009, traducéo
nossa)'*. A primeira vista, € uma peca realmente muito dificil de se interpretar,
porém isolando os compassos e resolvendo-os um por um, temos a
oportunidade de ter em nosso repertério uma peca muito divertida e boa de
ouvir.

O dominio dessas técnicas de pizzicato tem varias consequéncias
positivas: constroem a forca e a independéncia (cordenacdo) dos movimentos
dos dedos e torna-se pré-requisito para interpretar uma grande obra da
literatura para viola solo. No segundo movimento da Sonata para viola solo
(1937), de Paul Hindemith (1895-1963), ha uma secdo em pizzicato que
geralmente é interpretada bem abaixo da indicagdo de andamento escrita. Com
as técnicas utilizadas em Nine fingers, a Sonata pode ser interpretada com um

andamento mais apropriado.

4: pizzicato

Jon  seapmpiscan Nine fingers Carth Knox
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Exemplo 4 — Inicio do estudo n°4 Nine

Fingers do Viola Spaces de Garth Knox, os
ndmeros nos circulos sdo da méo direita.

14 Disponivel no web site oficial de Nigel Keay.
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N. 5: Rapid Repeat (tremolo)

E uma peca muito eficaz e satisfatoria, pois apresenta uma variedade de
possibilidades técnicas e expressivas no tremolo. Quando praticada
corretamente, com um movimento econdmico da méo e o braco do arco
relaxado, traz beneficios para o arco, em geral, e constrdi forca fisica e
resisténcia. A peca € realmente um exercicio.

Este estudo é explicado em mais detalhes no terceiro capitulo desta
dissertacdo, quando nos debrucamos sobre os aspectos interpretativos da
Sequenza VI de Luciano Berio.

N. 6: Harmonic horizon (harménicos)

O som de qualquer nota musical € a combinacdo complexa de “sons
parciais”; entende-se por “espectro” o conjunto destes “sons parciais’,
ordenados a partir de um som fundamental. Nos instrumentos de corda,
podemos obter sons parciais tocando levemente com a méao esquerda em
pontos especificos ao longo da corda; estes sons sdo chamados de
“harmoénicos”. Para se produzir harménicos limpos, sem ruido, € necessario
gue o intérprete utilize o arco de maneira rapida, leve e proxima do cavalete.
No inicio de Harmonic horizon, nos dois primeiros sistemas, observam-se 0s
mesmos resultados sonoros em posi¢cdes diferentes na corda; isso ensina o
intérprete a pensar sobre qual posicdo é a mais adequada para se produzir o
harmonico necessario.

Em relacdo a notacdo musical dos harmdénicos, Garth Knox foi muito
claro, ele utiliza dois pentagramas como uma partitura de piano; no pentagrama
superior € escrito 0 que soa, e no pentagrama inferior € escrito o local onde
deve ser produzido o harmdnico (como uma espécie de tablatura). No agudo,
na posicao do fim do espelho, € aconselhavel que o intérprete tire 0 contato do
polegar da méao esquerda com o instrumento; isso relaxa a mao e, por
consequéncia, todo o braco. Este estudo € claramente dividido em quatro
secOes caracterizadas pelas alteragcbes de andamento. A primeira secdo €
melddica, a segunda se utiliza de glissandos em harmdnicos, a terceira €
polifénica e utiliza-se de cordas duplas, e a Ultima secdo € a mais rapida e

virtuosistica com grupos de semicolcheias em arroubos ascendentes.
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Provavelmente, € o estudo mais dificil de se interpretar, mas, com certeza, o
seu preparo, mesmo que alguns compassos separados, constréi um som solido
na viola, pois, ao agregar harmonicos, sua capacidade de resposta aumenta e,
por consequéncia, aumenta também sua ressonancia e enriguece o som do
instrumento. “Instrumentos de corda, muitas vezes melhoram com a idade, mas
iSSO ndo € um processo organico, temos que fazer acontecer” (GROH, 2009,

traduc&o nossa)™.

N. 7: In between (microtons)

Microtons sdo 0s pequenos intervalos entre um semitom. Ocorrem
naturalmente na série harmonica; o décimo primeiro harménico, por exemplo, é
guase exatamente um quarto de tom acima do quarto grau da escala. Séo
encontrados com frequéncia em uma variedades de estilos como, por exemplo,
nas cancoes folcldricas e no jazz. Os instrumentos de corda sdo perfeitamente
capazes de tocar microtons. Uma corda ndo é naturalmente dividida em
semitons, é, na verdade, um continuum, como uma linha euclidiana que
compreende um numero infinito de pontos. O primeiro passo, para dividirmos
0S microtons corretamente, € acostumar o ouvido com 0 novo sistema
intervalar. Geralmente, os compositores usam sistemas com certa logica que
pode ser detectado pelo intérprete. Localizado este sistema, o intérprete pode
aplicar métodos tradicionais para acostumar o dedo. Escalas e estudos
compdem a espinha dorsal na pedagogia dos instrumentos de cordas e, para a
afinacdo de microtons ou qualquer outra técnica estendida, isto ndo deve ser
diferente (DOMINIC, 2010, p. 27). “[...] eu adaptei alguns dos exercicios de
Schradieck com quartos de tom [...]” (GROH, 2009, traducdo nossa)*®.

Em In between, o compositor divide o semitom em quartos de tom,
desconsiderando oitavos e dezesseis avos de tom. Inicia com o intervalo de
terca menor entre o primeiro e terceiro dedos. O segundo dedo alterna entre
ficar junto com o terceiro ou junto com o primeiro, até encontrar o lugar do
guarto de tom. Ou seja, divide um intervalo composto por um numero impar de
semitons; o quarto de tom fica exatamente no meio. Um quarto de tom é o

lugar mais indicado para comegar a se familiarizar com a afinagdo microtonal.

'3 pisponivel no web site oficial de Nigel Keay
16 Disponivel no web site oficial de Nigel Keay
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Knox escreve: “A primeira coisa a aprender € como soa um quarto de tom,
entdo podemos imaginar o som antes de ser tocado” (2009). Esta é a chave
para uma boa afinagdo. Um musico que consegue ouvir e tocar microtons pode

conduzir naturalmente uma melhora da sua afinacéo geral.

N. 8: Up, down, sideways, round (arcadas circulares)

Todos os instrumentistas de corda aprendem a mover o arco firmemente
em linha reta, perpendicular & corda e paralelo ao cavalete. Ao contrario deste
principio técnico, Up, down, sideways, round explora outras dimensdes na
técnica de arco, como, por exemplo, a vertical, a lateral e a circular. A arcada
vertical é utilizada no inicio do estudo e consiste em bater na corda e atras do
cavalete. E uma técnica percussiva que funciona muito bem com cordas duplas
e triplas. Knox utiliza trés tipos de arcadas laterais. O primeiro € o efeito pan-
pipes: é uma arcada vertical como a anterior, porém um pouco ponticello e com
um pouco de movimento lateral para simular o timbre caracteristico da flauta de
pan. Spazzolato ("escovado") significa escovar o arco lateralmente ao longo da
corda, oscilando rapidamente entre tasto e ponticello. Tem sido frequentemente
utilizado pelo compositor italiano Salvatore Sciarrino, por exemplo, em Tre
notturni brillanti (1974-75) para solo de viola. E a terceira arcada lateral é a
circular e consiste em desenhar pequenos circulos na corda: o arco move-se
do sul tasto para o sul ponticello com apenas um minimo de movimento
horizontal. Todas essas técnicas sdo combinadas com o col legno a partir da
segunda metade da peca. O climax é alcancado com o “efeito helicoptero”,
uma combinacdo de spazzolato e “circular” em fortissimo tocado no taldo: o
arco bate vigorosamente como as pas do rotor de um helicoptero, ver exemplo

5. E um efeito impressionante tanto visualmente como musicalmente.
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Exemplo 5 — Parte final do estudo n° 8
Up,down, sideways, round do Viola Spaces
de Garth Knox. Demonstra a alternancia de
arcadas horizontais e verticais.

As técnicas de arco utilizadas neste estudo, pelo aumento da forca e da
flexibilidade na mao direita, geram maior controle do arco. E também um
excelente exercicio para interpretarmos o col legno, uma técnica que muitas
vezes € negligenciada mesmo por orquestras profissionais.

Os estudos contemporéaneos Viola Spaces sdo uma porta de entrada
para novos mundos sonoros, 0 que € muito bom para violistas e compositores
que se interessam em expandir seu vocabulario musical. Cada estudo tem
grande aplicabilidade técnica em diversas pecas, contempordnea ou nao,
porém serve apenas como uma introducdo a determinada técnica. Com o
objetivo de criar um processo de aprendizado da Sequenza VI, relaciono os
tremolos’’ do estudo Rapid Repeat, de Garth Knox, e de como este pode

auxiliar no preparo da Sequenza VI de Luciano Berio.

" Tremolo é a “rapida reiteragdo de uma nota ou acorde sem considerar os valores de tempo
mensurados” (GROVE, 1994, p.959).
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2 SEQUENZA VI (1967) DE LUCIANO BERIO (1925-2003)

La mia furia capricciosa era un tranquillo e pallido, il mio canto sara il
tuo silenzio molto lento (SANGUINETI,1994-1995) *®

2.1 Biografia

Luciano Berio nasceu na cidade de Oneglia, na Italia, em 1925. Oneglia
(hoje Imperia) fica na regido da Liguaria, proximo a fronteira com a Franca.
Tanto seu pai como seu avd eram compositores e o iniciaram na educacéo
musical. Em 1945, mudou-se para Mildo, onde entrou no Conservatério
Giuseppe Verdi e estudou contraponto com Giulio Paribeni (1881-1964),
composi¢cdo com Giorgio Ghedini (1892-1965) e regéncia orquestral com Carlo
Maria Giulini (1914-2005). Em 1952, participou dos cursos ministrados por Luigi
Dallapiccola (1904-1975) em Tanglewood nos Estados Unidos. Desde o inicio
dos anos 1950, Berio se tornou um expoente da nova geracao da vanguarda
musical. E considerado como uma das quatro principais figuras da geracio
pés-weberniana de Musica Contemporanea, ao lado de nomes como Pierre
Boulez (1925-), Henri Pousseur (1929-2009) e Karlheinz Stockhausen. Sao do
periodo de 1950 as composi¢bes Cinque Variazioni (1952-1953), Musica de
Camara (1953), Nones (1954) e Serenata (1957). Em 1954, juntamente com o
compositor Bruno Maderna (1920-1973) criou o primeiro estiudio de mausica
eletronica na sede da Radiotelevisione Italiana (RAI) em Mildo. Aqui, ele foi
capaz de experimentar a interacdo de instrumentos acusticos e sons
produzidos eletronicamente em pecas como Momenti (1957) e Différences
(1958-59) e explorar novas relagcdes entre sons e palavras em Thema
(Omaggio a Joyce) (1958) e Visage (1961). Foi em Mildo que Berio conheceu a
mezzo soprano norte-americana Cathy Berberian (1925-1983), com quem o

'® Edoardo Sanguineti (1930-2010) e Luciano Berio trabalharam juntos no inicio dos anos 1960.
Deste encontro resultaram obras como Epifanie (1959-1961), Laborintus Il (1963-1965) e A-
Ronne (1974-1975). O poeta escreveu uma série de versos para cada uma das Sequenzas
entre 0s anos de 1994 e 1995. Ele apresentou para seu colega compositor com as seguintes
palavras “Incipit sequentia sequentiarum, quae est musica musicarum secundum lucianum”.
(“Aqui comeca a sequéncia de sequéncias, que é a musica da musica segundo Luciano”). Em
uma execuc¢do, cada verso pode ser recitado antes da respectiva Sequenza. (CONDE, 2012,
traducéo nossa, p. 3).
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compositor teve muitos anos de proficua parceria musical. Sua investigacéo
dos recursos expressivos da voz feminina, solicitado pela voz de Cathy,
continuaram em Epifanie (1959-1960), Circles (1960) e Sequenza Il para voz
(1965). A dimensédo dramatica destas obras vocais foi utilizada e refinada em
seus primeiros trabalhos para o teatro, como Allez-Hop (1952-1959) com texto
de italo Calvino (1923-1985), Passaggio (1962) e Laborintus 1l (1965), ambas
com textos de Sanguineti.

Durante a década de 60, a carreira de Berio deslocou-se da Europa para
os Estados Unidos. Retorna a Tanglewood, como compositor residente, e
em 1962, a convite de Darius Milhaud, assume uma cétedra no Mills College,
em Oakland, na California. Em 1965, comeca suas atividades didaticas
na Juilliard School de Nova lorque, onde funda o Juilliard Ensemble, um grupo
especialmente dedicado a execugcdo de musica contemporanea. No mesmo
ano casa-se com a filésofa Susan Oyama, da qual se divorciara em 1971.
Nesta época, Steve Reich e Louis Andriessen sdo alguns de seus alunos.
Talvez a sua obra mais importante desse periodo seja a Sinfonia (1968-69),
para oito vozes e grande orquestra, que foi comissionada por Leonard
Bernstein (1918-1990) e a Orquestra Filarmdnica de Nova lorque. Em 1958,
com Sequenza | para flauta solo, ele comecou uma producdo que explora o
potencial idiomatico dos instrumentos em pecas solo. Produziu quatorze
Sequenzas sendo a ultima para violoncelo, que foi concluida entre 2002 e
2003. A pesquisa musical de Berio € caracterizada pelo equilibrio entre a
consciéncia viva da tradicdo e a propensao a experimentar novas formas de
comunicacdo musical.

Em suas diversas fases criativas, invariavelmente o compositor tentou
relacionar a musica aos varios campos do conhecimento: poesia, teatro,
linguistica, antropologia e arquitetura. Seu interesse pelas multiplas expressodes
da musicalidade humana levou-o a voltar para varios repertérios da tradicdo
oral em cancdes populares como, Questo vuol dire che... (1968) e Voci (1984).
Ele explorou o vasto patriménio da musica ocidental em suas adaptagbes de
Monteverdi: Il combattimento di Tancredi e Clorinda, Bach: Contrapunctus XIX,
Boccherini Ritirata notturna di Madrid, Mozart: Vor, wahrend, nach Zaide,
Schubert: Rendering, Brahms: (op. 120 n. 1), Sonata para clarinete ou viola e
piano, orquestracdo comissionada pela Los Angeles Philarmonic Orchestra e
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teve sua estreia em 1986. Outro aspecto fundamental na poética de Berio sdo
seus trabalhos que envolvem a rela¢da do teatro e a musica. Apos os trabalhos
da primeira fase, nos anos 1950 e 1960 ele concebeu sua primeira “acéo
musical” organizada em trés atos com textos que ele mesmo escreveu, Opera
(1969-70/1977), foi seguida por La vera storia (1977-79), Un re in ascolto
(1979-83) com textos de italo Calvino, Friedrich Gotter (1746-1797), Wystan
Hugh Auden (1907-1973) e Luciano Berio, Outis (1992-96) com textos de Dario
Del Corno, e Cronaca del Luogo (1997-1999), com texto de Talia Pecker e
Berio. Um lugar especial foi ocupado por A-Ronne (1974-1975), um
documentario de radio para cinco atores (versdo de 1975 para oito vozes), com
um texto de Sanguineti.’® De 1974 a 1980, dirigiu o Departamento de
Eletroacustica do Institut de Recherches et Coordination Acoustique/Musique
(IRCAM), em Paris; em 1987, fundou o Centro Tempo Reale em Florencga. Foi
ganhador de inumeros prémios internacionais como o Leone d'Oro alla
Carriera, Bienal de Veneza e o Premio imperial for the Artes, no Japdo, além de
quatro titulos honorificos, da City University, de Londres e das Universidades
de Siena, Torino e Bologna. A partir de 2000, foi presidente da Accademia di
Santa Cecilia, em Roma, onde, sob sua supervisdo, em 2002, foi inaugurado o
novo Auditorio Parco della Musica. O compositor passou seus Ultimos anos de
vida na Toscana, onde faleceu em maio de 2003 (OSMOND-SMITH, 1991).

2.2 ASPECTOS ESTILISTICOS

As composicdes de Berio guardam em si um inesgotavel poco de
informagdes, minuciosamente costuradas em uma trama polimorfa e
multigestual, suscetivel a subsequentes “releituras” por parte dos ouvintes.
Detalhes submersos emergem face a aparente obviedade do ja percebido, em
uma constante redescoberta (MENEZES, 2006). O compositor se Interessa
pela elaboracdo criativa a partir de uma ampla gama de disciplinas, que de
uma forma ou outra sugeriram novos rumos no seu trabalho, como por

exemplo, a fonética, a antropologia estrutural, a etnomusicologia, a

' Biografia de Luciano Berio: disponivel em seu web site oficial.
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eletroacustica e a pesquisa das tradicdes experimentais da literatura e do
teatro (OSMOND-SMITH, 1991).

Pode nos remeter a uma verdadeira sintese de toda a Historia da Masica
em uma mesma obra, como é o caso de Sinfonia (1968) e Coro (1976). Autor

de dezenas de obras que abrangem as mais distintas categorias, da musica

hY

para teatro a sinfonica, passa por praticamente todas as formagles
cameristicas. E importante destacar: a sua exuberdncia sonora de cunho
monteverdiano; a direcionalidade fenomenoldgica de seu discurso formal; sua
visdo profética na constituicdo de obras nas quais uma determinada entidade
harménica assume o papel de “guia da escuta” e alicerce estrutural do todo;
seu conceito de “gesto musical’; e sua prolifica e diversificada pesquisa das
possibilidades da expresséo vocal (MENEZES, 2006).

[...] compositor italiano que combina uma imaginagdo inovadora e
profundidade analitica com um sentimento ricamente sensual para o
som e a forma [...] Um excelente compositor orquestral e vocal que foi
talvez mais comentado por seus trabalhos para voz [...] extraiu da
Opera italiana (especialmente Monteverdi e Verdi), do século XX o
modernismo (especialmente Stravinsky), da mdusica popular (os
Beatles, jazz), dos grandes sinfonistas romanticos (Schubert, Brahms,
Mahler) e das cancdes folcléricas de todo o mundo. Disto vieram
modelos de composi¢des originais, arranjos, ou obras que ndo eram
nem inteiramente novas nem inteiramente antigas, ele trabalha com
tépicos do velho que podem ser combinados com novas vertentes.
Mesmo quando sua musica é aparentemente original, que transmite
uma homenagem ao passado, para ele escrever uma épera, um
concerto, um quarteto de cordas ou uma peca para clarinete solo era
contribuir para uma tradicdo, o que ndo significa seguir as formas
tradicionais; em vez disso a peca surge e desenvolve-se como se
tratasse de uma memoria, evocando texturas e situagfes do passado.
(GRIFFITHS, 2013). %°

Luciano Berio ndo se interessa por expor seu conhecimento técnico em
um nivel meramente superficial: para ser interpretado de uma maneira
compreensiva requer virtuosismo técnico e intelectual. Demonstra a unido
decisiva entre a ideia composicional e o intérprete (CONDE, 2012). O dialogo
necessario entre intérprete e seu instrumento foi definido por Berio no contexto

de suas Sequenzas.

Os melhores intérpretes de nosso tempo — modernos em inteligéncia,
sensibilidade e técnica — sdo aqueles capazes de atuar dentro de

%0 Disponivel no web site do New York Times.
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uma grande perspectiva histérica e de resolver as tensdes entre as
demandas criativas do passado e do presente, utilizando seus
instrumentos como meios de investigacdo e expressdo. (BERIO,
1981, p. 77)

O conceito de “gesto” na musica de Berio é importante que se entenda.

Em seus escritos, ele destaca que

[...] a nocdo de gesto musical estd interligada a aspectos como o
virtuosismo, presentes na pratica instrumental e a teatralidade,
produzida por uma relagdo entre o corpo fisico do instrumentista e o
corpo sonoro gerado pelas ac6es do mesmo. Para ele os gestos sédo
jogos de representacdo e significacdo, que ocorrem em funcdo das
convencdes histéricas e culturais. Ndo podemos defini-los apenas
como formas de expressdo, mas como toda a pluralidade de relagdes
com seus componentes e suas circunstancias externas. Desta forma,
“ndo inventamos um gesto”, apenas o atualizamos (CASTELLANI,
2010, p. 2).

Outro conceito na estética do compositor é o conceito de “obra aberta”,
conceito definido por Umberto Eco (1932-) em seu livro de mesmo nome. Ainda
nos anos 50 o compositor conheceu Umberto Eco, que o introduziu na teoria
linguistica de Ferdinand de Saussure (1857-1913), e toma contato com a obra
literaria de James Joyce (1882-1941). Eco enfatiza a experiéncia vivida com o
compositor Luciano Berio e Henri Posseur (1929-2009) no inicio de suas
pesquisas sobre “obra aberta”, quando discutiam sobre os problemas da

Musica Nova.

Entre as recentes produc¢des de musica instrumental podemos notar
algumas composi¢des assinaladas por uma caracteristica comum: a
peculiar autonomia executiva concedida ao intérprete, o qual ndo se
dispbe da liberdade de interpretar as indicagbes do compositor
conforme sua sensibilidade pessoal (como se da no caso da musica
tradicional), mas também deve intervir na forma da composigao, nao
raro estabelecendo a duracdo das notas ou a sucessao de sons, hum
ato de improvisacgéo criadora. (ECO, 1968, p. 37)

Este € 0 caso da Sequenza | para flauta solo (ver Exemplo 2): o
intérprete acha-se diante de uma partitura em que as duracdes das notas
dependem do valor que o executante deseja conferir-lhe no contexto das
constantes quantidades de espacos, correspondentes a constantes pulsacdes

de metronomo. “N&o significa exatamente uma indefinicdo, mas somente um
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feixe de resultados rigidamente prefixados e condicionados, de maneira que a

interpretacédo ndo escape ao controle do compositor” (ECO, 1968, p. 43).
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Exemplo 2 — Sequenza I, exemplo de “obra aberta”.

Entre 1958 e 2002, Luciano Berio escreveu uma série de 14 pecas solo
intituladas Sequenza. Segundo o autor, o titulo refere-se a uma sequéncia de
campos harmonicos estabelecidos para cada uma das pecas (CONDE, 2012).
Nessas pecas o compositor procura aprofundar alguns aspectos técnicos
especificos do instrumento ou voz, transcendendo a maneira usual e idioméatica
de tocar ou cantar. Segundo o autor: “No conjunto das Sequenzas hé
numerosos elementos unificadores, planejados ou ndo. O elemento mais ébvio
e mais exterior € o virtuosismo” (BERIO, 1985, p.76). Outro elemento
recorrente nas Sequenzas € o0 tratamento da textura polifénica nos
instrumentos melddicos. E uma série de obras em que “se estabelece como
tema principal a ideia de polifonia latente, ou seja, [...] produz uma linha,
monaddica, que se bifurca em caracteres simultaneos. Berio é o grande mestre
da simultaneidade, da microarticulacdo dos elementos e um senso muito claro
do fendmeno direcional” (MENEZES, 2010)*. A ideia de polifonia em Berio
deve ser entendida como a exposicado e superposicdo de diferentes modos de
acado e caracteristicas instrumentais (CONDE, 2005). As Sequenzas com 0S
seus Chemins (elaboracbes para ensemble instrumental de algumas das
Sequenzas) exemplificam a abordagem do compositor do “work in progress”,
concebido como um processo potencialmente inesgotavel de elaboracdo que
continua e se prolifera a partir de uma peca para a outra.

A viola, na producdo de Luciano Berio, demonstra pelo menos duas
tendéncias: o rigor do tratamento harménico, estrutural e virtuosistico da

Sequenza VI (1967) e da série Chemins Il (1967)%* e o rustico lirismo do

2l - Video disponivel no You Tube: < http://www.youtube.com/watch?v=ApKrdpniwy8 >.
% Chemins é uma série de pegas em que o compositor revisitou suas Sequenza entre 1967 a
1971. O compositor expande a peca solo em novas versdes com outros instrumentos. As
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folclore em obras como Folk Songs (1964-1973), Vocci (Folk Songs 1) (1984) e
Naturale (1985). Quando ainda estudante no Conservatorio de Mildo, o
compositor descobriu uma antologia de can¢des populares da Sicilia e produziu
suas préprias versdoes de duas das musicas que encontrou: o Canti Devido
Siciliani (1948) e Tre canzoni popolari (1946-47). Inicialmente, o0 seu interesse
no uso do folclore vem da sua intencdo de unir dois estilos musicais com
realidades opostas. A partir de 1968, a musica folclérica comecou a
desempenhar um papel mais insistente no seu trabalho (OSMOND, 1991).
Quase vinte anos depois das primeiras cangdes, ele escreve os Folk Songs
(1964-1973) para mezzo-soprano e orquestra, talvez a sua obra mais realizada.
Esta obra utiliza inglés, arménio, francés, italiano e azeri. Abaixo, listamos as

onze canc¢des de varios lugares do mundo que dividem Folk Songs:

. Black is the colour (Estados Unidos)

. I wonder as | wander (Estados Unidos)
. Loosin yelav (Arménia)

. Rossignolet du bois (Franca)

. A la femminisca (Sicilia)

. La donna ideale (Italia)

. Ballo (Italia)

. Motettu de Tristura (Sardenha)

© 00 N O o b~ W N P

. Malorous qu’o un fenno (Auvergne — Franca)
10. Lo fiolaire (Auvergne — Franca

11. Azerbaijan love song (Azerbaijao)

Meu interesse pelo folclore vem de longa data, até mesmo quando
menino eu escrevia pastiches de cangdes folcloricas. Recentemente,
este interesse se coloca em raizes mais profundas, tentei obter uma
compreensdo mais especifica das técnicas dos processos que regem
certas expressdes populares [...] tem a tendéncia a se interessar
apenas nas técnicas folcléricas e os meios de expressao que eu
possa, de uma forma ou de outra, sem assimilar a ruptura estilistica,
dar alguns passos em frente na busca da unidade de mundos
musicais subjacentes que sdo aparentemente estranhos um para o
outro (BERIO IN: FRITTS, 2010, p. 11).

pecas relativas a Sequenza VI para viola sdo: Chemins Il (viola e nove instrumentos, 1967),
Chemins llb (para orquestra, 1970), Chemins llc (deriva de lIlb com um extraordinério solo de
clarone, 1972) e Chemins Il (para viola e orquestra,1968-1973) (VENN, 2007, p. 178).
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Berio entra em um novo e mais direto contato com esses materiais
folcloricos, mas de outra maneira em Voci (1984). Dentro de um quadro, que,
de tao fluido, qualquer senso de citacdo é eliminado, ele coloca transcricées de
cancdes populares da Sicilia interpretadas pelo violista siciliano Aldo Bennici
(1938). Trata as cancbes em uma espécie de medley para solista com ruidoso
acompanhamento orquestral. Voci (1984) tem o subtitulo Folk Songs Il e é
possivel perceber, dentre as provaveis vinte e seis canc¢des, as vocalizacdes
dos vendedores de peixe, penitentes e babas. Ver exemplo de “ninna nanna di

carini”.
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Exemplo 3 — Trecho de “ninna nanna di
carini’,, uma das cancdes folcléricas
utilizadas em Voci (1984, p. 17).

Como na série Chemins da década de 1960, que transformaram as
Sequenzas solos em novas pecas, Naturale (1985) transforma Voci em uma
nova peca para viola, percussao e fita, em que a fita € a gravacédo de um cantor
folcldrico siciliano, cuja vocalizagéo fornece a base para a nova peca (GIMBLE,
2002). Christophe Desjardins, no texto de apresentacdo do disco Voix d’alto,
faz o0 seguinte comentario sobre Voci, “...] talvez nés estejamos aqui de frente
para o concerto de viola mais importante da ultima metade do século XX, e
com certeza ele vai receber, com justica, escuta mais ampla” (DESJARDINS,

2007)%. E ainda sobre sua experiéncia em Chemins II:

Chemins Il é uma das obras preferidas de Pierre Boulez, com certeza
relne caracteristicas que Ihe agradam: ultrapassar os limites
reconhecidos do virtuosismo, compromisso fisico total do intérprete
para expressar o desenvolvimento musical, também uma confusédo
sutil das aparéncias, que as vezes soa como a soma de dez
concertos, e onde a participacdo da viola solo se vé mergulhada por
nove instrumentos [...] um trabalho concebido como um estudo de
repeticdo da mesma sequéncia harménica, mas que tais repeticdes
sdo ocasides para muitas bifurcacbes, para apresentacfes
retrogradas ou truncadas [...] Chemins Il é também um trabalho em
gue aparecem certas ambiguidades da viola: sua dualidade antigo-
moderno, por exemplo, definitivamente no inicio parece
contemporanea com a execucao do trémolo, porém muito lentamente

3 Disponivel no Web site < http://www.christophedesjardins.com >.
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€ invadida pelo ressurgimento de uma execuc¢ao mais “classica” até a
dolorosa nostalgia da frase final [...] (DESJARDINS, 2007).

Figura 5 — Luciano Berio, Walter Trampler e Heinz HoIIiger.24

A Sequenza VI para viola solo foi dedicada a Serge Collot (1923-),
professor do Conservatério de Paris, e teve sua estreia em Nova lorque, no
mesmo ano da obra (1967), pelo violista Walter Trampler (1915-1997). Na
figura 5, o encontro de Berio, Trampler e Holliger. Berio dedica a Trampler
Chemins Il (1967). As duas maiores diferencas entre a Sequenza e Chemins é
que, para alivio do intérprete, nas versdes com ensemble, tem mais pausas
entre os tremolos e, além disso, é dividido por compassos devido ao
acompanhamento instrumental. Para Trampler, a versao solo sem compasso
“ndo deixa aparente as frases” (USHER, 1983,p. 287). Sua escrita desafia as
nocdes convencionais de expressdo dos instrumentos. Na Sequenza VI, ndo €
diferente: esta obra € inovadora, principalmente por ndo usar a viola
melodicamente. Quando surge uma melodia a obra termina. A agressao
concentrada de suas primeiras paginas arrasta de lado quaisquer nocdes preé-
formadas da viola como instrumento de introspec¢do melancélica. Na verdade,
desde o seu primeiro acorde em tremolo, o instrumento se envolve em uma
tarefa formidavel: a articulagdo do contraponto serpentina a quatro vozes. A
linha superior proporciona uma ancora para 0 ouvido, movendo-se
ascendentemente num inexoravel progresso cromatico do L& para o Mi bemol
uma oitava e meia acima. Por baixo, outras linhas tragam uma mais sinuosa
subida numa realizacdo explicita do tipo vagando cromaticamente, escondido

por uma transposicdo de oitava. “Berio € capaz de manter uma constante

24 PHOTOGRAFERS DIRECT, 1980.
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variacdo na textura harmoénica para gerar um contraponto altamente flexivel”

(OSMOND, 1991, p. 42).

2.3 ASPECTOS TECNICO-INTERPRETATIVOS

O intérprete que se interessa em preparar uma obra como a Sequenza

VI de Luciano Berio precisa, inicialmente, localizar as dificuldades da obra, para

depois buscar solu¢bes especificas que poderdo auxilia-lo na execucdo. E

extremamente importante uma boa pré-leitura, que servird para localizar as

dificuldades especificas da obra e construir estratégias de estudo eficientes.

Ivan Galamian (1903-1981), pedagogo e violinista, divide a préatica instrumental

em trés etapas: o tempo de construcdo, o tempo de interpretacdo e o tempo de

realizacdo. Esse padrdo metodolégico pode ser aplicado em qualquer obra

musical, incluindo estilos posteriores a Galamian.

Uma combinacdo de métodos pedagdgicos basicos, tais como
escalas e estudos, com trabalhos mais recentes, pode efetivamente
facilitar o violista e pedagogo na preparacdo da performance ou
ensino de uma peca [...]. (DE STEFANO, 2003, p. 27)

Problemas

Sugestdes

Questdo do tempo, contagem
regular; movimento fisico rapido,

porém contagem lenta;

Utilizacdo da mensuracéo de Chemins .

Alternancia entre a contagem por segundos e pulsos métricos

(a colcheia é a unidade de tempo em quase toda a peca).

Condicionamento fisico: controle
do esforco. A dindmica em
fortissimo por muito tempo exige

resisténcia e concentragao;

Diminuir as distancias entre as trocas de corda, ponto de
contato na parte mole da corda. Diminuir os movimentos do
arco utilizando mais os movimentos da mao, pulso e dedos.
Isolamento de gestos, localizar as articulagbes da forma para
dividir a obra. Criar uma rotina de estudo para os tremolos.

Utilizar exercicios fisicos para auxiliar no condicionamento.

Formacao de acordes, dedilhados

complexos.

Troca de acordes isolada do arco, tocar como se fossem
acordes de uma Suite de Bach. Utilizar arcadas arpejadas.
Evitar o desgaste da m&o nos acordes com dedilhados em

extensdes e contracdes.

Tabela 2 — Tabela de problemas e solu¢des na Sequenza VI.
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A tabela 2 mostra alguns problemas técnicos, localizados na pré-leitura

da Sequenza VI, com algumas sugestdes que podem auxiliar no seu preparo.

Pode-se perceber que esta a Sequenza VI se utiliza de um contetdo
musical que pode ser dividido em gestos com tremolos e gestos melodicos.
Para efeito de performance, essa divisdo € importante no preparo da obra, visto
que auxilia o intérprete a alternar o esforco (tremolos e extensfes) com o
relaxamento (passagens melodicas). Sendo assim, se fez necessario colocar
nos anexos desta dissertacao trés versfes da obra: uma completa, uma sem
0S gestos com tremolos, e outra sem os gestos melddicos (Anexos 1 a 3). Por
motivos praticos, como a partitura ndo tem compasso, optou- se pelo sistema
de localizacdo dos exemplos na partitura em que o niumero da direita refere- se

a pagina, e o numero da esquerda refere- se ao pentagrama.

a) Gestos com tremolos — predominantemente polifénicos, duas, trés e

quatro notas.

b Y h/h y bF
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Exemplo 5 — Acordes de quatro sons em tremolo (1:4).

b) Gestos melddicos — predominantemente monddicos e arpejos com
diversificada indicacdo de dinamica. Acordes sem tremolo aparecem pouco,

principalmente na coda final (Ver anexos 1, 2, e 3).
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Exemplo 7 — Gesto melédico em cordas duplas (6:9).

Por motivos praticos, foi necesséario dividir os aspectos técnico-

interpretativos em problemas de performance relacionados a méao direita e

problemas de performance relacionados a méo esquerda.

2.3.1 Problemas de performance relacionados a méo direita

No desafio de interpretar a Sequenza VI, me deparei de inicio, com um
problema que diz respeito a interpretacdo dos tremolos. Ja no primeiro
compasso (Exemplo 8), temos um longo acorde de quatro sons, em fortissimo,
que se utiliza desta técnica. Este gesto inicial € o elemento substantivo de toda
a obra. Através dos tremolos, se desenvolve o contraponto de suas vozes
internas e projeta o campo harmdnico da obra. Luciano Berio admite que essa
Sequenza, em particular, é “[...] um estudo de forca, resisténcia e intensidade
[...]” e ainda “[...] uma indireta e talvez rude homenagem aos Caprichos de

Paganini” (OSMOND, 1985, p. 42).
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Exemplo 8 — Inicio da Sequenza VI de Luciano Berio.

O tremolo € um dos efeitos mais comuns em pecas orguestrais,
especialmente na musica do final do periodo roméantico. Também é um dos
mais desgastantes do ponto de vista fisico. Importante é manter o braco direito
0 mais relaxado possivel, limitando-se a usar 0 movimento da méo e do pulso.
Em passagens em pianissimo, ele pode ser bem interpretado utilizando-se
apenas os dedos (LAVIGNE; BOSISIO, 1999). O instrumentista deve estar
consciente das tensdes que podem se desenvolver no braco ou no ombro e
liberd-los antes que os musculos comecem a travar. A execucdo de tremolos,

de modo geral, nos remete a dlvidas relacionadas aos seguintes aspetos:

Ritmo Mensurado ou mais rapido possivel;
Notas Uma nota ou acordes de 3 e de 4 sons;
Lugar do arco Ponta, meio ou taldo;
Ponto de contato do arco Cavalete ou espelho;
Presséo do arco Pouca presséo, muita presséo (over pressure).

Tabela 3 — Aspectos variaveis nos tremolos.

Para uma combinacédo eficiente desses aspectos, decisdes devem ser
tomadas levando-se em conta: estilo, periodo, conhecimento do compositor e
obra, além dos fundamentos gerais da musica como harmonia, contraponto,
ritmo etc. Apesar da técnica de execucao do tremolo variar de compositor para

compositor, dependendo do que ele quer expressar na obra, adquire, através
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da Historia da Musica, um significado que podemos definir como “dramatico”,

como, por exemplo, nas cenas de batalha ou suspense nas Operas.

[...] Claudio Monteverdi em Il combattimento di Tancredi e Clorinda
(1624). Buscando produzir um efeito sonoro que reforgasse o drama
da cena operistica, Monteverdi pede as cordas (viole da braccio) que
ataquem repetidamente e com rispidez a mesma nota, dando origem
a primeira indicacdo de tremolo que se tem noticia na literatura. Com
tal estratégia, Monteverdi representa o carater agitado e violento da
guerra que tanto caracteriza o stile concitato de seus Madrigali
guerrieri ed amorosi, de 1624 (PADOVANI; FERRAZ, 2011, p. 12-13).

EERELES

v s

Exemplo 9 - Monteverdi (1567-1643). Il
combattimento di Tancredi e Clorinda
(1624). Primeira indica¢é@o de tremolo.

E ndo é de se estranhar que Luciano Berio deu a Sequenza VI o impeto
da execucao em tremolos, visto que data de 1966 um arranjo escrito por ele da
referida opera de Monteverdi. Essa 6pera foi editada por Berio e mantida o
mais proximo possivel as convencgdes originais de performance e notacao: trés
violas, violoncelo e baixo continuo, Tenor (narrador), Soprano (Clorinda),
Baritono (Tancredi).

Isto ndo vai ser uma noite de O6pera. Também ndo é uma
oportunidade de associar o velho com o novo, para ser saboreado
como contrastando experiéncias culinérias... Esta pode ser,
considerada uma das obras mais experimentais de Claudio
Monteverdi, ndo s6 pelas conhecidas descobertas ritmicas e
instrumentais (reiterou notas que depois se consolidaram como
tremolos e pizzicatos e estabeleceu um conjunto instrumental

unificado que mais tarde se tornaria a “orquestra de cordas”, mas
pela ideia de musica e representagdo dramatica [...] (BERIO, 1966)25

No caso da Sequenza VI, o0 movimento repetitivo dessa técnica em
fortissimo gera um desgaste fisico incomum e isto exige, por parte do
intérprete, um excelente controle corporal e interagdo com o instrumento. Uma
rotina de estudo deve ser incluida com o objetivo de encontrar 0 movimento

correto do tremolo e, aos poucos, ir conquistando a resisténcia fisica

% Disponivel no web site < http://www.lucianoberio.org/node/1275 >
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necessaria. Do ponto de vista técnico, para encontrar o movimento correto do
tremolo na Sequenza VI, cito aqui um processo passo a passo que desenvolvi

através de conceitos basicos dos movimentos de arco de origem tradicional.

a) Iniciar com a mais basica das arcadas, chamada detaché. Deve ser
interpretada no meio do arco, inicialmente lento em corda solta e acelerando
gradualmente; no primeiro momento, ndo deixe o0 arco saltar. Algumas
interpretacbes da Sequenza VI utilizam um tremolo fora da corda como um
sautillé, outras utilizam o arco mais na corda, sem deixar com que o arco salte.

Inclua, gradativamente, duas, trés e quatro cordas.

b) Estudar a técnica do tremolo levando em conta os seguintes parametros:

o Regido do arco — talédo, meio e ponta;
o Ponto de contato — ponticello ou sul tasto;
o Sentido vertical — relacdo entre o peso do braco e a velocidade do arco.

Walter Trampler (1915-1997), violista que fez a estreia da Sequenza VI,
sugere a colocacédo do polegar abaixo do taldo no intuito de relaxar a méao e
proporcionar 0 peso necessario para tocar os tremolos durante muito tempo.
Sobre o arco, ele propde o uso de uma crina forte e resistente em um arco
ruim. E sobre a duracéo deste primeiro acorde, ele fala algo inusitado “[...] vocé
deve ficar tocando os tremolos até pensar que alguém dara um grito, ai entdo
vocé segue a partitura” (USHER, 1982 p. 288).

O intérprete deve considerar como fundamental a utilizacdo de pausas
em seu estudo com o intuito de ndo desgastar demais o braco. Interpretar
tremolos curtos alternados por pausas propicia ao intérprete observar as
tensdes geradas no corpo, como ombro e cotovelo alto ou baixo. Deve soltar o
ar em cada pausa; assim, aos poucos, o intérprete vai encontrando o equilibrio
entre intensidade e relaxamento, propiciando que seu corpo se acostume com
a exigéncia da obra. Durante a execug¢do do tremolo por muito tempo, é
importante alternar o movimento do pulso com a posi¢cdo normal da méo, visto
que manté-la na mesma posi¢cdo durante muito tempo pode trancar o
movimento. Por fim, o instrumentista deve estar atento ao resultado sonoro.
Problemas gerados pela muita ou pouca pressao do arco (sentido vertical) ou
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ainda, a madeira do arco encostando-se as cordas, pode produzir um som com
pouca ressonancia de harmonicos, prejudicando o resultado sonoro
caracteristico da viola nesta obra.

Sdo ainda poucos os trabalhos didaticos envolvendo a técnica do
tremolo. Existe um estudo de Casimyr Ney (1801-1877), intitulado Vinte e
quatro preladios para viola (1849), nos quais ha uma indicacdo do uso da
técnica do tremolo em cordas duplas. Nas variacdes de arcadas de Otakar
Sevéik (1852-1934), op. 2 parte 2, encontramos ritmos rapidos, porém sempre
mensurados com uma indicagdo de sautillé. No trabalho de Paulo Bosisio e
Marco Lavigne, Técnicas fundamentais de arco para violino e viola, h4 uma
explicacdo sobre como se devem interpretar os tremolos: “O movimento
principal é realizado pela articulagdo do punho” e sugere “[...] 0 uso de meia
crina virando-a em direcdo ao espelho e eventualmente pode-se retirar 0os
dedos da vareta, mantendo-se apenas o dedo indicador” (LAVIGNE; BOSISIO,
1999, p.53).

Na busca de material que auxilie o preparo dos tremolos na Sequenza
VI, utilizei duas importantes obras de dois importantes compositores violistas.
Um, ja citado, é o Viola Spaces, de Garth Knox, em que had um estudo
relacionado a performance da técnica de tremolo chamado Rapid repeat. O
outro € o quarto movimento da Sonata solo op. 25 n. 1 (1922) de Paul
Hindemith (1895-1963).%° Sendo assim, a aplicacdo de métodos tradicionais,
como, por exemplo, as variagbes de arcadas em escalas e arpejos, em
conjunto com o estudo Rapid Repeat, de Garth Knox, e a Sonata op. 11, de
Hindemith, podem servir como rotina de estudo no intuito de se adquirir o
condicionamento fisico necesséario para a performance dos tremolos na

Sequenza VI.

% paul Hindemith esta entre os mais importantes representantes da musica do século XX.
Descoberto em 1921, no primeiro “Festival de Masica de Camara Donaueschingen”, quando foi
contratado como compositor durante a noite da musica de vanguarda da Alemanha e, ao
mesmo tempo, justificou sua reputacdo como um violinista e violista de renome internacional.
No auge de sua carreira, em 1933, entra em conflito com o regime nazista. Emigrou para a
Suica de 1938 a 1940, depois mudou-se para os Estados Unidos. Como um cidadao
americano, em 1953, retornou definitivamente para a Europa. Os aspectos essenciais na obra
de Hindemith sdo o seu trabalho como compositor, instrumentista e regente, além de seus
trabalhos pedagogicos e de teoria musical.
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Fez-se necessaria uma andlise interpretativa do estudo n. 5 Rapid
repeat e do IV movimento da Sonata op. 11 para que possamos inclui-las na

proposta de rotina de estudo.

2.3.1.1 Viola Spaces n. 5 — Rapid Repeat de Garth Knox

Esta peca ou estudo é praticamente um exercicio. Quando praticada
corretamente, com o movimento do arco relaxado, traz beneficios para o arco
em geral. Inicia com notas repetidas cada vez mais curtas, como um
acelerando escrito, tercinas dao lugar a semicolcheias e assim por diante, até
chegar ao tremolo ndo mensurado. Através de um constante aumento de
intervalos cromaticos, a masica constréi um climax de intensidade quase
mabhleriana. Rapid repeat, apresenta uma variedade de possibilidades técnicas
e expressivas do tremolo. Uma delas é a indicagdo do flying tremolo (tremolo
voador): comeca largando-se o arco na corda como em ricochete; em seguida,
mantém-se a dindmica para criar uma vibracdo oscilante em mais de duas
cordas. Apesar de ser um trecho curto, é evidente a similaridades entre o inicio

da Sequenza VI, com os compassos 116 a 131:

120

Exemplo 10 — Viola Spaces n. 5 Rapid Repeat.

Segundo Garth Knox, este trecho

[...] € uma boa preparagdo para a Sequenza VI de Luciano Berio, um
classico do repertério da viola contemporanea, muitas vezes evitado
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por causa da suposta dificuldade de tocar secdes longas de acordes
de quatro sons em tremolo. E quase impossivel de se sustentar, na
verdade, as quatro cordas em tremolo, mas vocé pode dar a
impressdo de fazé-lo, movendo muito rapidamente entre as notas.
(KNOX, 2009, p. 4 traducdo nossa)®’

E importante abordar a questdo da scordatura.?® Quando alteramos a
afinacdo da corda DO para Si bemol, isso faz com que sua tensdo diminua,
tornando o movimento do tremolo mais longo. Quanto menor a tensdo da
corda, mais longo deve ser o movimento do arco. Além disso, a scordatura
gera grande ressonancia e profundidade no timbre da viola na tonalidade de Mi
bemol, que é predominante neste estudo. Questbes especificas da técnica de
arco como presséo, regido e ponto de contato, devem ser pesquisadas. Um
aspecto técnico de grande auxilio na Sequenza VI esta nas indicacdes de arco.
Nas notas de performance, dos estudos Viola Spaces, ha referéncia a
importancia de se utilizar estes pequenos movimentos no intuito de n&o
desgastar o braco durante a execucdo de longos tremolos. Movimentos na
relagdo entre o espelho e o cavalete também s&o Uteis. Deve-se considerar

que esses movimentos S0 pequenos e servem apenas para ndo enrijecer o

braco.
move down bow move up bow / "
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Exemplo 11 — Rapid Repeat — Movimentos que alternam o lugar do tremolo (2:6).

Durante o processo de preparo deste estudo, devem-se tocar

compassos isolados, sempre com metronomo. A divisdo ritmica ndo & muito

" “This section is a good preparation for the Sequenza VI de Luciano Berio, a grand classic of

the contemporary viola repertoire, often avoided because of the supposed difficulty of playing
long sections of 4 chords in tremolo. It is nearly impossible to actually sustain four part chords in
tremolo, but you can give the impression of doing it, by moving between the notes very quickly”
g!}<NOX, 20009, p. 4).

“Scordatura € uma afinacao alternativa das cordas soltas nos instrumentos de cordas. Foi
utilizada pela primeira vez no século XVI e esteve em voga entre 1600 e 1750. A scordatura foi
usada para ampliar em diregdo aos graves a extensdo de um instrumento, através da afinacéo
da corda mais grave um tom abaixo, para possibilitar e facilitar a interpretacdo de acordes e
passagens que seriam impossiveis de se interpretar com a afinagdo normal.” (GROVE,1994,p.
848).
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complexa, mas deve ser precisa. Indicagcdes de mensurado e ndo mensurado
devem ser estudadas em separado, pois sdo muito sutis a diferenca entre o
gesto mais curto mensurado com o ndo mensurado. Para distinguir um do
outro, usei cores: vermelho para mensurado e azul para ndo mensurado. Isto

facilita a visualizacéo e da fluéncia para a leitura.

2.3.1.2 1V Movimento da Sonata op. 25 n. 1 (1922) de Paul
Hindemith (1895-1963)

Esta Sonata, em particular, e o proprio compositor tiveram grande
influéncia na transformacéo e criacdo da identidade da viola como instrumento

s

solista.?® Foi escrita em 1922 e é apontada como pertencente ao primeiro
periodo de producdo do compositor, chamado de “Experimentagdo de
variedade de estilos” (KUBALLA, 2004). O quarto movimento, em que as
indicagcdes do compositor apontam para uma sonoridade rude, pode ser
eficiente como uma introducdo a técnica do tremolo da Sequenza VI. Com
carater virtuosistico inerente, € uma peca de dificil execucdo pela intensidade
do esforco fisico requerido pelo tremolo, apesar de ndo ser escrito como
tremolo a indicacdo do metrbnomo propSe uma técnica pelo menos se

aproxima disto.

(d=600-620)
Rasendes Zeitmal}, Wild, Tonschonheit ist Nebensache (Die Zlffel‘n geben an,wigviel Viertel
sich zwischen zwei Taktstrichen befinden.) A gV
9y 6 (0 iyt et g wv ﬁ :
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Exemplo 12 — IV Movimento Sonata op. 25 n. 1 de Paul Hindemith (1:1,2).

? Sobre as caracteristicas idiomaticas da viola, conferir A escrita para viola nas Sonatas com
piano op. 11 n. 4 e op. 25 n. 4 de Paul Hindemith: aspectos idiométicos, estilisticos e
interpretativos de Ricardo Kuballa (2004).
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Como o andamento € muito rapido, seminima entre seiscentos e
seiscentos e quarenta batimentos por minuto, devemos agrupar as seminimas
de trés em trés ou de quatro em quatro, com o cuidado de ndo acentuar a nota
inicial de cada grupo, visto que a obra é um continuo, os acentos sao gerados
pelas cordas duplas ou triplas. Como ndo ha indicagdo de compasso, 0
compositor coloca numeros no inicio de cada compasso, indicando a
guantidade de seminimas: isso € muito Gtil na leitura, principalmente quando
interpretamos em andamento rapido.

O cuidado para que a sonoridade mantenha-se parelha entre as cordas
implica em mudancas no ponto de contato e na regido do arco. Por exemplo,
no compasso 13 ha uma mudanca drastica de corda; repentinamente tocar na
corda L&, faz com que uma mudanca no lugar do arco seja feita do taldo para o
terco superior. Isso se justifica pela manutencéo do equilibrio sonoro na viola,
ou seja, nas cordas graves o tremolo no taldo se justifica em fortissimo; ja nas
cordas agudas isso ndo € valido, pois gera muita pressao sobre a corda,
distorcendo o som. Outro importante fator estd na posicdo do cotovelo: é
necessario encontrarmos uma posicdo que propicie as trocas de corda através
da curvatura do cavalete, sem movimentos rigidos ou longos. Levando em
conta o resultado sonoro projetado pela ideia musical do compositor, o
intérprete deve habituar-se a este som “quase ruido” proposto na peca: uma
tarefa que precisa ser encarada como um processo.

Sendo assim, esta peca pode perfeitamente ser util no preparo da
Sequenza VI, visto que nos remete a muitas similaridades técnicas e até
mesmo estéticas, apesar de, aparentemente, o estilo dos compositores, serem
bem diferentes. Hindemith busca nas formas tradicionais a base para
desenvolver seu conteado musical conturbado; Berio se utiliza do conteudo
musical conturbado para gerar a forma, desconstruindo a textura em um final

meldédico.
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2.3.3 Problemas técnicos de méao esquerda

Nesta obra encontramos algumas entidades harménicas™
caracterizadas, sobretudo, por dissonacias enfatizadas pelo constante uso de
cordas soltas. Pode-se observar um conteudo intervalar predominante de
segundas (maiores e menores) e tritonos. Devido a grande quantidade de
acordes na obra, € preciso fazer algumas consideracdes sobre a légica da
formacdo de seus dedilhados. O aspecto mais evidente s&o as extensoes e
contracbes dos dedos. Por motivos praticos, segue-se uma classificacao
desses acordes com a intencdo a partir de suas caracteristicas intervalares e,

consequentemente, mecanicas (dedilhado).

a) Acordes com extensdes: entende-se por “‘extensdo” o uso de algum
dedo fora do padrdo natural da forma de mé&o, ou seja, na viola se refere,
especificamente, a intervalos maiores que uma quarta justa entre o primeiro

dedo e quarto dedo.

-,

Il
1

[ 3 P T3
L]

Exemplo 14 — Acorde com extensao para frente com o quarto dedo (3:2).

% “Entende-se por entidade harménica uma agregacéo intervalar (horizontal ou vertical, ou

ambos ao mesmo tempo) de mais de dois elementos (notas, frequéncias), a qual institui
alguma singularidade constitutiva do ponto de vista de sua estruturacdo (ou de sua estrutura
harménico — intervalar)” (MENEZES, 2006, p. 32).
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No exemplo 13, temos extensdo para tras com o primeiro dedo, que
segue paralelo de forma ascendente durante o glissando; no exemplo 14,
temos extensdo para frente do quarto dedo, prejudicada principalmente pela
quinta justa no primeiro dedo. Estes acordes geram grande desgaste da mao e

nao devem ser estudados durante muito tempo, pois podem gerar lesdes.

b) Acordes com contragfes: a contragdo existe quando precisamos contrair
um dedo em relacédo a outro no padrdo natural da forma de mao. No exemplo
observamos que o primeiro dedo precisa avancar por cima do segundo dedo,

para apoiar o sib e o si, sem prejudicar o d6# .

Exemplo 15 — Acorde com contragdo do primeiro dedo (3:3).

=62
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Exemplo 16 — Acorde com contragdo do primeiro dedo (1:1).

C) Acordes com preparacdes melddicas: sao acordes que vem antecedidos

de um gesto melédico que formam seus dedilhados.

I ILw ]

Exemplo 17 — Acorde com preparagdo ascendente (1:6).
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Exemplo 18 — Acorde com preparacao descendente (1:4).

d) Acordes sem preparacfes melddicas: sdo acordes que ndo tem

preparacao; geralmente surgem de grandes saltos.

Exemplo 20 — Acordes sem preparagéao (2:2).

e) Grupos de acordes com notas comuns: sdo gestos formados por grupos
de acordes que tem, em comum, uma ou duas notas. As outras notas vao se
alterando, o que requer a utilizacdo de dedilhados com dedos pivd

(manutencdo de um dedo enquanto 0s outros mudam em torno deste).

Exemplo 21 — Acordes com nota comum (2:7).
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f) Grupos de acordes sem notas comuns: sdo gestos formados por grupos
de acordes que nao tem notas comuns. Acordes paralelos em glissandos

também nado tém nota comum; seguem sempre a mesma forma de méao.

Exemplo 22 — Acordes sem nota comum (2:5).

Exemplo 23 — Acordes paralelos em glissandos (5:10).

As escolhas de dedilhados sdo muito pessoais, visto que cada intérprete
tem uma constituicdo fisica diferente. Porém, em passagens no extremo agudo,
€ aconselhavel evitarmos o quarto dedo. Optar pelo primeiro, segundo e
terceiro dedos, mesmo que estes sejam extensdes ou contracdes, deixa a mao

mais firme e compacta.

3.4 ANALISES DE DUAS GRAVACOES DA SEQUENZA VI PARA
VIOLA SOLO DE LUCIANO BERIO

Estas andlises demonstram a comparacdo de duas gravacles, de
intérpretes distintos da Sequenza VI (1967) do compositor Luciano Berio. As
interpretagcdes utilizadas sdo dos violistas Christophe Desjardins e Sabrina
Giuliani. Utilizou-se, para a analise dos parametros de tempo e altura em dois
trechos chamados respectivamente de trecho “A” e trecho “B”, os softwares
Sonic Visualiser e Praat. O trecho “A” refere- se a problemas de mao direita
(tremolos) e o trecho “B” refere- se a problemas de méao esquerda (microtons).

Por motivos praticos, definiu- se que a “gravagdo 1" é a de Christophe
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Desjardins, localizada na parte superior da visualizacdo no software, e a
“‘gravacédo 2° é a de Sabrina Giuliani, localizada na parte inferior da
visualizagdo. Os parametros analisados, que serdo explicados neste estudo
individualmente, séo:

o Time Instants (duas analises, uma gerada pelo software, em vermelho e
outra gerada manualmente, pelo autor desta analise, em verde);

o Time Values (gerada pelo software) apenas no trecho “A” e analise
espectral em ambos os trechos;

o Através do software Praat, analisou-se a curva dinamica do primeiro

segundo do trecho “A”.

3.4.1 Analise do trecho “A’

a serge collet

sequenza Vi
per viola sola
(1967)

Exemplo 24 — Inicio da Sequenza VI — Trecho “A” (1:1)

A) Parametros de tempo

1. Time Instants A — gerada pelo software

As marcas geradas na gravacao 1, demonstram claramente que ha uma
desaceleracdo gradativa no inicio, em uma média entre trés a quatro
milissegundos, chegando no momento mais espacado, por volta do décimo
segundo, quando o intervalo chega a cinco milissegundos. A partir do décimo
segundo, se observa uma maior regularidade com intervalos de quatro

milissegundos.
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Ja a gravacdo 2, demonstra maior regularidade no inicio, com
espacamentos entre quatro e cinco milissegundos, chegando no seu maior
espacamento no décimo oitavo segundo com cinco e meio milissegundos. Com
espacamentos maiores, observa-se que a segunda gravacao € mais lenta do
que a primeira, porém com uma regularidade de tempo mais precisa. Na
visualizacdo do software, nas Figuras 6 e 7 as linhas verticais significam a

divisdo do tempo durante o continuum do primeiro acorde.

T AR e R T T T R T O

198.77 bpm

48 77 heye 132,00 bpm
198.77 bpm 184,57 bpm

U e T I TR TR LR T T R T P T T T TR T

Figura 6 — Time Instants A da gravacéo 1.

0 s 0 0 D Db 0200 0 B e D 000 o o it e - b b Bt o i e D ) o e

Ol 0. 16 101.33 bpm
123.05 bpm 120, 19 bpm 107.67 boh
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Figura 7 — Time Instants A da gravacao 2.

2. Time Instants B — gerada manualmente

Na divisdo temporal gerada manualmente, se percebe uma regularidade
de oito em oito milissegundos em ambas as gravacdes. Sendo que, na primeira

gravagao, aparecem pequenas variagdes que na segunda gravacao nao tem.
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Aqui também aparece o0 aumento do espacamento no décimo segundo da
gravacgao 1, chegando a nove milissegundos.

Pode-se notar que o fato de se marcar a mesma musica, apesar de
serem gravacOes distintas, induz o analista a perceber o tempo de maneira
igual; mesmo assim, relacionando com o Time Instants B, é evidente a relacdo

de quatro marcas “A” para uma “B”.

New Point

4 152.00 bpm
198.77 bpm - - 184.57 bpm

Figura 8 — Time Instants B da gravacéo 1.

IZIO.]prm | 112,35 bpm | 101.33bpm

107,67 bom

Figura 9 — Time Instants B da gravacao 2.

3. Time Values

Neste parametro se observam as mudancas de andamento. A gravacao
1 inicia em 198,77 BPM e gradativamente vai desacelerando até o décimo
segundo, em que chega a 156,61 BPM. Na segunda gravacdo, ha maior
regularidade de andamento: inicia em 123,05 BPM, que se mantém com
pequeno desacelerando até 109,96 BPM por volta do décimo oitavo segundo.
A segunda gravagdo se aproxima mais ao andamento proposto pelo

compositor: colcheia igual a 62, mas, em ambas, se observa um pequeno
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desacelerando. Na gravacdo 1, o desacelerando é maior, compensado pelo

inicio mais rapido.
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Figura 9 — Grafico em BPM da gravacéo 1.
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Figura 10 — Gréafico em BPM da gravagéo 2.

Nos gréficos das Figuras 9 e 10, observamos, na linha horizontal, o
tempo em segundos e, na vertical, o pulso em BPM. Os picos isolados séo

desconsiderados.
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db 86.53 db76.16

0 Time (s) 1

Figura 11 — Grafico da curva dindmica do primeiro segundo da gravacéo 1.

db83.84 db66.78

0 Time (s) 1

Figura 12 — Grafico da curva dindmica do primeiro segundo da gravacao 2.

Os gréficos das Figuras 11 e 12 foram gerados pelo software Praat, e
demonstram a curva de dindmica no primeiro segundo da obra. Sendo o sentido

vertical a energia medida em db, e o sentido horizontal o tempo em segundos.
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Assim, podemos contar os picos de energia e verificar cada ataque do tremolo
no primeiro segundo da obra.

No primeiro grafico, referente a gravacdo 1, temos dezesseis picos,
sendo desconsideradas as pequenas oscilacdes dentro de um mesmo pico.
Observa-se o sentido descendente dos ataques, tendo sempre uma retomada
de energia seguida de um grupo descendente, sempre de trés em trés ataques.
No segundo grafico, referente a gravacdo 2, temos onze picos. Podemos
observar a grande energia gerada no primeiro ataque, sendo 0s outros ataques
todos em um nivel similar de energia.

Esses graficos justificam a notacdo do compositor em relacdo ao
tremolo. Ele escreve cinco tracos acima da nota com indicacdo de colcheia 62
BPM por minuto: isto propde exatamente dezesseis ataques por colcheia.
Sendo assim, observamos que a gravacao 1 é a que mais se aproxima da
indicacdo do compositor. Apesar de o tremolo ser o mais rapido possivel,
segundo a bula da obra, aqui podemos medi-lo e observar a precisédo do
intérprete da gravacdo 1. Pela percepcdo auditiva € impossivel contar a
quantidade de atagues no espa¢co de um segundo, isso gera uma ilusdo de

continuidade ou sustentacdo do primeiro acorde.

B) Parametros harménicos

Com a analise espectral, se observa as frequéncias mais enfatizadas
nas gravacoes. Nesse aspecto as gravacdes se assemelham, tendo na faixa de
310 Hz a 445 Hz, aproximadamente a nota Fa# e La; a maior energia é depois
na faixa de 775Hz, aproximadamente a nota Sol# e Ré, a segunda maior
energia. Nas figuras 13 e 14, a representacao dos primeiros 30 segundos da

peca:
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Figura 13 — Representacéo das frequéncias da gravacéo 1.

Figura 14 — Representacéo das frequéncias da gravacao 2.

7

Para efeito de performance, é importante observar que, como neste
primeiro acorde a nota L& é corda solta, deve-se ter o cuidado para que esta
nao soe demais, distorcendo a ressonancia de todo o acorde. Visto que, a
regularidade representada pelas linhas horizontais demonstra como cada
frequéncia permanece estavel, apesar de existir pequenas partes escuras em
gue tem menos energia, podemos visualizar a espécie de “ilusdo” gerada pela

peca em relacdo a sustentacdo do acorde de quatro sons.
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3.4.2 Analise do trecho “B”

O segundo trecho é o Unico em que o compositor se utiliza de alturas
indeterminadas. S&o movimentos aleatdrios dos dedos nas quatro cordas.
Correspondem respectivamente aos aproximados nono e oitavo minutos das

gravagoes 1 e 2, como podemos identificar a seguir:

Exemplo 25 — O signo *) indica minimos glissandos (6:5, 6, 7).

A) Parametros harménicos

Aqui também percebemos grande diferenca entre as gravacdes. A
gravacao 1 apresenta mais oscilacdes de frequéncia em relagéo a gravacgéao 2,
que se mostra mais estavel. E evidente a progressdo harménica entre os
acordes e a gravacao 2 deixa isso mais definido, em detrimento de uma maior
oscilacdo microtonal. Podem ser observadas estas caracteristicas na analise
espectral, pois as faixas de frequéncia estdo mais definidas horizontalmente
(Figuras 15 e 16). Neste aspecto, a gravacdo 1 é mais irregular e o intérprete
parece ndo se preocupar em executar as alturas exatas, mas em expressar a
transcendéncia do campo harmonico neste momento da peca. E realmente
dificil de ouvir o caminho harmdnico entre um acorde e outro na gravacao 1.

Apesar da indicagao do compositor ser de que se devam interpretar glissandos
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minimos, é importante para o intérprete destacar esse trecho, pois € o unico

momento em que ha utilizacdo de microtons.

Figura 15 — Andlise espectral do Trecho B na gravagéo 1.

Figura 16 — Andlise espectral do Trecho B na grvagéo 2.

B) Parametros de tempo

As pausas entre 0s acordes sdo maiores na gravacao 2, e a atividade
dos trémulos é maior na gravacao 1. Isto tem relagdo com a obra como um
todo. Neste trecho poderia dizer que ha uma espécie de climax que desacelera
toda a obra, preparando o seu final de carater lirico e melodico. Pode-se
observar no exemplo 25, que as pausas vao aumentando até o final do trecho,

na relacdo de 1-1-2-2-1-2-3-1-1, o que demonstra a desaceleracdo do trecho e
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da obra como um todo. Um espaco de tempo adequado para as pausas deve
ser considerado, ndo apenas medido matematicamente, mas levando em conta
aspectos como a sensacao fisica de relaxamento e distensdo da obra como um
todo.

Em relacdo ao tempo de duracdo dos acordes em tremolos, também
temos discordancias. A gravacdo 1 tem tremolos mais rapidos e acordes mais
longos do que a gravacdo 2. No grafico em BPM'’s, se observa grande
desaceleracdo na gravacdo 2 em torno de 90 BPM; jA na gravacdo 1, se
observa mais regularidade temporal, tendo seu pico mais baixo em 112 BPM.

Os problemas de performance desse trecho dizem respeito,
principalmente, a coordenagdo dos movimentos dos dedos da méo esquerda,
juntamente com os tremolos da mé&o direita. E realmente muito dificil e requer
independéncia de dedos na mao esquerda em um acorde com extensao entre
o primeiro dedo e o segundo, além de um intervalo de sétima menor. Isso exige

atencao especial por parte do intérprete.
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CONCLUSAO

Apés a descricdo dos diversos aspectos apresentados nesta
dissertacdo, observa-se que a preparagdo de uma obra contemporanea deve
ser feita através de rigorosos critérios de escolhas. O intérprete deve
reconhecer suas capacidades e incapacidades para promover maior eficiéncia
em seus resultados artisticos. Numa pré-leitura localizar as dificuldades da
obra para planejar uma rotina de estudo, definindo objetivos gerais e
especificos.

Através da revisdo sobre o conceito e classificacdo das técnicas
estendidas, feita aqui, entende-se que estas podem ser derivadas da tradicédo
instrumental ou do empréstimo de meios externos a tradicdo instrumental. Para
o instrumentista de corda, as dificuldades da performance de técnicas
estendidas de tradicdo instrumental, passam principalmente pela diversidade
de timbre e dinamica da mao direita e as exigéncias intervalares da méao
esquerda. A interpretacdo de técnicas estendidas requer uma performance
estendida, esta deve ser construida a partir do contexto musical de cada obra.

Os estudos contemporaneos Viola Spaces identificam cada técnica
estendida, dando impeto musical ao que, as vezes, € considerado,
pejorativamente, um mero “efeito”. Eles servem principalmente para iniciar o
intérprete na performance de técnicas estendidas de tradicdo instrumental.
Pratica-los, desenvolve a sensibilidade para questdes técnicas de méo direita e
esquerda e a coordenacdao dos movimentos em pecas curtas que Sao muito
divertidas de se estudar.

No caso especifico do tremolo, os resultados obtidos através da
preparacao do estudo “Rapid Repeat”, além de desenvolver o condicionamento
fisico necessério para se interpretar a Sequenza VI, ajuda na execucdo de
técnicas de arco utilizadas em outros repertorios, pois o intérprete acaba
conquistando um maior controle de seus movimentos de méao direita. Além
deste estudo, se observou que o IV movimento da Sonata Op. 25 n° 1 de Paul
Hindemith se revela como uma boa introducdo a técnica do tremolo da
Sequenza VI de Luciano Berio. Todos os estudos Viola Spaces contribuem de

uma maneira ou de outra, no preparo da Sequenza VI, porém destaco além de
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“‘Rapid Repeat” o “One finger”, “In between”, “Harmonic horizon” e “Up, down,
sideways, round”.

Os dados recolhidos nas andlises das gravacfes da Sequenza VI,
atraves dos softwares Sonic Visualizer e Praat, vém ao encontro dos interesses
dos intérpretes, visto que, demonstram como cada violista solucionou os
problemas de tempo e altura em dois trechos relevantes desta obra. Nos dois
trechos analisados, constata- se coeréncia nas decisdes interpretativas dos
violistas. Isto € observavel tanto nas questdes temporais quanto harmoénicas,
conforme descrito nas analises. O intérprete pode tirar proveito dos dados
observando, por exemplo: o desacelerando que, evidentemente, pelo
movimento repetitivo do gesto inicial da obra, no trecho “A”, faz com que certo
“cansaco” seja percebido nas interpretacdes, constatando-se que € necessario
um trabalho especifico em relacdo ao movimento repetitivo da técnica de
tremolo; o mesmo acontece no trecho “B”, que, no caso de mover os dedos em
pequenos glissandos, exige atencdo especial por parte do intérprete em
relacdo a independéncia dos dedos da mao esquerda.

O levantamento feito aqui traz questdes que podem ter continuidade em
pesquisas futuras como, por exemplo, a questdo do condicionamento fisico e
saude do intérprete ou, através dos estudos Viola Spaces, aplicar novos
processos de aprendizado em outras obras contemporaneas.

A pesquisa direcionada a este novo universo sonoro promovido pelo
estudo de técnicas estendidas, deve ser uma busca constante de intérpretes e
pedagogos da performance musical. O intérprete deve ser capaz de trabalhar
em conjunto com compositores no propdésito de colaborar na criagdo de novas
obras, incluindo em seus programas de concerto e curriculos académicos,

divulgando e fomentando a Musica de Concerto do nosso tempo.
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ANEXOS

Anexo 1 — Partitura da Sequenza VI de Luciano Berio (versdo completa)

a serge collet

sequenza VI luciano berio

per viola sola (*1925)
(1967)

J=62

. x3_ "
W B E - S— E. T B F bf
o ¥ : Ham 4 § & E:
ﬂ" g—— ;7 A & Commm— # S ¥ . 1 i ¥ ht.
JIF sempre

N

f-fe e J

———t
e

@7 o e

© Copyright 1970 by Universal Edition (London) Ltd., London

Universal Edition UE 13726

MN M-008-04867-8
UPC 8-03452-00317-5
ISBN 3-7024-0547-X




¥
b "‘?‘nm
:ﬁ'lm

s y: vE b 2
3 P v = mﬂlt.v i &
> —
n n — n —_
> > > — N =~
f r > = be \’ Seema,
T S S S z»‘f vEo_E Ee
%L b 1 "%".‘ e = = = v—-—f‘%—*g" = = == =—=0

> b?"——ﬁbfb

¥

*—m
Y

v

iy

et

Himy

7

.:$ L;_ _11 :
mf<f>mf—<ﬁ

J=n2

—2 ) 2 > ~ i ",;,F?f“
B e e e e
“B LTI E = {[]lr ESSiE) E 3
UE 13726

82



Hiy -
I
.
T
A ™m
Hid
-
wm

b

L
“Tm
:E:-"m
1i-K
el i
T
~j
i
W Y
B
3
™ o
~m
W mm
v

accel, =96

F pont. — ﬂ
1=

LY

berio:sequenza VI

UE 13726

83




—p—ff —— P —

/

o<
oW

b

S =3fmf"

-

b

>

-

2

o
o
i

e

§ i
1

#

g

>

£H >

P——f=p

accel.

rP

A

UE 13726

berio: sequenza VI

84



Hele

%
o

pizz.

ont.
arco 3

b

g,. “!;..'Ql“

A\ |

QL

4

e
T

\am
ll‘“m

+

R —

berioisequenza Vi

UE 13726

85



uhlig ]
Iy

" 1%um

1

E

I H

|

n

L

P
1
¥ oam
223
=
B
"
\
*m
&
Nt
2
","nm
R
h&T
I
(3%
el
-

o
E
mﬁ'ﬁn
i
!
=71
i
;
"
h
.
18
p
T

L fad 5, 4 »"5E~qf/uf\“ "?‘E\JF ﬁf*‘\" v y
s ==
I — | ~ Ilr”

K] 3 St 3 3 (e

—3
wnt—ﬁ‘ b_F jbé L!r
et R Ao
ﬁiz i i3 ;E/“ Lg__‘%,
|
i hf F y é: »*:#i:i :;
% i : # \_:>ﬂ"vil'x'~_/*':-«l

.2 EESE g

T IO . e ARl

h;#F D S

w5
? 4 P~ N FF

9 E Eg e ..£ 35 5! E“ ™ (for shout 10°) ¥ &‘ ;a
Tt P ==
'R # 2

"

*) Random, minimal sliding of fingers / Zufalliges, geringes Gleiten der Finger
**) Random, wide sliding of fingers / Zufélliges, weites Gleiten der Finger

***) Alternating quickly ordinary and “harmonic” position of fingers / Wechsel zwit iff und f

berio: sequenze VI UE 13726




Anexo 2 — Partitura da Sequenza VI de Luciano Berio (versdo sem gestos

melddicos).

a serge collet

sequenza Vi luciano berio
per viola sola ("1925)
(1967)
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Anexo 3 — Partitura da Sequenza VI de Luciano Berio (versao sem tremolos).

Tane
a serge collet %_J

sequenza VI
per viola sola
(1967)
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(1925)
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Anexo 4 — Partitura do Viola Spaces n. 5 Rapid Repeat (tremolo)

16

No 5: Tremolo

“Rapid repeat”

J: 108

scordatura:
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