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RESUMO

Este trabalho trata do ensino das técnicas de trémolo e scordatura sob o viés de técnicas
estendidas. Para tanto, apoia-se no repertorio do violdo erudito contemporaneo, compreendido
nesta dissertacdo como aquele que abrange o periodo dos ultimos 35 anos. O objetivo é
demonstrar o uso destes recursos no ensino da performance musical dirigida a instrumentistas
previamente aptos a executar o trémolo e a scordatura por seu viés tradicional. Dividido em
trés partes, este trabalho apresenta no primeiro capitulo o estado da arte referente aos
conceitos de técnicas estendidas, trémolo, scordatura e pedagogia do violdo. Foram
consultados livros, artigos, teses, comunicacdes e dissertacbes publicadas nos Gltimos 10
anos, tanto no Brasil quanto no exterior, na busca de subsidio tedrico que justificasse tal
pesquisa. O quadro tedrico que embasa esta dissertacdo apresenta-se na producdo de Carinci,
Oliveira e Ray (2010), Batista (2009), Ishii (2005), e Tokeshi (2003). O segundo capitulo
apresenta os critérios de selecdo e trechos de obras que contém os recursos de trémolo e
scordatura. Um quadro demonstrativo com as pecas € exposto de inicio. Outras informacdes
relevantes, como o ano de publicacdo das pecas, sdo apresentadas junto a uma breve biografia
de seus compositores. Os recursos estendidos identificados em cada obra também s&o
apresentados de modo que seja possivel comparéa-los ao seu viés tradicional. O terceiro
capitulo contém a andlise dos recursos estendidos e aponta uma aplicacdo pedagdgica para 0
ensino destes ao violdo. As principais consideracOes resultantes desta dissertacdo sintetizam,
além do pensamento sobre o ensino de técnicas estendidas ao violdo, reflexdes iniciais sobre a

génese e a taxonomia de recursos técnicos e composicionais recém-inventados.

Palavras-chave: trémolo e scordatura no violdo, técnicas estendidas, pedagogia da
performance do violdo.
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ABSTRACT

This work deals with teaching of tremolo and scordatura techniques as extended techniques.
To do so, it is based on the repertoire of contemporary classical guitar, in this dissertation
understood as that covering the period of the last 35 years. The goal is to demonstrate the use
of these resources in the teaching of musical performance addressed to the musicians
previously able to perform the tremolo and scordatura in the traditional way. Divided into
three parts, this work presents, in Chapter I, the state of the art in concepts of extended
techniques, tremolo, scordatura and guitar pedagogy. Books, articles, theses, dissertations and
communications published in the last 10 years, both in Brazil and abroad, have been consulted
in search of theoretical background to justify such research. The theoretical framework that
supports this dissertation can be seen in the productions of Carinci, Oliveira and Ray (2010),
Batista (2009), Ishii (2005), and Tokeshi (2003). Chapter Il presents the selection criteria and
the excerpts of works containing the resources of tremolo and scordatura. A demonstrative
frame with the pieces is firstly exposed. Other relevant information, such as year of
publication of the pieces, is presented along with a brief biography of their composers. The
extended resources identified in each work are also presented so that they can be compared to
their traditional techniques. Chapter 11l contains the analysis of the extended resources and
suggests a pedagogical application for the teaching of guitar. The main considerations
resulting from this dissertation summarize, besides the thought about the teaching of extended
techniques to the guitar, initial reflections on the genesis and taxonomy of newly invented

technical and composicional resources.

Keywords: scordatura and tremolo on the guitar, extended techniques, performance-pedagogy
of the guitar.
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INTRODUCAO

A presente dissertacdo trata do ensino de dois recursos tradicionais do violdo
erudito, scordatura e trémolo, sob a oOtica de técnicas estendidas, a partir de repertdrio
contemporaneo para violdo. Foi selecionada para desenvolver o estudo dessas técnicas, com
vistas a sua aplicacdo no ensino da performance musical, a producdo dos ultimos 35 anos da
masica ocidental.

O objetivo é apontar caminhos de aplicacdo pedagdgica desses recursos a
instrumentistas que jA os dominam pelo seu viés tradicional, contribuindo para os estudos
relacionados ao ensino do violdo contemporaneo.

A escolha dos recursos de scordatura e trémolo ocorreu a partir da seguinte
premissa: apesar de j& haver um aparato conceitual e um corpo tedrico que estabelece uma
“escola tradicional do violdo”, constatou-se empiricamente que a morfologia dos
instrumentos e de suas técnicas de composicdo e execucdo ainda se apresentam em franco
processo de desenvolvimento nos séculos XX e XXI. Apo6s o inicio da pesquisa, foram
encontrados trabalhos que corroboram a hipotese inicial, justificando desse modo, o estudo
dos recursos elencados acima, sob a perspectiva de técnicas estendidas.

O quadro tedrico adotado para a escolha da terminologia técnica estendida apoia-
se principalmente na producdo de pesquisadores como a contrabaixista Sonia Ray (2010), que
desenvolve trabalhos nas areas da pedagogia da performance musical, estudando as interacdes
existentes entre compositores e performers, producdo contemporanea para muasica de camara e
metodologias de ensino de técnicas estendidas ao contrabaixo; de Cleuton Batista (2009),
clarinetista que desenvolve trabalhos relacionados ao ensino e a execucdo de técnicas
estendidas no repertorio contemporaneo por meio da interacdo entre instrumentos acusticos e
recursos tecnoldgicos computacionais; de Reiko Ishii (2005) pianista que desenvolve estudos
na area da performance instrumental contemporanea, centralizando suas discussdes sobre
técnicas estendias ao piano; e de Eliane Tokeshi (2003), violinista que tem pesquisado
materiais didaticos que contém técnicas estendidas ao violino, bem como a producdo de
musica brasileira que faz uso destas técnicas. Os trabalhos destes autores serdo discutidos com
maior profundidade na revisdo de literatura.

A metodologia escolhida inclui a revisdo da literatura somada a uma analise de
trechos de obras que apresentam a scordatura e o trémolo sob o viés de técnicas estendidas e

sua aplicacdo no ensino do violdo. Assim, o trabalho foi estruturado em trés capitulos: revisdo
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de literatura; selecdo e apresentagéo das obras contendo os recursos scordatura e trémolo sob
0 viés estendido; analise e aplicacdo da scordatura e do trémolo no ensino do viol&o.

No Capitulo I, a literatura mostrou que sdo escassos 0s estudos sobre 0s recursos
de scordatura e trémolo, bem como as fontes que tratam do ensino destes por um viés de
técnicas estendidas. Em contrapartida, estd mais avancada a literatura sobre técnicas
estendidas de forma mais abrangente. Foram, entdo, incluidos trabalhos de pesquisadores que
buscaram definir seu conceito e localizar sua génese, com o intuito de melhor determinar uma
aplicacdo pedagdgica para seu ensino.

No Capitulo Il, sdo apresentadas as obras e trechos de obras selecionadas,
concomitante a uma breve biografia de seus compositores. O material apresentado obedeceu
aos seguintes critérios para sua selecao: conter uma das duas técnicas, scordatura ou trémolo;
ser parte do repertorio contemporaneo produzido nos ultimos 35 anos; as pecas terem sido
escritas para violdo solo ou camara; as pecas ndo apresentarem carater de “estudo para
violdo”. As obras selecionadas sdo: Three inventions, de Reginald Smith Brindle;
Casablanca, a place a story and a kiss, de Jaime Zenamon; Tarots - 2° mvt.- La Papesse, de
Tomas Marco; Pictures at an Exhibition - 8° mvt.- Cum Mortuis in Lingua Mortua, arranjo de
Kazuhito Yamashita; Koyunbaba Suite, de Carlo Domeniconi; Paisage cubano con
campanas, de Leo Brouwer e Verdades - 1° mvt. — Harpa e6lia, de Mércio Coértes. Uma
exposicdo dos recursos estendidos, correlacionando-0s as técnicas tradicionais, também
integra o capitulo.

O Capitulo Il contém a anéalise das obras selecionadas no Capitulo Il e uma
aplicacdo pedagdgica que pretende servir de guia para professores de performance musical no
ensino dos recursos de scordatura e trémolo sob o viés de técnicas estendidas. Procurou-se
levantar obras exemplares na extensdo dessas técnicas a partir dos recursos do violdo erudito.
Espera-se ter firmado uma posicdo que entende serem essas, extensfes de técnicas
tradicionais, em um movimento que ndo implica ruptura, mas sim, formulagéo

qualitativamente nova, com raizes na histdria do violao.
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REVISAO DE LITERATURA

15
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Este capitulo apresenta revisdo de literatura sobre técnica estendida, trémolo e
scordatura no repertorio do viol&o e sua pedagogia. A revisdo permitiu uma visao de conjunto
sobre 0 objeto, exigindo que se organizasse em sessdes 0 material levantado: 1) revisdo sobre
técnicas estendidas, 2) revisdo sobre scordatura, 3) revisdo sobre trémolo, 4) revisao sobre
pedagogia da performance - com énfase no ensino de técnicas estendidas e sua relacdo com o

violdo.

1.1 LITERATURA SOBRE TECNICAS ESTENDIDAS

O estudo de técnicas especificas de composi¢do e execucdo instrumentais tem
sido incentivado por pesquisadores brasileiros e estrangeiros ao longo da ultima década,
sobretudo, ao que se refere as denominadas técnicas estendidas ou extended techniques. O
termo, “[...] comumente usado para descrever uma técnica ndo usual de se executar um
instrumento [...]” (ISHII, 2005, p. XI), tem sido traduzido para lingua portuguesa de diversos
modos. Pesquisadores como 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), adotaram como técnicas expandidas sua traducdo. Carinci, Oliveira
e Ray (2010), Daldegan (2009), Freitas (2010), Stefan (2010) e Toffolo (2010) adotaram, por
sua vez, o termo técnicas estendidas.

A pesquisadora e contrabaixista Sonia Ray (2011) afirma que o principal ponto de
conflito académico sobre o assunto se da no momento em que se busca definir se “[...]
‘estendidas’ sdo ‘técnicas inovadoras’ ou ‘técnicas tradicionais que evoluiram’ até se
transformarem em uma nova técnica” (RAY, 2011, p. 5). Também afirma ser mais
significativo registrar os diferentes pontos de vista da producéo atual académica em relagdo ao
assunto do que definir o termo com exatiddo. Quanto a grafia e traducdo do termo para a
lingua portuguesa, a autora demonstra uma preocupacao em relacdo ao uso indiscriminado das
duas traducbes por pesquisadores brasileiros, propondo que os artigos enviados a revista
Hodie adotassem a terminologia técnicas estendidas por acreditar haver uma discrepancia

conceitual entre as duas traducdes. De acordo com Ray (2011)

O verbo estender, que vem do latin extendere, e nos leva a intuir a grafia de
estendida com ‘x’. Entretanto, como tantas outras palavras com origem no latin, ndo
se manteve o prefixo original na ortografia brasileira. Ainda assim, néo significa que
expandir seja o substituto natural de estender. O verbo ‘expandir’ seria bem mais
préximo da idéia de uma técnica tradicional em processo de expansdo, mas nao
engloba, a meu ver, todas as visdes sobre o tema [...] (p. 5).
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Desse modo entende-se que a autora faz uma diferenciagdo entre expandir e
estender. De acordo com o dicionario Houaiss (2004, p. 28), expandir significa “tornar-se
mais largo, amplo” enquanto que estender significa “ampliar, prolongar-se”. Apesar de a
primeira significacdo do termo extend remeter-se a “ampliar” (PARKER e STHAEL, 2010,
p. 174) - e este adjetivo ser pertinente a ambas as palavras - sua segunda definicdo é
“estender-se”. Por seu turno, a palavra estender é sinbnimo de desenvolver, que significa,
entre outras acepgoes, “fazer progredir’ (HOUAISS, 2003, p. 159), e progredir significa
“avancar, modernizar-se” (HOUAISS, 2003, p. 423).

Ou seja, acredita-se que a proposta de uso do termo estendido € pertinente na
medida em que justifica uma traducdo direta do inglés, sobretudo, por seu sindbnimo ligar-se a
palavra progredir, esta ndo se ligar a palavra expandir e expandir ndo se ligar a estender.
Outro fator relevante é que a palavra progredir pode estar associada a um pensamento no qual
as técnicas estendidas possuem uma forte ligacdo histérica com a producdo de carater
vanguardista, sendo entendidas como resultantes de processos que buscam a reformulacéo de
paradigmas estético-musicais obtidos através da reelaboracdo de técnicas tradicionais (ISHII,
2010).

A falta de uma definicdo precisa e taxativa do conceito embutido no termo
extended techniques constitui um problema para o qual pesquisadores brasileiros e
estrangeiros tém buscado resolugcdes - embora encontre certo ponto pacifico ao ser
classificado como “tudo aquilo que ndo ¢ tradicional”. No entanto, constata-se que a
diversidade de interacfes que podem vir a caracterizar uma extensao técnica constitui um
agente complicador para sua definicdo. A incorporacdo de gestos cénicos na performance
instrumental ou os processos de deslocamento de contextos musicais’ sdo exemplos de
praticas contemporaneas que dificultam uma nocdo precisa sobre o que de fato caracteriza
uma técnica estendida - uma vez que critérios de validacdo consensual para essas praticas nao
foram encontrados na producao da literatura académica sobre o0 assunto.

A parte as discussdes acerca de uma definicdo precisa e taxativa do termo,
trabalhos como dos violonistas Robert Lunn (2010), David Hawkins (2009), Thiago Colombo
de Freitas (2010) e do filésofo Everaldo Skrock (2007) ilustram o pensamento de que técnicas
estendidas sdo recursos musicais “inovadores”, ou seja, aqueles que ndo estdo
necessariamente vinculados a uma extenséo da técnica tradicional — por vezes compreendido

também pelo termo efeito.

! Como a performance executada pelo Kronos Quartet de Foxy lady, um rock composto pelo guitarrista Jimmy
Hendrix.
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Porém, nesta revisao de literatura, por necessidade de delimitacdo do tema, serdo
considerados apenas os trabalhos em que se pdde identificar uma posicdo cientifica que
estabelece a ideia de que recursos mecanicos ou composicionais dos instrumentos se
estendem também a partir de técnicas tradicionais, as quais sdo geralmente modificadas para
atender a necessidades musicais geradas em determinado periodo historico. Sdo esses 0s
trabalhos de Carinci, Oliveira e Ray (2010), Batista (2009), Ishii (2005), e Tokeshi (2003).
Sendo o pensamento desses autores 0 que corrobora a proposta desta dissertacdo, passa-se
entdo a adota-lo como quadro tedrico que justifica o ensino de recursos tradicionais do viol&o,
como a scordatura e o trémolo, por um viés estendido. Aliadas aos trabalhos desses autores
sdo arroladas, abaixo, referéncias que também contribuem para justificar o pensamento
exposto.

Ao estudar a obra “Variagdes Opcionais” de Guerra-Peixe, a pesquisadora e
violinista Eliane Tokeshi afirma que “Recursos considerados tradicionais, como harmonicos,
pizzicato e vibrato, quando tratados de forma ndo convencional, também sdo objetos de
estudo de técnica expandida” (2003, p. 53). O resultado da pesquisa que desenvolveu em
parceria com a autora Copetti (2005), sobre obras de compositores brasileiros para violino,
também mostra que fora encontrado nas pecas desses compositores um nimero expressivo de
recursos tradicionais utilizados de modo né&o tradicional - os quais as autoras classificam
como “efeitos” (TOKESHI e COPPETTI, 2005, p. 318-319).

De acordo com Batista (2009), criou-se um mito que teima em afirmar serem as
técnicas estendidas apenas “efeitos” (aqui, diferente do conceito apresentado por Tokeshi) e
que, de forma alguma, tém relacdo com as técnicas instrumentais tradicionais. Segundo ele,
apoiado em Richards “as técnicas estendidas, de fato, sdo exatamente o que o termo quer
dizer, extensdes das técnicas convencionais ou tradicionais” (RICHARDS, 2001, apud
BATISTA, 2009, p. 13).

Ishii (2005) estudou as técnicas estendidas no repertério para piano e afirmou que
estas possuem uma ligacao direta com a tecnica tradicional de instrumentos. Em sua tese, a
autora aponta que, “Essas novas técnicas em instrumentos tradicionais ndo sdo simples
invengdes do seéculo XX, mas sim, extensdes de técnicas tradicionais, como abafadores,
harmonicos, glissandos e sons percussivos, estabelecidos na musica do século XIX” (ISHII,
2005, p. 8). Tambem elenca as técnicas estendidas como principal agente representativo das
mudancas estéticas e musicais que permeiam a musica do século XX, mudancgas intimamente
relacionadas ao papel do timbre na constru¢do musical. De acordo com Ishii (2005, p. 7). “A

cor tornou-se um fator essencial no desenvolvimento de todas as artes durante o século XX”.
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A pesquisadora e violoncelista Ashley Sandor Sidon (2004) desenvolveu um
trabalho sobre as técnicas estendidas no repertorio para instrumentos de cordas friccionadas,
dando énfase ao violoncelo. Estudou a producdo de novos recursos técnicos nos
instrumentos, de modo a relaciona-los com as técnicas estendidas, entendendo que existe uma
continuidade de desenvolvimento. Alguns exemplos sdo a intervencdo vocal na musica de
cardter puramente instrumental e algumas técnicas de percussdo; e também extensbes de
recursos tradicionais, como o uso do arco, 0s harmonicos e o pizzicato. Segundo Sidon (2010,
p. 40) “Embora os harmoOnicos ndo sejam considerados uma invencdo do século XX,
subsequentes expansdes ocorrem neles”.

O pesquisador e contrabaixista Fausto Borém (2003) escreveu sobre as interacdes
musicais entre a MPB e a musica erudita, estudando a performance desses géneros no
contrabaixo e no piano. Borém diz que a interacdo entre esses estilos propicia o
desenvolvimento de novas técnicas instrumentais e a ampliagdo das préaticas de performance.
Em seu trabalho, na descricdo da metodologia, afirma que por meio de experimentacdo ao
contrabaixo buscou emular sons que notoriamente nao pertencem a gama timbristica de seu
instrumento, como o som de instrumentos harmonicos (violdo e harpa), bem como
instrumentos de percussdo (cuica, berimbau, etc.) (BOREM, 2003). Essa atitude exploratoria
caracteriza uma extensdo na técnica de seu instrumento, revelando novas sonoridades obtidas
através de recursos ligados a tradicdo do contrabaixo.

Para o compositor e violonista carioca Arthur Kampela, as técnicas estendidas
também encontram sua origem e desenvolvimento na manipulacdo do material musical de
carater tradicional. Em sua palestra, na ANPPOM (2011), Kampela discorreu sobre seu
processo de composicao e evidenciou sua posicdo filoséfica em relacdo as técnicas estendidas,
exemplificando que, por trds da criacdo de seus estudos percussivos para violdo solo,
encontrava-se a manipulacdo do recurso de ligado, onde a mao esquerda o executaria sozinho,
libertando a mao direita para trabalhar outras técnicas, simultaneamente. Os ligados
executados dessa maneira, para soarem de forma bem perceptivel quando em sentido
ascendente, precisariam ser ‘“golpeados” no brago do instrumento, transformando-se
qualitativamente em um ligado que soa diferente do som tradicional do recurso. Passa a ser
entendido dessa maneira como tapping, ou seja, uma “[...] técnica na qual as notas sdo
percutidas na escala do instrumento tanto com os dedos da méo esquerda quanto da direita,

freqiientemente usada em guitarra” (LIMA, 2007, p. 2).
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No que se refere & sua composi¢cdo chamada Exoskeleton (que significa o

esqueleto externo dos insetos), Kampela afirma exportar a “técnica de tapping®’

para o
contexto morfologico da viola, ampliando-o. Para ele, a ideia por tras dessa troca é a de
provocar uma ruptura motora com a técnica esperada do instrumento, permitindo tocar e ouvir
0s sons dos instrumentos de uma nova maneira. Segundo Kampela® (2008): “[...] Vocé pode
ouvir sons de pizzicato tocados em uma velocidade nunca antes ouvida na musica tradicional
para viola. Desse modo, essa musica s6 pode ser tocada por um violonista [...]”. Além da
extensdo na performance musical, em que um violonista passa a tocar uma masica escrita para
e em uma viola de concerto, nesta afirmacdo também fica explicito o uso de um recurso
tradicional da literatura da viola (pizzicato), de forma diferenciada do seu uso tradicional,
sendo assim, compreendido como técnica estendida.

A fim de ressaltar o carater histérico em relacdo ao tema e as transformacdes
musicais de instrumentos - acdo que tem como intuito atender a realizacdo de novas estéticas
musicais - apresenta-se o trabalho de alguns autores.

Os pesquisadores Carinci, Oliveira e Ray enfatizam que as fronteiras entre técnica
tradicional e estendida sdo dinamicas e por isso podem ser incorporadas, com o passar do
tempo, como técnica convencional. Afirmam que a transformacdo de uso estendido para
convencional se deve a alguns fatores: melhoria na construgdo dos instrumentos,
incorporando tendéncias musicais contemporaneas; pesquisa e ensino dessas técnicas,
absorvidas pelas novas geracBes de musicos; producdo dos compositores e musicos, que
prop6em novas formas de tocar o instrumento. (CARINCI, OLIVEIRA, RAY, 2010, p. 95).

Ja para o alaudista e pesquisador Roger Burmester, 0 avancgo e desenvolvimento
de pesquisas sobre as propriedades acUsticas do som podem originar suporte tedrico e
ideologico, a fim de que novos instrumentos musicais sejam criados, adaptados e
experimentados para melhor expressarem determinados ideais sonoros - como ocorreu quando
a estética do classicismo greco-romano (no ambiente da criagdo da Opera, por exemplo) assim
o exigiu. Diz o autor: “a geragdo de instrumentistas virtuoses que floresceu neste contexto
levou ao extremo a exploracdo e o desenvolvimento dos efeitos idiomaticos peculiares aos
novos instrumentos” (BURMESTER, 2010, p. 934). Essa situacdo demonstra o carater
historico da transmutacdo de recursos tradicionais e de performances de masicos, a fim de

atender a necessidades musicais de periodos diversos. Desse tipo de pratica sdo geradas

2 Na produgéo de Kampela o tapping é empregado de forma extremada, estendendo-se a golpes que produzem
sons percussivos ndo somente no espelho do instrumento mas por todo seu corpo. Relaciona-se muito mais a
técnica do violdo denominada por tambora do que aquela utilizada na guitarra elétrica.

¥ Video disponibilizado na internet.
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extensdes composicionais e mecanicas, compreendidas e nomeadas em seu texto como
“efeitos”.

Em concordancia com Burmester, com relacdo ao desenvolvimento dos
instrumentos e de suas transformactes, Kampela (2009) explica em video disponibilizado na
internet que desconstruir instrumentos € entender que 0s mesmos tém um propoésito historico,
que sua morfologia, a maneira como s&o construidos, servem para comple(men)tar uma certa
maneira de se executar. Afirma também que muitas outras maneiras de execucdo foram
descobertas no processo de construcdo de instrumentos.

Skrock (2007) produz um texto acerca do violdo preparado, comparando-o ao
piano preparado de Cage, no intuito de apontar as diferencas estéticas pertinentes ao universo
sonoro de ambos, apesar do uso de uma mesma terminologia para lhes referir. Discute a
influéncia exercida por Henry Cowell sobre Cage no surgimento do piano preparado,
conceitua o termo, aponta os tracos de extensdo musical do recurso e desenvolve uma
discussdo acerca da funcdo dos instrumentos ao longo da histéria, no sentido de se
modificarem para atender as demandas musicais geradas em seu proprio tempo. De acordo
com Skrock (2007, p. 3) “Os instrumentos musicais nascem e evoluem de forma ndo muito
diferente da dos outros objetos da cultura material: respondem a uma necessidade - préatica ou
estética - e vao sendo modificados de modo a melhor corresponder a elas”.

Em uma passagem de seu livro sobre instrumentos musicais, 0 pianista Luis L.
Henrique (2004), afirma que a transformacdo de instrumentos e da técnica instrumental
também esta intimamente relacionada ao trabalho de luthiers. De acordo com Henrique (2004,
p. 22) “Depois do séc. XVII os instrumentos obedecem a determinados padrdes
estandardizados (uniformizacdo dos teclados do 6rgao, cravo, piano, etc.) fator decisivo para
o desenvolvimento da técnica instrumental”.

Por estes autores podemos vislumbrar alguns pontos: o primeiro é que a
concepgdo de novas técnicas de composicdo e execucdo instrumentais também se apdia em
um carater material especifico inerente a musica, qual seja, 0s instrumentos musicais (e suas
consequentes transformacdes histdricas). Outro ponto é que uma delimitacdo temporal se faz
necessaria para melhor classificagdo do termo técnicas estendidas. Com isso espera-se
garantir o caréater contemporaneo® inerente ao termo, de modo a valida-lo e relaciona-lo a um

tema que diz respeito a criacdo de novidades técnicas e/ou composicionais. Desse modo, para

* A palavra “contemporaneo” aqui se refere a uma ideia de atualidade. Todos os periodos da histéria ja
experimentaram esse carater de atualidade, tornando-se, depois, tradicdo. Assim, a palavra ndo se refere
especificamente a produgdo musical pds 1945.
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esta dissertacdo adotou-se como critério de delimitacdo historica a producdo dos ultimos 35
anos da musica ocidental.

Pbde-se perceber que o desenvolvimento das técnicas estendidas ao longo dos
séculos XX e XXI ocorre nos campos da composicdo e da performance musicais, sendo
possivel um pensamento para sua classificagdo a partir de duas situacdes: deslocamento de
contextos (composicdo e performance) e extensdes de ordem mecénica (execugéo
instrumental).

No campo das extensGes de ordem mecanica, a técnica estendida surge pela busca
de novos timbres, por exemplo, pela incorporacio de objetos na execucdo instrumental®; ou
ainda, através de colaboracGes entre compositores e performers, no intuito de ampliacdo de
repertorio.

No campo extensdo por deslocamento de contexto, identificaram-se diversas
situacOes em que as técnicas estendidas surgem: através da intervengdo vocal na musica de
cardter puramente instrumental; da incorporacdo de recursos cénicos no ato performaético
instrumental; da imbricacdo de géneros musicais ou de estéticas pertencentes a periodos
historicos divergentes; da tentativa de superar a morfologia acabada/fechada dos instrumentos
e da incorporacdo de aparatos tecnoldgicos computacionais na execucdo de instrumentos
acusticos (live-eletronics).

Notou-se assim que as colaboragbes entre compositores e performers na
ampliacdo de repertorio, a busca por novos timbres, a transformacao de instrumentos musicais
e a pratica da composicdo musical comprometida com a ruptura ou reformulacdo de padrbes
pré-estabelecidos (exercida por compositores ou intérpretes-compositores), sdo importantes
agentes de desenvolvimento de técnicas estendidas. A partir desses processos, as interacfes e
buscas musicais ocorrem, remodelando os recursos e o material sonoro a fim de atender a
experiéncias estéticas qualitativamente diferentes daquelas existentes no aparato conceitual
tradicional, possibilitando a extensdo nos campos da composicdo e da técnica mecanica dos
instrumentos como resultante dessa busca.

Desse modo, entende-se nesta dissertacdo que o termo técnica estendida ndo se
limita somente a questdo mecénica que aponta uma nova maneira de execucao instrumental
por parte de um intérprete, mas sim, que o termo se refere a todo um aparato contextual e
composicional que abrange, também, o fazer mecanico, a execucgdo fisica de uma obra.

Sobretudo, compreende-se que o termo traz em si um conceito sobre a criacdo de novas

® Como ventiladores de mao na obra Casablanca, de Jaime Zenamon, ou uma colher para a execugdo de um
trémolo estendido na obra Percussion Study n. 2, de Arthur Kampela.
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técnicas de execucdo e composi¢cdo apoiadas na transformacgdo dos recursos tradicionais dos

instrumentos, desenvolvidos a partir de processos previamente arrolados nesta revisao.

1.2 LITERATURA SOBRE SCORDATURA

Foram elencados para esta dissertacdo cinco trabalhos que contemplam o recurso
scordatura na perspectiva estendida e tradicional, a fim de se estabelecer o estado da arte
sobre 0 assunto.

O violonista e pesquisador Rafael Garcia Borges (2007) apresenta um estudo
voltado a transcricdo musical, frisando a importancia do uso da scordatura nesse processo.
Apoiado nos textos de Campbell e Boyden, define o conceito tradicional de scordatura como
aquele que designa uma afinacdo a qual se utiliza de um conjunto de alturas diferente
daquelas consideradas as convencionais de determinado instrumento de corda, podendo ainda
ter como resultante desse processo a ampliagdo da tessitura, a exploracdo de novos timbres,
sonoridades e possibilidades harmdnicas alternativas, além de propiciar que se imite a textura
de outros instrumentos (CAMPBELL, 2004, p. 277 e BOYDEN, 2001, p. 290, apud
BORGES, 2007, p. 20). O autor ainda escreve sobre diversos tipos de scordature, surgidos no
desenvolvimento do repertério renascentista e barroco para instrumentos de cordas
dedilhadas, e afirma que “A pratica da scordatura remonta a meados do séc. XVI” (2007, p.
21), confirmando que o recurso €, h& muito, idiossincratico no viol&o. Isto possibilita notar o
desenvolvimento da scordatura a fim de atender necessidades musicais de cada época,
incluindo, o aumento de repertério para o violdo no inicio do séc. XX. Por fim, o autor
apresenta a transcricdo de uma obra do alaudista Silvius Leopold Weiss, no intuito de ilustrar
0 processo de adaptacdo, ao violdo moderno, da musica escrita para alatde barroco por meio
do uso de scordatura.

O violonista Fernando A. Rodrigues (2007) apresenta um estudo sobre a obra
Verdades, do compositor Méarcio Cortes. Com relacdo ao primeiro movimento, Harpa edlia,
Rodrigues néo afirma que a scordatura apresenta-se como técnica estendida, muito embora a
descricdo do tratamento empregado neste recurso conduza a um pensamento sobre extenséo
técnica. O autor exemplifica que o afrouxar da tarraxa de uma corda, enquanto uma nota soa,
sem deixa-la interromper-se, € o que especificamente caracteriza um procedimento distinto
das técnicas tradicionais do violdo (2007, p. 03). Complementa sua analise dizendo que as
frequéncias das notas alteradas por essa scordatura enriquecem as possibilidades sonoras do
instrumento. Isso se da por meio da producdo de novos harménicos que ampliam a textura

“[...] gerando um estranhamento na escuta devido ao batimento das frequéncias™ (2007, p.
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04). Esses batimentos ocorrem pela alteracdo da afinacdo em quartos de tom, possibilitando
um flerte composicional com o microtonalismo. No entanto, a caracteristica da afinagdo no
inicio da peca, apresentando quartos de tom, ndo justifica que a obra seja microtonal, pois, em
seu fim, a scordatura atinge dois quartos de tom, gerando um semitom, descaracterizando o
microtonalismo.

O violonista e pesquisador Daniel de Lima (2007) escreve sobre Paisaje Cubano
con Campanas, de Leo Brouwer. A obra é analisada com enfoque em sua estrutura
composicional, muito mais do que nas técnicas de execu¢do. No entanto, estdo presentes na
andlise (além do elemento minimalista) os seguintes recursos estendidos: tapping, pizzicato
alla Bartok, e scordatura. Ao mencionar o Ultimo, o autor diz que “A musica comega com a
sexta corda afinada em fa e posteriormente hd uma scordatura para mi” (2007, p. 04). Apesar
de ndo se ater em explicacOes a respeito da execucdo do trecho citado, torna-se claro que a
maneira de se conseguir afinar a sexta corda em mi, uma vez afinada um semitom acima, so é
possivel de se obter através da descricdo mecénica apontada anteriormente no texto de
Rodrigues.

O violonista Gilberto Stefan (2010) faz uma reflexdo a respeito das técnicas
estendidas no repertorio do violdo contemporaneo, apresentando o gesto cénico, a friccdo de
musicalidades, a composicdo que trabalha com a mistura de géneros musicais escritos em
momentos histdricos diferentes e o recurso de scordatura, como procedimentos técnicos de
extensdo nos campos da execugdo e composicdo musical. Trata da questdo historica inerente
as técnicas estendidas ao discutir sobre a necessidade de se delimitar uma faixa de tempo que
proteja e valide o significado do termo - com relacdo a incorporacdo de novos recursos no
seio da histéria - bem como apresenta um panorama do desenvolvimento da scordatura ao
longo dessa, conceituando o termo pelo seu vieés tradicional e estendido.

Por fim, apresenta-se a revisdo sobre o trabalho do violonista e pesquisador
Marcus Vasconcelos. Através da analise de algumas de suas obras o autor busca demonstrar
que a scordatura € um recurso importante para a ampliacdo das possibilidades expressivas do
violdo contemporaneo. O trabalho ainda apresenta um panorama histérico do uso desse
recurso e a sua influéncia no desenvolvimento musical de varias épocas; uma discussao sobre
o idiomatismo instrumental, que serve como referencial tedrico para justificar o aumento de
expressividade no violdo; alem de frisar a influéncia da musica popular na expansdo da
técnica e da mausica erudita. Vasconcelos (2002) afirma que a utilizagdo recente de novas
afinagdes no violdo tem motivagOes distintas. No contexto da mdusica erudita é resultado das

experimentacdes e da mudanca de orientacdo por que vem passando a musica contemporanea
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- em relacdo ao papel do timbre e & busca por novas linguagens e sonoridades. Na musica
popular, o desenvolvimento de novas scordature “[...] tem raizes na mdsica havaiana, no
blues, que influenciou varias geracGes, e na mais recente onda da new age e suas
ramifica¢oes”. (VASCONCELOS, 2002, p. 61). Em nenhum momento o termo técnicas
estendidas (ou similar) é apresentado em sua dissertacdo, no entanto, ao denominar como
“efeitos” as novas possibilidades de afinacdo empregadas na mdsica contemporanea, o autor

aproxima-se da tematica em pauta neste trabalho.

1.3 LITERATURA SOBRE TREMOLO

Neste momento apresenta-se o0 estado da arte em relacdo ao trémolo. Sao
apontados trabalhos que conceituam este recurso idiomatico pelo seu viés tradicional, bem
como aqueles que demonstram um entendimento de ordem de extensdo técnica. Procura-se,
ainda, evidenciar algumas contradi¢des na classifica¢do do termo.

O violonista espanhol Emilio Pujol define o trémolo tradicional como um
“procedimento que permite a continuidade de um desenho melddico mediante a repeticao
regular ¢ rapida de cada nota” (1956, p. 98). Também se refere a técnica de dedilho -
conhecida por oferecer uma textura em trémolo - como “movimento alternado de dois dedos”
(1956, p. 90).

Corroborando a definicdo de Pujol sobre o trémolo aos moldes tradicionais, 0
pesquisador e violonista Daniel Wolff afirma que “[...] cada nota de uma melodia é repetida
varias vezes rapidamente, criando parcialmente a ilusdo de notas longas sustentadas por um
espaco de tempo maior” (2000).

O violonista e professor Michael Stimpson relata que “O trémolo é outra técnica
que aparece tanto no violdo flamenco como no classico. N&do obstante, o trémolo empregado
na musica flamenca contém uma nota adicional que se toca com o dedo indicador” (1993, p.
264). Acerca da execucdo tradicional do trémolo no género de musica classica, o autor diz que
“O modelo normal consiste em que o polegar toque as notas graves ¢ que oS dedos anelar,
médio e indicador toquem a mesma nota em uma corda mais aguda [...]” (1993, p. 194).

Em dissertacdo o pesquisador e violonista Eduardo Meirinhos escreve sobre os 12
estudos para violdo solo de Heitor Villa-Lobos. Especificamente na analise do Estudo n. 11, 0

autor refere-se a uma maneira peculiar pela qual o compositor tratou um arpejo:

Na secdo al ocorre a reexposicdo modificada da primeira secdo. Nota-se grupos de
seis quidlteras, onde a fundamental da tonica aparece em cinco cordas diferentes;
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soando as trés primeiras em unissono ocorre o fato de um movimento de arpejo
resultar efetivamente em trémolo (MEIRINHOS, 1997, p. 264).

Embora o texto ndo trate especificamente sobre técnicas estendidas, aproximacoes
com relagdo a este tema ocorrem no momento em que é descrita a execugdo de um arpejo que
resulta “efetivamente em trémolo”. Entende-se assim que este procedimento trata da
reformulacdo de um recurso tradicional, compreendendo-o nesta dissertacdo como trémolo
estendido.

O compositor e violonista Robert Lunn (2010) n&o considera o trémolo uma
técnica estendida (e sim, uma técnica tradicional) e apresenta diversas maneiras mecanicas de
executa-lo em concordancia com as propostas de digitacdo de Stimpson. Ao discutir o Estudo
n. 11 de Heitor Villa-Lobos — ao qual se refere em sua tese por estudo ndmero 7 (sic.) —
corrobora Meirinhos sob o efeito de trémolo gerado pela execucgdo da nota mi4 em trés cordas
consecutivas. Em outros momentos, apresenta o trémolo de forma diversa ao seu uso
tradicional, classificando essas novas maneiras de execugdo como “efeitos de trémolo” (2010,
p. 27) e ndo uma técnica estendida. E importante salientar que essa postura difere da
mencionada no inicio deste capitulo, referente ao pensamento sobre um desenvolvimento das
técnicas estendidas em relacéo as técnicas tradicionais.

No ambito do trémolo como “efeito”, apresentam-se diversos tipos: aqueles
obtidos pela friccdo da polpa dos dedos (sonido velado) - apontado no texto como a execugéo
de acordes feita pelo dedo polegar, em sentido paralelo aos trastes; trémolos em efeito
percussivo de tdmbora; e 0 “trémolo na madeira do violao” (2010, p. 23) - para ser tocado
percutindo as unhas em um local impreciso de execucéo, provavelmente no aro do violdo pela
descri¢do do som emitido (som brilhante).

O uso de rasgueado flamenco como agente mecénico na producéo do trémolo em
acordes também ¢é contemplado na tese do autor. Segundo Lunn (2010, p. 55), “Edith Lejet
anotou o rasgueado em sua masica, Couleurs, usando uma articulacéo de trémolo e indicando
que isso poderia ser executado como um rasgueado”.

Com relacdo ao uso de objetos, é apontada a possibilidade de se obter o trémolo
através da friccdo de colheres de cha nas cordas, com vigor da mao direita, enquanto define as
notas pela pressao da esquerda sobre o espelho. O uso de plectros também é mencionado, na
execucao de notas isoladas em textura monofonica. O autor salienta que esta também néo é
uma maneira usual de se conseguir o trémolo no viol&o erudito, uma vez que o plectro nao faz
parte do recurso idiomatico dessa linguagem nem da técnica mecanica de um violonista

erudito.
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Stefan (2010) apresenta um estudo sobre o trémolo na perspectiva de técnicas
estendidas. Aplicagdes recentes sdao comparadas a tradicionais de forma a demonstrar a
mudanca do recurso ao longo da histdria, todavia com énfase na transicéo entre os séculos XX
e XXI. Também sdo listadas e detalhadas as recentes aplicacdes do trémolo de modo a
servirem como fonte de referéncia para compositores e intérpretes que busquem explora-las
com maior profundidade no fazer musical contemporaneo.

Ao mencionar a transcricdo para violdao da nona sinfonia de Dvorék, op. 95, feita
pelo violonista Jorge Caballero, o autor se refere a execucdo de uma melodia por meio da
aplicacdo das unhas aos moldes de um plectro — produzida pela alternancia de um s6 dedo em
uma s corda — para a execucdo de um trémolo, técnica nomeada por dedilho. Por fim
discorre sobre o emprego do dedilho por outra perspectiva, na execucdo de acordes em
trémolo, enunciando que esta técnica é divulgada no Brasil por IMALT (indicador, médio e
anelar alternados) — recurso nomeado pelo violonista Alexandre Atmarama, musico que
reivindica para si a invengao desta técnica, classificando-a como inédita.

Outra aplicacdo relatada ¢ o emprego do trémolo na execucdo de musicas (ou
secdes) escritas em caracteristica de arpejo, definida no texto como “arpejo-tremolado”. Vale-
se dos exemplos Estudo n. 11, de Heitor Villa-Lobos e EI Abejorro, de Emilio Pujol, para
desenvolver o pensamento.

O violonista e pesquisador Alejandro Lazo (2008) corrobora Pujol na definicéo
mecanica do dedilho. Além disso, aponta que 0 emprego dessa técnica na contemporaneidade
é diferenciado de seu uso na musica do séc. XVI, o que confirma o viés tradicional comum a
época, na execugdo de passagens escalares rapidas. Exemplifica o dedilho na execucdo de
uma nota solo ou em blocos de notas, no qual, frequentemente, transforma-se ou &
incorporado ao rasgueado.

O autor ainda descreve a possibilidade de um arpejo feito em uma Unica nota,
gerando um intervalo em unissono pela alternéncia de cordas. Segundo Lazo (2008, p. 27) “O
performer estard, na realidade, tocando um arpejo de unissono em cordas adjacentes, ou
alternando esse unissono em duas cordas consecutivas”. Exemplifica esse trémolo com a nota
|4 apertada na sexta corda (quinta casa) e sua alternancia com a quinta corda solta. E uma
abordagem semelhante a descrita no processo de execucdo do Estudo n® 11 de Villa-Lobos
por Meirinhos: uma mesma altura de nota articulada em cordas diferentes. E preciso salientar,
no entanto, que o nimero de cordas envolvidas e a mecanica empregada na execugdo dos

trechos diferem nesses dois exemplos. Somente a textura tremulante emitida é similar.
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O violonista e pesquisador David Hawkins (2009) refere-se & execucdo do
trémolo pela alternancia dos dedos polegar e indicador, considerando-a como um “efeito” de
trémolo e ndo um trémolo estendido efetivamente. Aponta dois exemplos em que esta
digitacdo pode ser empregada: primeiro, no uso da técnica em notas repetidas (como um
dedilho), segundo, em notas alternadas em cordas diversas.

Por um olhar que explora utensilios na composicdo (mas que ndo visa efeitos
percussivos), contempla-se o compositor Jaime Zenamon, cuja obra Casablanca, a place a
story and a kiss, € discutida por Almeida e Mello (2007). Os autores a consideram importante
por incluir procedimentos que levam & extensdo do uso do recurso de trémolo. Almeida e
Mello (2007, p. 7) apontam que “o uso dos ventiladores, grande diferencial desta obra, é
apresentado pelo primeiro violdo, no compasso 38, com uma melodia de carater modal, que se
estende até o compasso 45”. Desse modo, fica evidenciado que até mesmo 0s recursos
mecanicos tradicionais do instrumento podem e sofrem alteracbes ao longo do tempo,
propiciando assim, a pesquisadores, material de estudo relacionado e incorporado a temética
de técnicas estendidas.

A palavra efeito foi encontrada na revisdo de literatura - Lunn (2010), Freitas
(2010), Skrock (2007) - como um termo que classifica e engloba vérios recursos, quando
compreendidos como uma “técnica inovadora”. Este conceito se funde a propria ideia que
define por “técnica estendida” recursos nao ligados a uma tradicdo musical. No entanto, ndo
se adota esta terminologia para classificar os recursos de trémolo e scordatura a serem
estudados nesta dissertacdo por algumas razfes: tal como apresentado pelos autores que o
utilizam, o termo efeito ndo abarca recursos estendidos, oriundos de técnicas tradicionais.
Também se torna plausivel a recusa da terminologia quando ja existem pesquisadores como
Batista (2009) apontando para o fato de terem os “efeitos” uma ligacdo com as técnicas
tradicionais de instrumentos - 0 que o descaracteriza como pensamento relacionado
exclusivamente a técnicas “inovadoras”.

Por fim, é importante salientar o seguinte: ainda que autores definam por “efeito”
os “recursos considerados tradicionais [...] quando tratados de forma ndo convencional [...]”
(TOKESHI, 2003, p. 53), acredita-se que a ampliacdo do conceito inerente a este termo nao se
justifica na medida em que outros termos ja consolidados na historia, como scordatura e
trémolo, sdo suficientes para abarcar e classificar como técnicas estendidas uma serie de
novos recursos criados - uma vez comprovada a relagdo do recurso estendido com o seu Viés

tradicional.
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Ao se adotar a postura de que termos solidificados abarcam novos recursos, 0S
diferentes tipos de recursos gerados, que possuem idiossincrasias diversas, ndo s&o
subsumidos a uma mesma classificacdo genérica, que despreza essas mesmas idiossincrasias
em nome de uma simplificacdo empobrecedora. Ao contrario, sdo acomodados e distribuidos
pelas vérias classificacOes ja pré-estabelecidas, aumentando o cabedal técnico relacionado as
técnicas tradicionais. Desse modo, acredita-se ser valido ampliar o conceito sobre a
terminologia de técnicas ja solidificadas, e ndo se sobrecarregar a taxonomia das técnicas
estendidas por meio da adi¢do de novos termos.

Em dltima analise, mesmo que se defenda a adogdo do termo efeito para
classificar recursos que realmente se caracterizem como “inéditos”, ndo se pode ignorar o
momento em que uma determinada técnica passa a ser incorporada ao seio da historia. E ai
gue o conceito referente ao termo, ligado a uma acepcdo de ineditismo, torna-se obsoleto,
invalidando-o. Portanto, entende-se que classificar como efeito uma novidade técnico-
composicional ou relacionar o termo a qualquer conceito que possa vir a ser estabelecido em
relacdo as técnicas estendidas, torna-se desnecessario. S&o por essas razGes que se adota neste
trabalho os termos trémolo e scordatura para classificar os recursos estendidos que
caracterizam uma textura qualitativamente diferente, mas correlata aquela produzida pelos

recursos tradicionais.

1.4 LITERATURA SOBRE PEDAGOGIA DA PERFORMANCE

Neste item apresentam-se trabalhos que discutem a pedagogia da performance
com énfase no ensino de técnicas estendidas, autores que discutem suas aplicacdes ao ensino
do violdo e trabalhos que contemplam a pedagogia da performance de modo geral.

Apesar do recente interesse de pesquisadores e instrumentistas contemporaneos
pelo estudo e a producdo da tematica aqui abordada, a aceitacdo e incorporacdo do repertorio
contemporaneo apresenta-se de forma parca em uma massa de musicos. Alguns fatores sdo
apontados por Eliane Tokeshi (2003) e Valentina Daldegan (2009) justificando esse quadro.

Tokeshi (2003) afirma que a complexidade da notacdo musical contemporéanea e a
falta de preparo do instrumentista profissional em lidar com o repertorio de vanguarda - no
que diz respeito a leitura e compreenséo das partituras de notacdo ndo convencional - afastam
grande parte de intérpretes do contato com as técnicas estendidas.

Ja a flautista VValentina Daldegan (2009) afirma que, para uma possivel resolucéo

desse problema, a incorporacdo das técnicas estendidas nos primeiros anos de estudo do
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instrumento poderia diminuir sensivelmente as restricdes em relacdo a execucdo desse mesmo
repertorio.

O educador/pesquisador e violonista Luis Ricardo Silva Queiroz (2010) afirma
que a pluralidade de correntes estético-musicais produzidas no século XXI exige que
intérpretes e professores estejam sempre atualizados em relagdo aos aspectos técnicos do
violdo contemporaneo, bem como as suas metodologias de ensino, caso almejem uma
proficiéncia artistica e académica de nivel superior. Desse modo, delimita estratégias de
ensino voltadas a execucao instrumental de musica contemporanea, o que abre a possibilidade
de se pensar sobre o ensino de técnicas estendidas de modo a contribuir a uma formagao mais
diversificada de instrumentistas e professores na atualidade.

Também Stefan (2010) aponta aplicacdes de trabalho em sala de aula, visando o
aprimoramento dos estudos referentes as técnicas estendidas com a finalidade de capacitar
alunos e professores de musica no aprendizado, ensino e execugdo da scordatura.

O violonista Thiago Colombo de Freitas (2010) apresenta um projeto de pesquisa
em desenvolvimento na Universidade de Pelotas/RS, que trata do estudo da mdsica
contemporanea para violdo. Em seu texto, aponta algumas técnicas estendidas (pizz. Bartok,
tapping, sons complementares), discute a respeito das transformagfes na conduta e postura
ética de intérpretes ao longo dos sécs. XX e XXI e aponta uma possivel metodologia de
estudo com o intuito de gabaritar alunos na préatica do repertdrio contemporaneo.

Hawkins (2009) apresenta dezessete técnicas estendidas referentes aos campos da
composicdo e execucdo instrumental, as quais considera as mais relevantes para o violdo
moderno. O autor procura demonstrar o valor pedagdgico da incorporacdo de estudos
contemporaneos na preparagdo de violonistas por acreditar que os estudos tradicionais ndo
dao conta da demanda da musica atual. Para tanto, elenca e analisa quatro obras de maior
envergadura do repertério mais recente e as compara com sete estudos modernos,
selecionados de autores diversos que fazem uso corrente de técnicas estendidas. Visa, assim,
demonstrar que os problemas contidos nas obras maiores ja eram apresentados nesses estudos
e, caso 0 violonista ja tivesse incorporado em seus trabalhos tais estudos, dificilmente
enfrentaria problemas na execucdo de obras modernas de maior porte.

O pesquisador Amilcar Rodrigues Inda (1984), apresenta um estudo aprofundado
sobre a sonoridade do violdo, desde um ponto de vista tradicional até o estendido. Em seu
livro - dividido em trés partes e um apéndice com obras que se utilizam das técnicas
estendidas estudadas em seu decorrer - 0 autor trata de uma série de recursos: materiais das

cordas, efeitos percussivos, uso de utensilios e acessorios, afinagbes em scordatura, uso ou
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ndo de unhas para a producédo sonora, além de tratar do violdo que interage com objetos, como
baquetas e plectros. Também dedica uma parte ao violdo preparado, aquele que previamente
tem acoplado ao seu corpo objetos que interagem com ele, modificando sua sonoridade a tal
ponto que esta possa transformar-se em algo quase irreconhecivel a sua sonoridade
tradicional.

Lunn (2010) apresenta uma tese que serve de guia para compositores nao
violonistas, no que diz respeito a escrita e execu¢do da musica contemporanea para viol&o.
Lista os efeitos e as técnicas estendidas atraveés da mecanica que as produz (méo direita ou
esquerda), aponta efeitos percussivos, maneiras de se tocar com adendo de objetos, além de
discutir as técnicas que considera emprestadas de “outras tradi¢fes” (musica flamenca, por
exemplo) como rasgueados e scordatura.

Alejandro Lazo (2008) direciona seus estudos ao compositor Arturo Fuente. Com
0 objetivo de saber se a musica de Fuentes é influenciada por seus conterraneos
contemporaneos, Lazo seleciona obras de autores mexicanos diversos - que abarcam um
periodo de 15 anos - a fim de comparar suas técnicas as empregadas por Fuentes na obra
Primer interludio, objeto da tese. Assim, traca um mapa da producdo musical do México para
violdo, identifica uma unidade composicional entre esses autores, por meio do uso de
determinadas técnicas composicionais, bem como aponta 0 uso das mais diversas técnicas
estendidas empregadas na transicéo entre os seculos XX e XXI.

Cleuton Batista (2009) apresenta um dos tipos de interacdo que vem se
desenvolvendo em répida velocidade, a do uso de suporte tecnolégico computacional, dentro
do contexto de ensino e producdo de musica. Apesar de ndo tratar de violdo em especifico, o
material fornece subsidios para estudos no campo do violdo erudito por tratar de assunto
pertinente a pesquisa sobre técnicas estendidas e pedagogia da performance musical.

Novas propostas musicais, criadas por compositores ou intérpretes/compositores,
passam a constituir um desafio diario para instrumentistas no que concerne a préatica da
execucdo e compreensdo musicais. Muitas vezes, a velocidade com que essas novas propostas
composicionais surgem exige uma preparagdo técnico-instrumental, por parte do intérprete,
que esta aquém da sua capacidade de execucgdo. Essa dicotomia entre a velocidade de criacéo
musical e a absor¢do desta pela area da performance e ensino instrumentais constitui em um
dos maiores desafios aos professores de instrumento que precisam lidar com o ensino de
técnicas de execucdo ainda ndo consolidadas pela Historia. Segundo Copetti e Tokeshi
(2005):
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Em muitos casos & necessario um preparo técnico diferenciado para a execugdo
dessas obras. O tratamento ndo convencional do material sonoro por vezes exige o
dominio de reflexos e combinacgdes de movimentos ainda néo incorporados a técnica
do instrumentista (p. 321).

Desse modo, intérpretes e professores precisam estar atentos a producao
contemporanea para que estejam aptos a executar e ensinar obras de alto nivel artistico, assim
como ocorreu entre os grandes musicos do passado que produziram musica esteticamente
relacionada ao seu proprio periodo histdrico.

Os trabalhos que seguem tratam de variados aspectos de uma pedagogia da
performance, apontando relevantes questdes para o desenvolvimento do ensino do violdo. O
violonista Eduardo Fernandez (2000) escreve um livro direcionado a estudantes e professores
de viol&o que parte fundamentalmente de uma critica e amplia 0o pensamento desenvolvido
pelo pedagogo Abel Carlevaro. O objetivo é discutir o mecanismo, a técnica e a aprendizagem
do violonista. As discussdes visam 0 aproveitamento maximo do tempo despendido no estudo
préatico do violdo. Para tanto, o autor defende que este tipo de estudo deve ser guiado por
conceitos artisticos e filoséficos que devem conduzir sempre a construgdo da interpretacdo,
passando por topicos como escolha de digitacdo, conhecimento historico das obras estudadas,
responsabilidade do estudante para com seu aprimoramento artistico, ou ainda, discussdes
sobre cinestesia e percepc¢do como controladores do desenvolvimento musical.

A pianista e pesquisadora Regina Harder (2008) realiza estudos sobre a trajetéria
e a realidade do ensino de instrumentos, afirmando que o estudo da performance instrumental
ndo pode se restringir a habilidades técnicas e motoras, sendo também necessario desenvolver
no aluno habilidades interpretativas. A autora enumera as posi¢des de varios tedricos sobre as
qualidades que deve ter um professor: conhecimento, personalidade, entusiasmo e
autoconfianca. Alerta para a necessidade de o professor conversar com o aluno sobre o que
estd estudando, fazer perguntas sobre sua pratica individual, estimular sua participacdo verbal
e tomar decisdes em parceria com o aluno.

Ao refletir a respeito do envolvimento professor-aluno nas aulas individuais de
instrumento, Harder (2003, apud HARDER, 2008, p. 131) chega a algumas caracteristicas ou
competéncias que seriam necessarias ao professor de instrumento na busca por um ensino
mais efetivo: capacidade do professor de oferecer ao aluno uma perspectiva de carreira, 0 que
significa que o mesmo deveria apresentar ao seu aluno diferentes opcdes de atividades
profissionais viaveis; oferecer ao aluno parametros relativos ao desenvolvimento de suas
habilidades técnicas, informando-o a respeito do tempo de estudo médio necessario para

atingir exceléncia em interpretacdo; organizar uma média de horas diarias de estudo para um
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bom aproveitamento das aulas; instruir o aluno quanto a organizacdo de sua pratica. Compete
ainda ao professor, de acordo com Harder (2008) adaptar os programas pré-estabelecidos,
bem como construir planejamentos pessoais flexiveis, respeitando a cultura, valores e gosto
do aluno. Essas e outras recomendacdes sdo Uteis para se pensar o ensino individual do violéo.

Outro autor que contribui com este trabalho é o pesquisador e pianista Daniel
Lemos Cerqueira (2010), que elencou o conjunto de objetivos, metodologia e préaticas que
devem orientar uma pedagogia da performance. Salienta o autor a necessidade de se discutir
0s objetivos do ensino, define os fundamentos, o material didatico, a rotina de trabalho e as
ferramentas utilizadas. Aborda, por fim, a préatica do profissional, tanto na performance como
na docéncia. Apresenta esse trabalho uma viséo panoramica que fornece alguns componentes
para a definicdo de uma aplicacdo pedagogica voltada ao ensino de instrumentos musicais.

Em artigo, Borém (2006) investiga a pedagogia da performance, apontando
dilemas e necessidades pelos quais esta passa na universidade. Entre outras questfes, aponta a
importancia de o professor estabelecer uma rotina de documentagéo de sua metodologia da
performance em texto escrito ou em gravacao sonora. Alerta para o autoritarismo do educador
musical, quando na verdade o seu desafio é conduzir a transformacao do aluno em colega de
profissdo (BOREM, 2006, p. 48). Afirma ainda a necessidade de o professor estabelecer
interfaces com outras areas no estudo da performance e faz a op¢do pelo ensino coletivo em
desfavor do individual, pelas possibilidades que a “convivéncia de contrarios” pode abrir
(BOREM, 2006, p. 51).

As pesquisadoras Weiland e Valente (2007) desenvolvem estudos sobre aspectos
importantes da aprendizagem musical, assentados na Epistemologia Genética de Jean Piaget e
na Teoria e Modelo Espiral de Desenvolvimento de Keith Swanwic. Com base nos estudos de
Piaget, as autoras advogam que 0 conhecimento se origina a partir da atividade do sujeito

sobre o objeto a ser conhecido. De acordo com Weiland e Valente (2007):

O termo atividade refere-se, no entanto, ao engajamento ativo no qual o sujeito é o
agente do seu conhecimento, ndo preconizando a simples atividade pela atividade,
antes, valorizando a experiéncia que leva o sujeito a construir seus esquemas para
conhecer (p. 53).

Ainda no artigo, as autoras apontam que o pedagogo Keith Swanwick prop6s
Modelo C(L)A(S)P de aprendizagem cuja sigla expressa em niveis hieraquicos o que é mais,
ou menos, relevante para a aquisi¢cdo do conhecimento musical. As letras que estdo fora dos
parénteses seriam as atividades efetivamente relevantes no processo de ensino, centrando-se

nas atividades de Composi¢do, Apreciacdo e Performance. As atividades periféricas seriam
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as que estdo dentro dos parénteses, isto é, Literatura Musical — L e Habilidades Técnicas — S
(skill acquisition). Afirmam as autoras: “Nesse modelo, que ndo é um método de educagio
musical, mas antes carrega em si uma visao filosofica sobre a educacdo musical, Swanwick
advoga um equilibrio entre as diferentes atividades” (2008, p. 53). As autoras consideram 0s
alunos como parceiros ativos na elaboracdo de respostas musicais, colocando énfase na
diferenca deste tipo de ensino com outro que busca apenas o imediatismo e a pouca
profundidade da simples repeticdo de conteddos musicais. O aluno foi visto como alguém que
tem algo a dizer e ndo apenas reproduz a execucao de musicas ouvidas.

Pela revisdo apresentada entende-se que uma proposta pedagdgica dentro da linha
de pesquisa performance musical é plausivel e pode ser contribuicdo significativa aos estudos
dessa area. Levando em conta o ensino do violdo contemporaneo e a pedagogia instrumental
relacionada as técnicas estendidas, a literatura mostrou também que estudos de novos
materiais vém sendo desenvolvidos e testados: Guia para compositores ndo violonistas
(LUNN, 2010); Guia de recursos estendidos no violdo (INDA, 1984); Incorporacdo de
repertério que contemple técnicas estendidas na iniciacdo instrumental de criancas
(DALDEGAN, 2009); Mapeamento de producdo musical regional referente ao uso de
técnicas estendidas (LAZO, 2008); Metodologia de estudo de repertério contemporaneo para
violdo (HAWKINS, 2009); Uso de suporte tecnolégico computacional dentro do contexto de
ensino e producdo de masica contemporanea (BATISTA, 2009).

Este capitulo objetivou apresentar um panorama do pensamento académico gerado
nos ultimos 10 anos acerca dos conceitos de técnica estendida, trémolo, scordatura e
pedagogia do violdo. A partir disso, elencou-se como suporte teérico para o desenvolvimento
deste trabalho o pensamento desenvolvido pelos autores Carinci, Oliveira e Ray (2010),
Batista (2009), Ishii (2005) e Tokeshi (2003). Tais autores representam uma posic¢do cientifica
que justifica o conceito de técnicas estendidas como aquele em que os recursos tradicionais
dos instrumentos sofrem modificacbes ao longo do fazer musical histérico, gerando
possibilidades mecénicas e composicionais qualitativamente diferentes, mas em estreita
ligagdo com a tradicdo musical. Assim sendo, 0s recursos tradicionais do viol&o, trémolo e
scordatura, serdo analisados no terceiro capitulo por essa perspectiva, servindo de suporte

para o ensino da musica contemporanea para viol&o.
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Nesta parte, 0s compositores e obras selecionados serdo apresentados. Para que as
obras pudessem ser selecionadas, foi necessario estabelecer critérios que fundamentassem tal
processo. Como o trabalho se concentra em duas técnicas, scordatura e trémolo, o primeiro
critério obrigatorio é que a obra contenha tais técnicas. O segundo critério é que a obra faca
parte do repertdrio contemporaneo produzido nos ultimos 35 anos - periodo este, considerado
neste trabalho, como “contemporaneo”. O terceiro critério é que as pegas sejam escritas para
violdo solo, ou seja, sem acompanhamento, ou em camara. O quarto critério é que as obras
caracterizem-se como “Major Works”, ou seja, obras escritas e voltadas a um proposito
artistico/estético maior, nao se tratando, portanto, de pecas que encerram em si 0 conceito de
“estudos para violao”.

As obras selecionadas e os trechos que exemplificam os critérios acima descritos

estdo organizados no quadro abaixo:

. . ~ Técnicas utilizadas dentro dos critérios
Titulo Data Compositor Formacéo definidos
Trémolo produzido com a polpa do dedo
(“sonido velado )
Trémolo produzido com o dedo indicador,
aos moldes de um plectro (“dedilho )
Three inventions 1979 R. S. Brindle Violzo solo
(1917- 2003) Trémolo produzido em notas simultaneas,
com os dedos indicador e médio aos moldes
de um plectro. (“dedilho )
Trémolo produzido com os dedos polegar e
anelar em atitude de percussao.
Casablanca, a Jaime M. Duo de Trémolo produzido por meio de auxilio de
place a story and 1995 Zenamon violdes objeto (ventilador manual)
a kiss (n.1953) )
Tarots Tomas Marco o Tre_molo produzido com os dedos polegar e
1993 Violdo solo indicador alternados, aos moldes de um
2° mvt. (n.1942) 1 1
plectro (“dedilho”)
Pictures at an . . . o
Exhibition 8° 1981 K. Yamashita Violzo solo Tfemqlo p’fodu2|do com o dedo minimo
(n.1961) (“dedilho”)
mvt.
Carlo Scordatura como recurso que descaracteriza
Koyunbaba Suite 1985 Domeniconi Viol&o solo . . que desc
o ideal sonoro relacionado ao violdo.
(n.1947)
Scordatura como agente ativo na mecéanica
. do instrumento, em diferencial histérico,
Paisage Cubano Leo Brouwer - : .
1986 Violdo solo adotando uma atitude de movimento durante
con Campanas (n.1939) x
a execucdo da obra.
Scordatura como:
1° - agente ativo na mecénica do instrumento
Verdades 1980 Marcio Cortes Violzo solo
1° mvt. (1958 — 1992) 2°- recurso que modifica uma das
caracteristicas primordiais do violdo, a de
ser um instrumento tonal.

lHustracdo 1 - Quadro de obras selecionadas e seus critérios de sele¢do
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As obras acima, em detalhe s&o: Three Inventions (1979), do compositor inglés
Reginald Smith Brindle (1917-2003), em trés movimentos (1. To Cage, 2. Percussion piece e
3. Change flight); Casablanca, a place a story and a kiss (1995), do compositor boliviano
Jaime Mirtenbaum Zenamon (1953), em dois movimentos (1. Molto lento, 2. Vivo - Danza);
Tarots (1993), do compositor espanhol Tomas Marco (1942) - uma série de vinte e duas
pecas, entre as quais elenca-se 0 2° mvt. La Papesse, como objeto de interesse deste trabalho;
Pictures at an Exhibition (1981), do compositor russo Modest Petrovich Mussorgsky (1839-
1881) arranjado pelo violonista Kazuhito Yamashita (1961) no ano de 1980, em dez
movimentos - dos quais se elenca o 8° - Cum Mortuis in Lingua Mortua, como objeto de
interesse deste trabalho; Koyunbaba Suite (1985), do compositor italiano Carlo Domeniconi
(1947), em quatro movimentos (1. Moderato, 2. Mosso, 3. Cantabile, 4. Presto); Paisaje
Cubano con Campanas (1986), do compositor cubano Leo Brouwer (1939), em um sé
movimento; e Verdades (1980), do compositor brasileiro Méarcio Cortes (1958 - 1992), em
quatro movimentos, sendo o 1° movimento, Harpa Eolia, o trecho escolhido para analise
nesta dissertacao.

As sete obras foram agrupadas em duas categorias, de acordo com 0 uso do
recurso que exploram: trémolo (4 obras) e scordatura (3 obras), sendo destacados os trechos

que evidenciam o uso destes recursos, individualmente.

2.1 OBRAS QUE UTILIZAM O TREMOLO

Este item apresenta as quatro obras que contém o recurso trémolo sob a
perspectiva de técnicas estendidas. Também sdo contempladas, aqui, informacdes referentes
as pecas e a biografia de seus compositores. A apresentacdo do conceito do trémolo
tradicional e reflexGes a respeito do trémolo estendido, a seguir, servem de parametro a

discussao de que os ultimos constituem-se em extensdes do primeiro.

2.1.1 Conceituagéo do trémolo pelo viés tradicional

O trémolo é uma técnica usada ha muito na historia do violdo para suprir a
caréncia de sustentacdo sonora que, pelas caracteristicas do instrumento, ndo € possivel se
alcancar com facilidade, como no canto, em instrumentos de sopro ou cordas friccionadas.
Embora a revisdo de literatura tenha mostrado o conceito de trémolo em Pujol, optou-se aqui,
pelas definicbes de Wolff e Stimpson, por serem mais precisas e se complementarem. De

acordo com Wolff (2000, s/p), no trémolo “[...] cada nota de uma melodia ¢ repetida varias



38

vezes rapidamente, criando parcialmente a iluséo de notas longas sustentadas por um espaco
de tempo maior”.

No que diz respeito a mecanica da técnica, Stimpson (1993) afirma que o modelo
de execucao usual presente no género de musica cldssica consiste em que “[...] o polegar
toque as notas mais graves e que os dedos anelar, médio e indicador toquem a mesma nota em
uma corda mais aguda [...]” (1993, p. 194). Desta forma, constitui-se uma melodia
representada pelas notas superiores tocadas em uma Unica corda (podendo ou ndo ser
alternadas), algo ja estabelecido na musica do século XIX.

Tudo o mais que se apresente diferente do que acima foi conceituado poderia
constituir objeto de investigagcdo para a comprovacao de que o recurso analisado possa ser
uma extensédo do trémolo tradicional.

Por fim, é importante frisar que o trémolo definido por esses autores ndo articula
notas alternadas em alturas diferentes, como é o caso da técnica tradicional de trémolo
empregada na ornamentacdo. Desse modo, ndo se considera que haja uma equivaléncia
conceitual entre essas técnicas, apesar da mesma terminologia que as define. Assim, por ndo
fazer parte das preocupacdes concernentes a este trabalho, a técnica de trémolo, enquanto

ornamento, ndo sera discutida.

2.1.2 O trémolo estendido

N&o h& um conceito estabelecido na academia que classifique com plena exatidao
as varias propostas musicais que geram praticas de execucdo ndo convencionais do trémolo.
Nos exemplos que se seguirdo, extraidos das obras, é possivel notar que 0s recursos
apresentados diferenciam-se do trémolo tradicional pela sua forma de execucéo e pela textura
produzida.

No entanto, € importante atentar-se para o seguinte: a sonoridade produzida por
uma regularidade ritmica, periédica e de proporcdes iguais, executada em alta velocidade, que
diminui os espagos de siléncio entre as notas, gera uma percep¢do audivel de unido entre as
figuras ritmicas, proporcionando ao ouvinte a ilusdo de uma melodia continua - fator essencial
para a caracterizagdo de um objeto sonoro enquanto trémolo.

Percebe-se assim que recursos relacionados a esta técnica podem produzir texturas
diversas (homofénica, monofonica). Em maior ou menor grau, estas se aproximariam da
textura homofonica de um trémolo tradicional. O resultado sonoro inerente a cada um dos
“novos recursos”, porém, possui um denominador comum ao trémolo tradicional: uma textura

tremulante e uma capacidade de iludir a percepcdo em direcdo a um som continuo, nédo
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fragmentado. Este denominador comum seria, portanto, o elo que justifica o fato de que o

trémolo estendido se constitui no desenvolvimento do trémolo tradicional.

2.1.3 Three Inventions (1979)

A obra Three Inventions foi composta para violdo solo. Sua edi¢do mais antiga,
encontrada, data de 1979. Foi publicada pela editora Schott e é parte integrante de uma série
intitulada Guitarcosmos, dividida em trés volumes. Three inventions esta contida no volume
trés, dividida em trés partes, sendo a primeira, To Cage, a segunda, Percussion Piece e a
terceira Change flight. Guitarcosmos apresenta um panorama dos géneros musicais e das
técnicas de escrita desenvolvidas ao longo da histéria da musica ocidental - Idade Média,
Barroco e musica do séc. XX. Os géneros desenvolvidos nos periodos Classico e Romantico
ndo foram contemplados na série, pois o0 autor considera irrelevante sua contribuicdo musical
com relagdo a musica desses periodos.

Reginald Smith Brindle foi um dos mais importantes compositores ingleses no
séc. XX. Dedicou-se a escrever musica para Varios instrumentos, no entanto, sua producao
maior voltou-se ao violdo. Seu reconhecimento no meio violonistico se deu, inclusive, pela
divulgacdo de suas pecas, feita pelo violonista britanico Julian Bream (1933), mdsico que
recebeu e comissionou obras de Brindle. Algumas dessas obras tornaram-se standard do
repertério contemporaneo para violdo, como as pecas Nocturne, EI Polifemo de Oro e a série
Guitarcosmos aqui discutida.

Three inventions insere-se no universo da musica contemporanea por conter
varios procedimentos de extensdo, tanto na concep¢do mecéanica quanto composicional. No
entanto, apresentam-se aqui, exemplos pertinentes a aplicacdo do trémolo nesta obra.

O exemplo n. 1, abaixo, indica um cluster® em trémolo, executado com a “polpa
do dedo”.

o 2 b& bGD' trem. with flesh
> ; of finger

Exemplo n. 1: Three Inventions. 3° mvt.,, modulo 10, p. 24. Trémolo com a polpa do dedo
(“sonido velado ).

® O cluster no violdo também é entendido como a sobreposicdo de intervalos de segunda menor, porém, ndo
necessariamente sobrepostos em sequéncia. Isto por conta da caracteristica do instrumento, sua disposicéo
intervalar preponderantemente em quartas justas.
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Observa-se que este trémolo ndo € tradicional na medida em que a digitacdo empregada
diferencia-se do seu uso corriqueiro. Do ponto de vista mecénico, ndo é possivel executar este
trecho usando a digitacdo padronizada (polegar, indicador, médio e anelar). A nota de
performance sugere a execucdo com a “carne do dedo”, entendido no livro de Inda (1984)
como “sonido velado”, um recurso executado por somente um dedo da mao direita.

A textura deste recurso diferencia-se da de um trémolo tradicional por ndo
apresentar uma linha melddica acompanhada. Trata-se aqui de um bloco de notas que deve
soar “tremulante” (gerando uma textura monofénica), e ndo de uma melodia acompanhada, o
que identificaria a textura de um trémolo tradicional. Paradoxalmente, é também por meio da
textura gerada por esse recurso que se torna possivel correlacionéd-lo ao trémolo tradicional.
Se entendermos que nele estdo presentes os elementos descritos no item 2.1.2 - que encerram
em si um mesmo carater sonoro tremulante, peculiar ao trémolo tradicional - a correlagdo
entre 0s recursos torna-se imediata.

O exemplo n. 2, abaixo, indica a execuc¢do do trémolo por meio de uma mecénica

gue simula os movimentos de um plectro (ou palheta).

plectrum style with /

titi

Exemplo n. 2: Three Inventions. 2° mvt. 6° sistema, p. 22. Trémolo em “dedilho” (com o dedo

indicador atuando como uma palheta).
O trémolo aqui € executado com um sé dedo, preferencialmente, o indicador da méo direita.
Este tipo de trémolo também é conhecido pela nomenclatura de “dedilho”. O recurso difere-
se do exemplo n. 1 por produzir uma textura diferente a do “sonido velado”, apesar do mesmo
namero de dedos envolvidos na execucdo. A textura aqui obtida constitui-se em uma linha
melddica sem acompanhamento, (textura monofonica) diferenciando-se, desse modo, do
trémolo tradicional. Contudo, relaciona-se diretamente a ele pelo carater tremulante e ilusorio

que proporciona ao ouvinte a sensacao de estar ouvindo uma melodia continua.
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O exemplo n. 3, abaixo, refere-se a outro tipo de extenséo.

tr. on strings withim

near bridge
, g
——2
v =
o
p

Exemplo n. 3: Three Inventions. 2° mvt., 3° sistema, p. 22. Trémolo em notas simultaneas (com os

dedos médio e indicador, atuando como palhetas, nas cordas 5 e 6).
Aqui nota-se um trémolo executado com os dedos indicador e médio, proximo ao cavalete.
Do ponto de vista da mecanica, este trémolo foge do padrdo tradicional por ser executado com
dois dedos em intervalos harmdnicos. Sua textura € monofénica, mas este se classifica como
trémolo estendido por apresentar-se tremulante, textura que induz a um som continuo.

O exemplo n. 4 refere-se ao trémolo por uma perspectiva incomum relacionada a
este recurso no ambito do violdo erudito: seu uso para a producdo de textura similar ao rufo de

um instrumento de percussé&o.

V—(:&

-—
—

Exemplo n. 4: Three Inventions. 2° mvt., 8° sistema, p. 22. Trémolo “percutido” (com os dedos
polegar e minimo sobre o tampo do instrumento).

O trémolo acima difere do trémolo tradicional principalmente pela auséncia de linha melddica
e acompanhamento, pois se trata da producdo de uma textura tremulante percussiva — aqui ndo
cabe 0 pensamento em textura monofénica ou homofonica.

No entanto, é esta textura percussiva que explicita os elementos musicais
elencados como denominadores comuns para a classificacdo deste trémolo estendido: uma
textura obtida por uma regularidade ritmica, periodica, de proporc¢des iguais que, ao ser
executada em alta velocidade, diminui os espacos de siléncio entre os sons, gerando uma
percepcdo audivel de unido entre as figuras ritmicas. Estes elementos agregados € que
proporcionam ao ouvinte a ilusdo de um som continuo, sendo estes fatores, determinantes

para a caracterizagdo de um objeto sonoro enquanto trémolo.
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2.1.4 Casablanca (1995)

Casablanca, a place a story and a Kiss foi escrita para o duo de viol6es Amadeus,
composto pelos violonistas Thomas Kirchhoff e Dale Kavanagh. A edicdo mais antiga
relacionada a obra data de 2002 e foi publicada pela editora alemd Margaux. Sua estréia
brasileira deu-se no teatro Chloris Casagrande Justen, em Curitiba, no dia 25/11/2002 e seus
intérpretes, a ocasido, foram os violonistas e professores da EMBAP (Escola de Musica e
Belas Artes do Parand) Luiz Claudio Ribas Ferreira e Mario da Silva.

Jaime Mirtenbaum Zenamon € um compositor nascido na Bolivia e radicado no
Brasil desde a década de 1970. Foi responsével por fundar a cadeira de violdo na EMBAP, em
Curitiba/PR, no ano de 1978. Compositor em atividade, produz musica de cAmara, orquestral,
trilhas sonoras e musica para violdo.

Contendo caracteristicas de escrita e concepcao estética relacionadas a musica
tradicional, a insercdo desta obra no universo musical contemporéneo se da principalmente
por apontar uma extenséo do trémolo em que o performer ndo utiliza mais os dedos da méo

direita para executa-lo, como é possivel constatar ao examinarmos o exemplo n. 5, abaixo.

Exemplo n. 5: Casablanca, compassos 176-178. Uso de utensilios para producéo de trémolo (dois
ventiladores de mao).

Neste trecho o compositor se vale do uso de ventiladores de mao como substituto da acéo
mecanica da mao direita. Assim, a execuc¢do do trémolo se distancia a niveis consideraveis da
técnica tradicional por fazer uso de um objeto para a producdo do recurso. Apesar da textura
ser monofonica, este € um trémolo estendido uma vez que a textura obtida também é

tremulante e simula uma melodia continua.

2.1.5 Tarots (1993)
A obra Tarots foi escrita para violao solo, publicada pela editora Berben e gravada
pelo violonista mexicano, Juan Carlos Laguna. Apresenta um total de vinte e duas pecas, cada

qual inspirada em uma carta do Tar6, em especifico, o Tarot exotérico e seus vinte e dois
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simbolos arquétipos, denominados arcanos maiores. Por toda a obra, recursos mecanicos do
instrumento sdo apresentados e explorados com afinco, geralmente, um recurso especifico
para cada parte constituinte.

Tomas Marco € um compositor e pesquisador nascido em Madri, Espanha.
Paralelo aos seus estudos em violino e composi¢do graduou-se também em direito. Foi aluno
dos principais compositores e tedricos da musica de vanguarda do séc. XX, destacando-se 0s
nomes de Karlheinz Stockhausen, Gyorgy Ligety, Bruno Maderna, Theodor Adorno e Pierre
Boulez. Atuou como professor da disciplina Novas Técnicas do Conservatorio de Madri e
Historia da Musica na Universidade Nacional de Educacdo a Distancia. Em 1998, recebeu o
titulo Doctor Honoris Causa pela Universidad Complutense de Madrid. Atualmente, dedica-
se a composicdo e a publicacdo de ensaios, livros e artigos relacionados a musica
contemporanea.

O trecho escolhido para esta dissertacdo ¢ o segundo movimento da colecdo,
denominado La Papesse, ou, “A Papisa/A Sacerdotisa”. Abaixo uma ilustragdo referente ao

uso do trémolo como técnica estendida.

1
T

He—  te

f9dy L4
P
Exemplo n. 6: Tarots, 2° mvt. - La Papesse, compassos 15 e 16. Trémolo produzido com os dedos
polegar e indicador alternados, aos moldes de um plectro.

No exemplo acima, n. 6, o trémolo é executado com uma mecanica que se difere da
tradicional. Sdo usados para executa-lo somente dois dedos — o0 polegar e o indicador da méo
direita, aos moldes de um plectro. Entende-se esta técnica como uma extensdo do trémolo nédo
sO pela diferenca mecénica de producdo, sobretudo, porque a textura deste recurso assemelha-

se aquela produzida pelo trémolo tradicional, ja conceituado neste capitulo.

2.1.6 Pictures at an Exhibition (1981)

Pictures at an Exhibition, ou “quadros de uma exposi¢do”, ¢ uma obra do
romantismo tardio. Foi escrita para piano solo (um total de dez movimentos) pelo compositor
Modest Petrovitch Mussorgsky, nascido em Kerevo/RUssia. Obra representativa da geracdo

russa, possui arranjos escritos tanto para violdo quanto para orquestra.
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Seu arranjo mais conhecido para violdo solo (o qual constitui a fonte de referéncia
neste trabalho) foi concluido em 1980 pelo violonista japonés Kazuhito Yamashita (Nagasaki,
1961). Sua estréia deu-se pelo autor do arranjo no dia 13/07/1980 no 108° Saldo de Concerto
da Escola de Violdo de Nagasaky/Japdo. Em 1981, a obra foi gravada em sua integra no
Iruma Municipal Hall e a publicacdo de sua partitura ficou a cargo da editora Gendai, que a
langou no mesmo ano.

A obra é permeada de técnicas estendidas por todos 0os movimentos, resultantes da
tentativa de submeter uma mausica escrita para uma massa sonora que o violdo ndo comporta,
sendo impraticavel sua execucdo por muitos violonistas, devido ao seu alto grau de
dificuldade.

O trecho selecionado para este trabalho é o 8° - Cum mortuis in lingua mortua.

Abaixo, um trecho extraido do movimento a titulo de ilustracéo.
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Exemplo n. 7: Pictures at an Exhibition, 8° mvt. - Cum mortuis in lingua mortua, 8° compasso.

Trémolo produzido com o dedo minimo ( “dedilho ™).
No exemplo n. 7, acima, o instrumentista se depara com um trémolo executado pelo dedo
minimo’ da méo direita, um dedo que ndo é usado para se tocar o violdo e, por essa mesma
razdo, praticamente nulo no ensino didatico e no desenvolvimento mecénico do violdo
erudito. Essa mecanica diferenciada estende o uso do trémolo e a textura final obtida por essa
execucdo tem um cardter tremulante e ilusério, de melodia continua, o que a relaciona
diretamente ao recurso, pelo seu viés tradicional.

A titulo de sintese, o que foi possivel identificar de comum em todos os exemplos

é o fato destes poderem ser classificados como trémolo estendido na medida em que:

- A mecénica empregada para a execug¢do dos recursos diferencia-se da standard do trémolo

ao violdo - polegar, anelar, médio e indicador da mdo direita.

" Asigla ch, presente no exemplo n. 7, refere-se a palavra chico e significa “algo de pequeno tamanho”, em
lingua espanhola. Refere-se ao dedo minimo da méo direita, como é apontado na nota de performance da obra.



45

- A textura obtida pela execugdo dos recursos caracteriza-se por uma sonoridade tremulante
que cria no ouvinte a ilusdo de som continuo — caracteristica principal da textura de um

trémolo.

Também foram apontadas nos exemplos as diferencas relacionadas a uma classificacdo de
texturas — entre monofonica ou homofénica — na tentativa de evidenciar quais tipos de
recursos estendidos mantém uma relacdo ainda mais estreita com o trémolo tradicional (de

caracteristica homofoénica).

2.2 OBRAS QUE UTILIZAM SCORDATURA

Esta parte apresenta as trés obras que contém o recurso scordatura sob a
perspectiva de técnicas estendidas. InformacGes referentes as pecas e a biografia de seus
compositores também estdo inclusas. A conceituagdo da técnica de scordatura pelo seu viés
tradicional é apresentada como modelo de comparacdo aos recursos estendidos extraidos das
obras. Reflexdes a respeito da scordatura estendida também sdo contempladas. Desse modo,

propBe-se demonstrar a correlacao existente entre scordatura estendida e tradicional.

2.2.1 Conceituacgdo da scordatura pelo viés tradicional

Scordatura ¢ um termo italiano aplicado a descricdo de um processo de
“desafinagdo” voluntaria “[...] de instrumentos de corda, especialmente alatdes e violinos”
por parte de um intérprete (SADIE, 1994, p. 728). Esse processo de afinacdo alternativa
remete a uma afinagcdo diferenciada das cordas soltas do instrumento com relacdo a uma
afinacéo padrédo pré-estabelecida. Ainda segundo Campbell “Scordatura € um termo utilizado
para designar uma afinacdo que se utiliza de um conjunto de alturas diferente daquelas
consideradas as convencionais de determinado instrumento de corda” (BORGES, apud
CAMPBELL, 2004, p. 277).

2.2.2 A scordatura estendida

Entende-se pelas defini¢cOes apresentadas no item 2.2.1, que o conceito tradicional
de scordatura pode ser confundido com o conceito sobre “técnicas estendidas” no que diz
respeito a producdo de novos recursos. Apesar de ambos referirem-se a procedimentos que
visam ampliar as possibilidades técnico-musicais ao longo da histéria, 0 pensamento sobre

scordatura por um viés estendido pode implicar em algumas prerrogativas.
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A afinacdo tradicional do violdo estabeleceu-se somente no periodo romantico,
ap6s varias experimentacdes ocorridas em periodos musicais anteriores. E a partir da
padronizacdo de um sistema musical (temperado) que os instrumentos se estabelecem, tanto
em sua concepcdo de construcdo quanto de técnica. De acordo com Stefan (2010, p. 422) “[...]
0 violdo apresenta-se com uma configuragdo padrdo de numero de cordas e afinacdo ja
definidas, caracterizada por intervalos, em geral, de 42 justas, a saber: Mi-l&-ré-sol-si-mi’”.

Também uma pratica com relacdo ao uso da scordatura tradicional ja fora
consolidada. Nela, a manipulacdo da afinacdo padronizada do violdo e procedimentos de
ajuste e ampliagdo de repertdrio ja foram concretizados. Afinagdes diversas como a terceira
corda em fa sustenido (meio tom abaixo), a sexta em ré (um tom abaixo), ou a quinta em sol
(um tom abaixo); ou a transcricdo musical, sdo exemplos de procedimentos incorporados ao
manuseio da técnica no intuito de possibilitar que o violdo simule e/ou abarque a tessitura de
outros instrumentos (como o alatde renascentista, piano, cravo, etc.), ou ainda, seja capaz de
executar determinadas harmonias, contrapontos e articulagdes.

Desse modo, um pensamento sobre técnicas estendidas na scordatura poderia ser
desenvolvido a partir de duas premissas: afinacdes diferenciadas da afinacdo tradicional do

viol&o; ou procedimentos diferenciados da manipulagdo consolidada do recurso.

2.2.3 Koyunbaba Suite (1985)

A palavra Koyunbaba é uma juncdo de palavras de origem turca. Koyun significa
carneiro e baba significa pai, ou guardido. Existem vérias especulacdes acerca do titulo da
obra, no entanto, as duas principais referéncias sdo a traducao da palavra por “pastor” e uma
referéncia direta a uma regido que deriva seu nome do de um santo turco do séc. XlIl, situada
ao sudoeste da Turquia. Assim, a juncdo da figura de um pastor - um ser humano, um
guardido — aliada ao ideal de uma terra conhecida por sua riqueza natural - onde mar e terra
apresentam-se juntos, em uma mesma paisagem — servem de poética para a concepcdo idilica
da obra.

Para violao solo, Koyunbaba, publicada pela editora Margaux em 1985, divide-se
em quatro movimentos e contém caracteristicas de musica modal. Seus movimentos sdo
escritos sem formula de compasso, por notacdo proporcional, e é possivel que isso ocorra a
fim de forcar semelhanga a mdsica oriental, de forte carater improvisatorio. Recorrentes
gravacOes, inclusa a do autor (a primeira, realizada em 2008), reafirmam esse carater na

execucao da peca através de variantes ritmicas e melddicas. Isto se justifica por ser a musica
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oriental uma das principais fontes de influéncia nas composi¢Ges de Domeniconi, e em
especial, nesta sua obra.

Carlo Domeniconi € um compositor e intérprete nascido na cidade de Cesena,
Italia. Sua atuacdo artistica profissional abrange estilos variados como o cléssico e o jazz. Foi
aluno na Berlin University of Arts e, posteriormente, atuou como professor na referida
instituicdo por mais de vinte anos. Fixou residéncia na Turquia fundando a cadeira de viol&o
da Universidade de Istanbul. Tornou-se reconhecido no meio violonistico mundial,
principalmente por esta sua obra, aqui discutida.

O diferencial em Koyunbaba suite é o uso do recurso de scordatura. Difere-se do
uso tradicional no sentido de alterar a afinagdo nédo de uma ou duas, mas de quatro das seis
cordas padrao do violdo. O exemplo abaixo, n. 8, indica um tipo de afinacdo que nos remete a
um acorde de ré menor e ndo de mi menor — o Ultimo, gerado pela sua afinacdo standard,

tradicional.

(REAL)

UL

(SCORDATUR) |

-

Exemplo n. 8: Koyunbaba suite. Indicacdo da scordatura utilizada para sua execucdo, presente no

inicio da obra.
Esse tipo de afinacdo implica uma série de mudancas no raciocinio de execucdo do
instrumento e em sua sonoridade. A afinacdo alterada nessa propor¢do produz uma textura
que descaracteriza o ideal sonoro relacionado ao violao erudito enquanto que as disposigdes
intervalares geradas por essa afinacdo saem em muito do padrdo mecénico relacionado a
tradicdo do violdo. Estabelece-se, assim, uma profunda ruptura na relacdo
musico/instrumento, de tal forma que o arsenal técnico adquirido pelo estudo das técnicas
tradicionais ndo resolve por completo os problemas expostos na obra. Parametros cinestesicos
sdo alterados na medida em que a maioria das notas ndo permanece em suas posicOes
habituais; relacGes de percepcdo musical também se afastam da pratica comum - 0 que esta
codificado na partitura ndo corresponde a resultante sonora habitual; tensdes excessivas nas
cordas diferem daguelas empregadas na afinacéo tradicional, forgando o instrumentista a lidar

com recorrentes oscilacGes durante a execucdo da obra por meio de ajustes em tempo real,
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que lhe exigem uma percepcdo auditiva bem desenvolvida. Todos esses elementos
caracterizam um afastamento consideravel da pratica instrumental pautada na técnica

tradicional do violdo.

2.2.4 Paisaje Cubano con Campanas (1986)

Paisaje Cubano con Campanas, ou “paisagem cubana com sinos”, foi escrita para
violdo solo e publicada pela editora Ricordi em 1986. Originalmente fora encomendada pela
Fundacdo Gaudeamus como obra de confronto para um concurso internacional de violdo.
Poeticamente, a composicdo dessa obra relaciona-se a impressdo auditiva dos sinos de
carretéis holandeses que o compositor costumeiramente ouvia durante suas recorrentes visitas
a Amsterda.

Leo Brouwer é um compositor e intérprete cubano nascido em Havana. Teve sua
formacdo instrumental ligada & musica tradicional espanhola e se aperfeicoou nos EUA, onde
desenvolveu carreira. De volta a Cuba, foi nomeado chefe de departamento do Instituto
Cinematografico de Havana, o posto musical mais alto em seu pais. Sua carreira como
compositor pode ser dividida em trés fases®: mUsica de carater folclérico cubano (1956/1964),
musica de vanguarda experimental (1964/1980) e “nova simplicidade” (1980/dias atuais). Sua
obra para violdo é uma das mais expressivas do séc. XX/XXI, podendo-se destacar as
seguintes pecas: La Espiral Eterna, Canticum e Ditirambo, Elogio de la Danza e a série de
paisagens cubanas.

De carater experimental, Paisaje Cubano con Campanas apresenta Varios
elementos “ndo tradicionais”, tanto na composi¢do quanto em sua execugdo mecanica, no
entanto, nos concentraremos na apresentacéo da scordatura.

No exemplo abaixo, n. 9, o recurso se torna técnica estendida no momento em que
0 intérprete, por intervencdo mecéanica, afrouxa a tarraxa para executar um glissando

descendente, durante a execucéo da obra.

(*) arm.XII

g -~ gliss. =~ A
d \ >\ [] 4’ ‘ o%
0 C R

Exemplo n. 9: Paisaje Cubano con Campanas. Inicio do 3° sistema. Uso do recurso scordatura sob
uma perspectiva de expressdo musical e extensdo mecénica de execugéo.

® Segundo o pesquisador e violonista Norton Dudeque, a segunda fase ainda contém elementos do folclore
cubano e a terceira ¢ classificada por Brouwer como “[...] Hiper-Romantismo Nacionalista, e caracteriza-se pelo
retorno as formas tradicionais [...] (DUDEQUE, 1994, p. 98-99).
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Este procedimento aponta para uma extensdo na técnica a fim de atender a uma necessidade
composicional e expressiva além do corriqueiro. Composicional, no sentido de Brouwer
propor o executar de um glissando em nota situada na corda solta do violdo, para a qual se
cria uma nova maneira mecanica de se executar o trecho. Expressiva quando usa da
scordatura em diferencial histdrico, com ela em atitude de movimento, ndo s6 previamente
afinada e estatica, sem intervencdo durante a execucdo da obra, mas agora, como agente ativo

que possibilita um ornamento.

2.2.5 Verdades (1980)

A obra Verdades divide-se em quatro partes e foi titulada com mencéo honrosa no
I Concurso Brasileiro de Composic¢édo de Musica Erudita para Piano ou Viol@o entre os anos
de 1978/1979. Foi escrita para violdo solo em 1978 e publicada em 1980 pela editora Irméos
Vitali S/A. Seu primeiro registro em vinil foi feito pelo violonista brasileiro Sérgio Assad, em
1980.

Marcio Cértes, brasileiro, compositor, nasceu na cidade do Rio de Janeiro. De
acordo com pesquisa de Rodrigues (2007, p. 2) “Aos 11 anos comecou a estudar violdo
classico e ap6s dois meses de estudo realizou seu primeiro concerto”. Além de compositor, foi
masico ativo, apresentando-se com expoentes da musica brasileira - como Guerra-Peixe e
Egberto Gismonti. Faleceu em acidente de carro deixando um concerto para violdo e
orquestra, dez estudos para violao solo e a obra Verdades, como seu legado artistico voltado
ao instrumento.

Para esta dissertacdo, o recurso de scordatura é o interesse primeiro de estudo
com relacdo a obra, em especial ao seu 1° movimento, Harpa eélia, trecho escolhido para
analise. No exemplo n. 10, abaixo, a scordatura serve de agente estruturador de um discurso
gue expande o conceito tonal, emanando uma textura baseada em oscilacdes de frequéncia

que geram microtons.

Exemplo n. 10: Harpa Edlia. 1° sistema. Scordatura como: 1 - agente ativo na mecanica do
instrumento, 2 - recurso que modifica uma das caracteristicas primordiais do violdo, a de
instrumento tonal.
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Esta prética estende a propria morfologia do viol&o, estabelecido como um instrumento tonal.
Desse modo, aproxima-o a outro instrumento de corda dedilhada, a citara indiana. Esta faz do
uso de frequéncias ndo temperadas sua razdo de existéncia enquanto instrumento que se
relaciona a um sistema musical ndo temperado, aproximando-se, desse modo, a musica
oriental. Aqui também, como em Paisaje Cubano con Campanas, o afrouxar das tarraxas
caracteriza uma extensdo do recurso. A técnica se apresenta como um agente ativo na
mecanica do instrumento, podendo-se pensar entdo em uma execucao que parte da sua propria
manipulacdo, por exigéncia de uma composicdo s6 capaz de se concretizar a partir da
manipulagédo, em tempo real, do recurso.

Este capitulo deteve-se na selecdo e apresentacdo de sete obras que contém o0s
recursos de trémolo e scordatura pela perspectiva de técnicas estendidas. Aliada a uma
apresentacdo dos compositores e suas respectivas obras, foram descritas as implicacdes
composicionais e mecénicas inerentes aos trechos extraidos das partituras, no intuito de
demonstrar a relacdo dos recursos elencados com o seu viés tradicional. A partir do terceiro
capitulo, as discuss@es acerca do ensino do trémolo e da scordatura sob a perspectiva de
técnicas estendidas sera ampliado com base na revisdo de literatura e por meio da andlise das

obras previamente apresentadas.
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APLICACAO PEDAGOGICA DO TREMOLO E DA SCORDATURA ESTENDIDAS
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Este capitulo apresenta uma aplicacdo pedagdgica da scordatura e do trémolo sob
a Otica de técnicas estendidas tendo como ferramenta metodoldgica a analise das obras
previamente apresentadas no Capitulo 11.

No Capitulo | desta dissertacdo pdde-se observar que pesquisadores como
Daldegan (2009), apontam em seus trabalhos o ensino de técnicas estendidas a alunos com
pouca experiéncia. Entretanto, aqui ndo se inclui o ensino dessas técnicas a este perfil de
aluno em virtude do repertdrio escolhido para estudo. Diferente tanto na escolha quanto no
propdsito musical das pecas criadas para os alunos de Daldegan, o repertorio aqui elencado
ndo teve o compromisso primeiro de ser uma colecdo de pecas de carater estritamente
educativo - embora possa se sujeitar confortavelmente ao ensino de técnicas estendidas. O
repertorio constitui-se de obras de maior porte, escritas com proposito puramente
artistico/estético - ndo como estudos que visam resolucBes de problemas especificos de
alguma ordem. Mediante isso, é necessario que o aluno possua um conhecimento prévio das
formas de execucdo e composi¢cdo da masica de carater tradicional, como subsidio tedrico e
pratico. Isso deve possibilitar a compreenséo e a incorporacao do repertdrio aqui apresentado
em sua pratica diaria de estudos, gerando como consequéncia, a ampliacdo de seu cabedal

técnico/artistico.

3.1 DIFICULDADES QUE ENVOLVEM O ESTUDO DE TECNICAS
ESTENDIDAS

Algumas dificuldades permeiam o tratamento didatico de conceitos e préaticas
novas, surgidas no cenario musical contemporaneo. Isso constitui um desafio diario para
intérpretes no que concerne a pratica da execucdo e compreensao musical, como apontado por
Tokeshi e Copetti (2005), em relacdo ao violino. Do mesmo modo, isso ocorre no violdo. A
velocidade com que as propostas composicionais contemporaneas surgem, com novos
experimentos que geram técnicas estendidas, coloca compositores e intérpretes diante uma
realidade que exige mudancas, por vezes desconfortaveis, no seu modo de operar
musicalmente.

Outra dificuldade esta ligada aos métodos de ensino, pois a elabora¢do de manuais
didaticos que tratem de técnicas estendidas ao violdo é incipiente e uma tarefa ainda a ser
ampliada. SO recentemente, uma pedagogia da performance apoiada em uma concepcéo e
pratica propria, acerca de técnicas estendidas ao violdo contemporaneo, tem sido desenvolvida

por pesquisas no meio académico.



53

Levantam-se nesta dissertacdo, portanto, alguns elementos que poderdo vir a
contribuir para fazer avangar os estudos no campo da pedagogia da performance, mais

especificamente no ensino da scordatura e do trémolo na contemporaneidade.

3.2 LIMITAQOES APRESENTADAS PELOS METODOS VIGENTES

Atualmente, ainda predomina a publicagdo de métodos/manuais didaticos que
centralizam suas discussdes no conhecimento tedrico-pratico e no ensino das técnicas proprias
da “escola’ tradicional de violdo”, desenvolvida no fim do século XIX por Francisco Tarrega
e registrada por seu aluno, Emilio Pujol. Nesta mesma linha, seguem os métodos de
importantes violonistas/pedagogos como Julio Sagreras, lIsaias Savio, Scott Tennant, Jorge
Cardoso. Mesmo os métodos desenvolvidos com o intuito de atender & demanda musical
posterior a estética classico-romantica — sendo o0 mais relevante deles o do violonista uruguaio
Abel Carlevaro — ainda se valem de discussdes que tentam dar conta de problemas musicais
proximos das caracteristicas da musica tradicional ocidental. Por conseguinte, encontram-se
consideravelmente afastados da producdo musical de carater contemporaneo, principalmente
no que tange as discussdes sobre técnicas estendidas.

Por outro lado, como exposto na revisdo de literatura, existem autores
contemporaneos que tém desenvolvido trabalhos voltados ao ensino do violdo, direcionados
as técnicas estendidas. David Hawkins (2009) formulou um método que contempla estudos
contemporaneos para resolver problemas detectados em obras de maior porte, também de
carater contemporaneo. Amilcar Inda (1984) comprometeu-se com o registro e o ensino destas
ao elaborar um compéndio contendo varias técnicas de execucdo de recursos recém-
inventados e ainda ndo incorporados na maioria dos manuais didaticos. Nesse livro, o autor
apresenta de inicio a técnica tradicional do instrumento e dirige-se paulatinamente ao ensino
de técnicas mais “modernas”. Nota-se com isso um respeito a tradi¢do, sua valorizacdo, mas
principalmente, a incorporacdo da mdsica contemporanea ao cabedal técnico e tedrico
tradicional, o que amplia a cultura musical do performer. Todavia, essa ndo é a regra do que
se encontra em materiais de ensino do violdo.

No que diz respeito as técnicas de scordatura e trémolo em particular, pode-se
perceber que, atualmente, 0s recursos ainda sdo estudados pelo seu viés tradicional, sendo
praticamente ignoradas as transformacdes ocorridas ao longo do tempo - facilmente

percebidas ao se analisar obras contemporaneas que contenham essas técnicas. 1sso porgque,

% Nesta dissertagio o termo “escola”, quando empregado, refere-se a0 conjunto de préticas e preceitos tedricos
gue ddo unidade/identidade a uma determinada pratica musical.
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grande parte do material de ensino do violdo foi desenvolvido em periodos anteriores a
producdo musical considerada “contemporanea”, p6s 1945, e buscava atender & musica
produzida em seu préprio tempo. Mesmo que o trémolo, por exemplo, tenha sofrido
transformacdes durante o século XX, mecanismos de como estudar este recurso ndo foram

amplamente considerados como objetos relevantes de estudo.

3.3 OBJETIVOS DO ENSINO DA SCORDATURA E DO TREMOLO
ESTENDIDOS

Entende-se que o contato com a musica contemporanea realca a compreensdo de
que conceitos e praticas sdo forjados ao longo da historia, sofrendo mutacdes de acordo com
as necessidades e gosto de cada tempo. Pode-se pensar entdo como objetivo geral que o
ensino da scordatura e do trémolo estendidos amplie a visdo de mundo do aluno,
estimulando-lhe a consciéncia de que nada é definitivo, imutavel ou estatico. Também é
importante destacar que o dominio destas técnicas objetiva conferir ao estudante maior
liberdade artistica e a ampliacdo de sua area de atuacao profissional.

Como objetivo mais especifico, espera-se que o aluno possa tocar de modo fluente
qualquer musica contempordnea que contenha tais recursos. Como consequéncia, uma
situacdo de conforto psicoldgico se instaura, caso lhe seja solicitado lidar com a execucdo de
repertorio em que essas técnicas aparecam.

Do ponto de vista técnico/musical, o exercicio com o trémolo objetiva
desenvolver a habilidade da méo direita para maior controle de dinamicas, separacdo de vozes
e coordenacdo motora. Particularmente importante é este Gltimo item, que proporciona uma
melhora consideravel na execucdo de outras técnicas - como arpejos ou escalas que usem de
digitacdo em trés dedos, anelar médio e indicador.

Ja o trabalho com a scordatura tem como objetivo especifico desenvolver a
percepcdo musical e cinestésica do aluno com relacdo ao seu instrumento. Seu trabalho
também objetiva possibilitar-lhe transitar por diversos campos sonoros possivelmente

inexplorados - aqueles ndo restritos a musica de carater tonal.

3.4 O ENSINO

O processo de ensinar um instrumento inclui elementos como: planejamento,
relacdo entre professor e aluno, contetdos, procedimentos (exposicdo dialogada, seminarios,
exercicios praticos), materiais didaticos (manuais, partituras) e avaliagdo. Por outro lado, a

forma de se aprender cada uma das técnicas serd apresentada em separado, pois devera variar
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de acordo com as suas idiossincrasias. ConsideracGes de ordem geral, como a relagdo do
contexto analitico com o histérico e o técnico-interpretativo (BOREM, 2006, p. 47), ou
mesmo questdes relacionadas a disciplina, tipos de material didatico ou avaliacdo que envolve
0 ensino de um instrumento ndo serdo aqui desenvolvidas pela op¢éo de centrar o ensino na
analise dos exemplos.

Os exemplos a serem aqui trabalhados foram apresentados no Capitulo 1l com a
finalidade de conceituar e comprovar a ligacdo existente entre recursos tradicionais e
estendidos. Todavia, este capitulo imp&e que os mesmos exemplos sejam reapresentados com
0 propdsito de discutir o ensino das técnicas neles contidas. Visto que elas se encontram
escritas em notacdo tradicional, é provavel que o aluno ndo as reconheca como estendidas em
um primeiro contato com a obra. Para minimizar esse problema, a exposicdo oral e/ou
exemplificacdo pratica de cada um dos exemplos a serem estudados, feita pelo professor,

aliada a observacdo da partitura, feita pelo aluno, sdo atitudes complementares desejaveis.

3.5 O ENSINO DO TREMOLO ESTENDIDO
Como discutido na abertura deste capitulo, o estudo do trémolo estendido carece
de uma habilidade do aluno na execucdo da técnica pelo seu viés tradicional. Tal habilidade
inclui no minimo:
— Expor claramente uma linha melddica, separando-a do acompanhamento por um
controle de niveis de intensidade sonora
— Executar de forma confortavel o recurso em andamento igual ou superior a 108 pulsos
por minuto, tendo como referéncia a unidade de tempo do compasso para a marcagao
das pulsacdes
— Conferir ao ritmo um carater de “leveza”/”fluidez”, por meio de trés aspectos: respeito
a duracdo integral dos valores positivos (corte de notas inexistente), execugdo regular
das pulsacdes empregadas no andamento escolhido, equilibrio de peso entre os dedos
indicador, médio e anelar, obtido pela mesma velocidade inferida no ataque destes as
cordas
— Gerar uma unidade sonora musical compacta e uniforme, por meio de uma unidade
timbrica, sendo esta conseguida pelo ataque dos dedos indicador, médio e anelar, em
uma mesma regido na corda, sendo em um mesmo ponto estabelecido em seu

comprimento.
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Considerando-se que o professor tem um aluno com o0s pré-requisitos acima
expostos, a proposta de ensino da técnica de trémolo, dentro do conceito de técnica estendida

apresentado neste trabalho, sera desenvolvido nos 4 subitens a seguir.

3.5.1 Trémolo em Three Inventions

Nessa obra séo identificados trémolos produzidos de quatro maneiras distintas em
sua mecanica: com a polpa do dedo; com o dedo indicador, aos moldes de um plectro; em
notas simultaneas, com os dedos indicador e médio aos moldes de um plectro; e com os dedos
polegar e minimo em atitude de percussao. Desse modo o professor tem em maos, em uma sé
peca, uma variedade de trémolos estendidos que, em maior ou menor grau de dificuldade,
podem servir de preAmbulo ao ensino desta técnica. E dificil precisar este grau de dificuldade,
visto que cada individuo responde fisicamente e de uma maneira muito particular a cada
estimulo sensorial que Ihe é apresentado. Para esta obra em particular, um critério referente a
quantidade de dedos envolvidos na execucdo da técnica poderia ser um fator determinante
para a escolha de qual das técnicas presentes seria a mais indicada para seu aluno.

O primeiro exemplo em Three Inventions é a execucao de um cluster em trémolo.

YU obgw b wem. with flesh
> ; of finger

Exemplo n. 11: Three Inventions. 3° mvt.,, médulo 10, p. 24. Trémolo com a polpa do dedo

(“sonido velado”).
No exemplo n. 11, acima, o professor pode explanar sobre a mecanica de execucdo do
recurso dizendo que esta se da pela friccdo da polpa de um dedo qualquer da méo direita -
pois ndo ha indicacdo especifica na nota de performance - em sentido paralelo aos trastes do
violdo. Atentar que este trémolo é preferencialmente executado pelo dedo médio da méo
direita, na regido do instrumento denominada sul tasto (sobre o espelho). Discussdes sobre a
textura sdo altamente recomendadas, visto que este é um dos elementos fundamentais para a
classificacdo destes recursos como técnica estendida de trémolo. Assim, é importante dizer
que a textura resultante da técnica estudada no exemplo acima tem como principal
caracteristica uma sonoridade opaca e de baixa intensidade - por isso, este tipo de trémolo é
comumente nomeado como sonido velado. Poeticamente é possivel fazer alusdo desta técnica

a secdo de cordas friccionadas de uma orquestra, ao executar em pianissimo um determinado
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trecho musical que se utilize de trémolo. Por fim, o professor pode executar o recurso e
solicitar que o aluno repita lentamente 0s movimentos, realizando as necessarias intervencdes
corretivas e orientando-o em como estudar em casa.

No exemplo n. 12, abaixo, o compositor propde o executar de um grupo de notas
repetidas. Estas podem ser feitas por meio da alternancia do dedo indicador da méo direita,
em sentido perpendicular a corda.

plectrum style with /

titd

T p— p——— =
SRRt eaas

Exemplo n. 12: Three Inventions. 2° mvt. 6° sistema, p. 22. Trémolo em “dedilho” (com o dedo
indicador atuando como uma palheta).

Trata-se da execucdo do trémolo aos moldes de um plectro, técnica também conhecida por
dedilho. Com relacdo a textura, a tendéncia é que se produza uma sonoridade mais brilhante
do que opaca, pois € comum gue se articule esse recurso com bastante uso de unha e na regido
do instrumento denominada por sul ponticello™®.

Essa textura brilhante se obtém no violdo devido a unha possuir uma densidade
maior em relacdo a polpa dos dedos, que permite extrair os harménicos mais altos, referentes
a nota fundamental pulsada. A execucdo do trémolo em sul ponticello também corrobora essa
textura, pois € a regido que propicia de antemao um som mais brilhante, isto, por concentrar a
maior tensdo proveniente das cordas. Ao se pulsar a terca parte da extensdo de uma corda, por
exemplo, a tensdo € relativamente menor, por conseguinte, 0 Som se apresenta mais “escuro”.

A propensdo em executar esse tipo de trémolo pela mecéanica previamente
explicada se da principalmente por duas razdes: 0 uso da unha propicia menor atrito entre o
dedo e a corda e a tensdo elevada impede que sua amplitude seja muito extensa apds ser
atacada. Essa conjuntura se torna um fator facilitador no momento da execucdo e é
particularmente importante por atender a um critério fundamental na caracterizacdo do
recurso trémolo: um grau de velocidade relativamente alto, suficiente para que se produza
uma percepc¢éo de unidade métrica e melddica entre as notas repetidas.

Uma vez que este exemplo € o primeiro a tratar da técnica de dedilho, é
importante que o professor discorra para o aluno sobre esse conceito. Assim, a simulagdo de

um plectro na execugdo do violdo erudito estd ligada a uma extensdo do pensamento

1% A regido sul ponticello é também conhecida por ‘regido do cavalete’.
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composicional sobre a “morfologia” do instrumento e suas formas de execucdo. Ao se
deslocar do contexto primeiro em que se encontra o uso do plectro na produgdo musical - do
Seu uso na execucdo de musica escrita para alaides medievais ou, atualmente, do seu emprego
na execucdo de “violdo popular” — para o ambiente do violdo erudito, estamos de fato
estendendo a técnica deste.

Todavia, é preciso que o professor alerte o aluno para o seguinte: se por um lado
essa mecanica que simula o uso de um plectro é qualitativamente diferente da mecanica
empregada no trémolo tradicional - o que nos da a clara impressdo de ndo existir uma ligacédo
direta com este ultimo - devemos entender que o uso de plectros é pertinente a instrumentos
correlacionados ao violdo e sua histdria. Mais que isso, que o trémolo tradicional seria uma
reformulacdo desse tipo de execucdo de trémolo por meio de plectros - uma vez que,
adicionado a linha melddica do trémolo em si, aparece uma segunda voz em
acompanhamento.

Discuss@es de carater histérico podem ser feitos pelo professor ao se apontar que
nos seculos XX e XXI, simular plectros no ambito do violdo erudito para a producao do
trémolo ja ndo é em si mesmo algo que se caracterize como um recurso técnico estendido
“inovador”, mas que deveria ser relacionado sim a um pensamento de transformacao histérica
do recurso. Para o conhecimento do aluno é importante que lhe seja informado que o trémolo
obtido por um plectro caracteriza-se como uma técnica estendida por meio do deslocamento
de contextos musicais - quando passamos a incorporar ao nosso fazer musical o fazer musical
inerente a outros modos de producdo - mas, fundamentalmente, por reincorporar a execucao
do violdo erudito um modus operandi antigo, que fora reformulado e que ndo esta presente na
literatura standard de métodos de estudo do violao classico™.

No exemplo n. 13, abaixo, Brindle especifica em qual regido deve ser tocado este
recurso. Logo, as discussdes ja apresentadas ao aluno com relacdo aos porqués de uma

execucdo do trémolo na regido sul ponticello, confirmam-se em pertinéncia.
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Exemplo n. 13: Three Inventions. 2° mvt., 3° sistema, p. 22. Trémolo em notas simultaneas (com
os dedos médio e indicador, atuando como palhetas, nas cordas 5 e 6).

1 A palavra “classico” aqui se refere a assim denominada “época de ouro do violdo”, séculos XVIII e XIX.
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A mecanica empregada para a execugdo desta técnica também se da por meio da imitacao de
um plectro. No entanto, por se tratar de um intervalo, é importante que o professor alerte o
aluno sobre as dificuldades de execugdo, uma vez que é preciso que se toquem duas cordas ao
mesmo tempo. A demonstracdo pratica dessas dificuldades, feita pelo professor, também é
desejavel. Este tipo de proposta musical, a execucdo de um recurso que exige um grau de
velocidade relativamente alto, em dindmica piano, demanda um dominio técnico elevado do
instrumentista. Uma forma de se tocar este trémolo consiste em unir o dedo médio sobreposto
ao indicador, firmando o pulso e movimentando bem levemente o brago direito, em sentido
diagonal as cordas e em atitude de alternancia, ora atacando-as com as unhas, ora com a polpa
dos dedos.

O exemplo n. 14, abaixo, representa com propriedade a postura conceitual que

classifica um recurso ndo pelo seu agente mecanico, mas sim, pela textura resultante.
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Exemplo n. 14: Three Inventions. 2° mvt., 8° sistema, p. 22. Trémolo “percutido” (com os dedos
polegar e anelar sobre o tampo do instrumento).

O professor pode enfatizar que a periodicidade métrica e o andamento veloz sdo duas das trés
constantes que caracterizam um trémolo e que estas também estdo presentes neste exemplo.
Caso o aluno ndo se atente para uma auséncia de linha melddica, o professor pode informéa-lo
gue esta é a terceira constante na textura de um trémolo tradicional, mas que aqui, pela técnica
ndo ocorrer nas cordas do violdo e sim em seu corpo, esta constante torna-se ausente, bem
como um dos fatores que caracteriza este trémolo como estendido.

Com relacdo a execucdo, Brindle é bastante detalhista. A nota de performance
apresentada na ultima peca do caderno Guitarcosmos vol. Il (1979, p. 42) indica que 0
executante deve bater no corpo do violdo com os dedos polegar e minimo da mao direita,
proximo ao cavalete, alternando-os de modo a produzir varios golpes rapidos, facilitados por
uma movimentacdo veloz do punho em sentido de rotacdo. Com essas caracteristicas, a
textura gerada ndo poderia ser diferente daquela relacionada a uma sonoridade percussiva,

podendo ser associada ao rufar de um tambor.
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3.5.2 Trémolo em Casablanca

Para o0 ensino do trémolo produzido por um objeto estranho ao violdo, como no
exemplo abaixo, n. 15, em que Zenamon recorre a um ventilador de méo, € importante que o
professor traga para a sala de aula esse instrumento. Desse modo, o aluno pode testar na
pratica o procedimento com o uso do material adequado. O professor pode iniciar sua
explanagdo dizendo que nessa obra, o autor indica o uso de ventiladores de méo para a
execucdo de partes da composicdo que necessitam de uma melodia continua, escrita em notas

longas, permeadas pelo simbolo tradicional de execucdo de trémolo.

Exemplo n. 15: Casablanca, compassos 176-178. Uso de utensilios para producéo de trémolo (dois

ventiladores de mao).

Em seguida, pode comentar que a variedade timbrica que este trémolo fornece € grande e
depende de alguns fatores: densidade e tipo de material das hélices, local e niveis de pressdo
exercidos por estas em relagdo as cordas. Por meio da experimentacdo o aluno pode vir a
perceber que, dependendo do uso desses fatores durante a execucdo, potencializam-se
determinadas frequiéncias subjacentes a nota pura, obtendo-se assim sonoridades que podem
fazer alusdo a sons gerados por dispositivos eletrénicos. O acoplar de novos materiais as
hélices - cartolinas ou papéis bem colados por sobre seu corpo - também geram novas
modificacdes no timbre - texturas mais faceis de serem percebidas em um primeiro contato
com a técnica.

Com relagcdo a mecénica de execucdo o professor pode atentar que a velocidade
com que as heélices passam pela corda em muito diferem da velocidade dos dedos de um
intérprete, mesmo que este seja habil, sendo impossivel por meio da técnica tradicional do
trémolo chegar a uma resultante sonora proxima a desta proposta estendida. Com relagéo as
dificuldades no manejo da técnica, o aluno precisa estar ciente de que este recurso se torna
particularmente dificil de executar por conta da alta velocidade com que as hélices giram. E
possivel que as cordas se partam ou as hélices se quebrem, dependendo do grau de pressao

exercido pelo intérprete nas cordas, no momento da execucdo. Sugere-se entdo que no
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processo de aprendizado inicial o aluno segure o ventilador apoiando o pulso da méo direita

sobre o cavalete do instrumento e regule milimetricamente o contato com as cordas através da

pressdo do dedo indicador da mesma mao, no intuito de obter o total controle das hélices.
Aqui como em todos os demais exemplos anteriores, aconselha-se que o professor

estimule o aluno a exercitar a técnica com precisdo, sugerindo uma rotina de trabalho diério.

3.5.3 Trémolo em Tarots
No exemplo abaixo, n. 16, o professor tem a oportunidade de apresentar ao aluno

o trémolo estendido gerado pela alternancia dos dedos polegar e indicador da mao direita.
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Exemplo n. 16: Tarots, 2° mvt. - La Papesse, compassos 15 e 16. Trémolo produzido com os dedos
polegar e indicador da mao direita alternados, aos moldes de um plectro.

Pode dizer que este recurso em especifico ndo apresenta nenhum padrdo pré-estabelecido
relacionado a sua textura e que o aluno pode conseguir uma ampla gama de timbres,
dependendo da regido da corda em que pulsa, pois, diferente dos outros tipos de trémolo aqui
ja discutidos, sua execucdo mecanica é relativamente mais simples - e é justamente por isso
que implica menos restricdes com relacdo a area de toque. Com relagdo a mecéanica de
execucdo, o professor pode dizer que este trémolo executa-se preferencialmente com os dedos
polegar e indicador da mdo direita, em toque livre e ataque frontal; e que as notas
correspondentes a seminima podem ser articuladas por um toque de apoio, em sentido lateral,
executadas pelo dedo anelar. Esse tipo de articulagdo potencializa a compreensao auditiva da
textura geral da peca, que consiste em um trémolo na voz inferior, sempre contraposto a uma
segunda linha melddica imitativa, a qual, por vezes, faz o papel de apoio “harménico”. Outra
maneira de potencializar essa textura ¢ manter a dindmica do trémolo em constante relagéo de
subordinacdo a melodia superior, ou seja, tocando-a com menor intensidade.

A escolha desse tipo de articulagdo ndo parece ser aleatoria. Ao se analisar a pega
evidencia-se que esta subordinagdo do trémolo a melodia superior advém das escolhas de uma
escrita intencional por parte do autor. Ao escrever um trémolo nas cordas mais graves do
instrumento o compositor ja impde um carater mais “obscuro” a melodia - potencializado pelo
seu ambito que ndo ultrapassa as cinco primeiras posi¢des do violdo. O trémolo torna-se por

assim dizer, um “murmdrio” que sustenta um discurso melédico quando tocado junto a voz
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superior. Em termos técnico-mecanicos, essa articulagdo ndo favorece o aluno por dificultar a
execucao do trémolo, pois geralmente torna-se menos exequivel este recurso quando em alta
velocidade e em dinamica de piano.

O uso do pulso da méo direita na execucdo € optativo, no entanto, ao se articular o
dedo polegar e indicador, mantendo sempre contato entre suas falanges distais e admitindo
uma postura de rotagdo do pulso, constata-se que a execucgéo deste tipo de trémolo torna-se

mais facil.

3.5.4 Trémolo em Pictures at an Exhibition

No exemplo abaixo, n. 17, o professor pode alertar o aluno de que aqui se
encontra a férmula mecéanica mais dificil de executar entre todos os tipos de trémolos
estendidos, pois a constituicdo fisica do dedo minimo da mao direita ndo propicia seu uso.
Isto se deve tanto por sua pouca mobilidade e forga quanto pela disparidade em relacéo ao seu
tamanho, se comparado aos outros dedos da méo direita. Discussdes historicas com relacdo a
performance podem ser levantadas ao se afirmar que, usado como dedo de apoio no tampo do
violdo para a execucdo de repertdrio anterior ao século XX, o abandono desta préatica nao foi

suficiente para que fosse incorporada a técnica do violdo moderno a sua utilizacéo.
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Exemplo n. 17: Pictures at an Exhibition, 8° mvt. - Cum mortuis in lingua mortua, 8° compasso.

Trémolo produzido com o dedo minimo ( “dedilho ™).
Ou ainda, que por este arranjo de Yamashita, constata-se que as necessidades composicionais
se impuseram sobre a técnica mecanica do instrumento. Na tentativa de estender 0s processos
composicionais, deslocando para o universo sonoro de um violdo uma musica orquestral - um
procedimento tipico da transi¢do entre os séculos XX e XXI - o arranjador deparou-se com
problemas mecénicos que impuseram a adicdo do dedo minimo ao aparato conceitual da
técnica de méo direita.

A execucdo deste tipo de trémolo implica em algumas prerrogativas que devem

ser explanadas pelo professor, como por exemplo, a necessidade do violonista deixar a unha
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do dedo minimo em um comprimento que supra a caréncia de paridade em relacdo ao dedo
anelar, isto para os violonistas que tocam com a posic¢ao de mdo direita aos moldes da técnica
“tarreguiana”. Para aqueles que ndo usam essa posi¢cdo e adotam uma postura em que o dedo
anelar se posiciona muito mais préximo a 12 corda — pulso baixo, dedo polegar mais afastado
das cordas, inclinacdo para a direita — o professor poderia alertar que o0 comprimento da unha
dever ser menor, pois, nessa posi¢do, naturalmente o anelar entra em concordancia de altura
com o dedo minimo. Quanto a articulacdo do dedo, esta funciona do seguinte modo: fere-se a
corda somente com a unha, em ataque frontal e apoiado, movimentando o dedo pela 12
articulacdo (a que liga o dedo ao dorso da méo). A falange distal deve estar relaxada no
momento do ataque - de modo que propicie menor atrito entre a corda e o dedo, a fim de
resvalar o toque com maior facilidade. Esta medida propicia seu apoio imediato na corda
superior. O segundo ataque - complementar e em sentido contrario - deve ser feito ferindo a
nota, mas desta vez, com a falange distal firme. Esse tipo de trémolo é conhecido atualmente
pela nomenclatura de dedilno e a textura resultante dessa agdo mecanica ¢ “brilhante”,

monofénica e de caracteristica tremulante.

3.6 O ENSINO DA SCORDATURA ESTENDIDA

Como discutido na abertura deste capitulo, o estudo da scordatura estendida
carece de uma habilidade do aluno na execucédo da técnica pelo seu viés tradicional. Isto quer
dizer que este seja capaz de executar transcri¢des escritas para violdo a partir de instrumentos
de maior tessitura, de afinar notas em intervalos diatdnicos ou cromaéticos - intervalos
relacionados a mdusica de carater tonal - e de manipular o recurso pela sua forma ja
consolidada, ou seja, afinar de maneira diferenciada da afinacdo padrdo do violao as seguintes

cordas:

— 32 (Sol/3) para Fa sustenido/3 - (meio tom abaixo)
— 62 (Mi/2) para Ré/2 — (um tom abaixo)
— 52 (Lé&/2) para Sol/2 — (um tom abaixo)

Considerando-se que o professor tem um aluno com 0s pré-requisitos acima
expostos, a proposta de ensino da técnica scordatura, dentro do conceito de técnica estendida

apresentado neste trabalho, sera desenvolvido nos 3 subitens a seguir.
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3.6.1 Scordatura em Koyunbaba

No exemplo n. 18, abaixo, a scordatura identificada tem por caracteristica ser
estatica. Suas cordas sao previamente afinadas e permanecem inalteradas, voluntariamente,
durante toda a execucdo da obra. Esta aplicacdo da técnica na preparacdo do instrumento a
relaciona com a scordatura tradicional, no que diz respeito a manipulagdo do recurso

consolidada pela historia.
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Exemplo n. 18: Koyunbaba suite. Indicagdo da scordatura utilizada para sua execucdo, presente no
inicio da obra.

Portanto, ao identificar esse carater estatico, o aluno poderia entender que a discussdo sobre a
mecanica de execucdo da scordatura se resumiria a ideia de que a técnica é executada por
meio de outras técnicas - arpejos e ligados - e ndo por ela mesma. No entanto, estaria
deixando de lado a ideia mais relevante com relagdo ao desenvolvimento técnico-mecanico
que esta obra pode proporcionar a quem a estuda: a relacdo cinestésica entre performer e
instrumento.

Nesse sentido, € importante o professor demonstrar que essa relacdo, bem
verdade, ja presente na tradicdo do uso da scordatura, torna-se estendida em Koyunbaba. Ao
se propor uma scordatura tradicional, € comum que na maioria das vezes se altere a afinacédo
de uma sO corda em sentido descendente a nota real correspondente a ela. Na obra de
Domeniconi, quatro das seis cordas tém suas notas alteradas, em sua maioria em sentido
ascendente a nota real. Isto gera uma afinagdo de caracteristica diferente das afinacGes
tradicionais, estabelecendo uma afinagéo “mais tensa”, quando se pensa sobre as implicagdes
fisicas ocorrentes nas cordas.

Desse modo, questdes como o controle do grau de velocidade empregado na
execucdo, ou a quantia de pressdo a ser utilizada nos dedos da méo direita na hora do ataque
podem ser trabalhados no aluno, pois sdo alterados sensivelmente com relagcdo ao uso da
afinacdo padrdo. Cordas mais tensas resultam em pouca amplitude de vibragdo. Isso as

mantém mais proximas a uma situacdo de repouso, o que facilita a execugdo, por propiciar
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uma resposta répida ao ataque dos dedos. Assim, maior desenvoltura da méo direita é o
resultado obtido no estudo desta obra, pois cria uma situacdo propicia ao aumento da
velocidade de execucéo, gerando pelos fatores descritos, uma sensacdo tatil diferente daquela
relacionada ao toque em uma afinacao tradicional.

A grande quantidade de notas deslocadas para posi¢es ndo habituais no espelho,
ocorrida por muitas cordas reafinadas, também se caracteriza como um ganho no estudo da
relacdo cinestésica do aluno para com o instrumento. Se em um primeiro momento esta
relacdo pode ser encarada como empecilho ou desestimulo para a execucdo, em um segundo
momento o dominio das posi¢des das notas no braco do violdo, e a flexibilizacdo de suas
referéncias, tornam o aluno mais habil frente ao desafio de integrar-se ao seu instrumento.
Também tem como mérito tornd-lo mais confiante em si e no trabalho que desenvolve em
busca de ser um violonista profissional.

Outros pontos importantes no estudo da scordatura em Koyunbaba referem-se a
percepcao e leitura musicais. Também aqui hd uma relacdo com a scordatura tradicional, uma
extensdo de seu uso. O som real, emitido pela execucdo da obra é anotado, na verdade, no
sistema superior. Crie-se uma analogia do seguinte tipo: pense-se em articular, por exemplo,
a palavra carro. O resultado sonoro desse ato seria pronunciar uma palavra um tanto quanto
diferente. No caso, o que se ouve de igual na peca, entre o que é tocado/articulado e escutado
é, na verdade, a estrutura ritmica da obra. As alturas sonoras diferem na grafia entre os
sistemas, logo, o resultado entre as posi¢cGes em que os dedos tocam o braco do violdo e as
notas gque se ouvem/léem sdo diferentes.

Por fim, é importante esclarecer ao aluno uma questdo relevante com relagdo a
grafia. Domeniconi aponta por scordatura a propria afinacdo tradicional do violdo, e ndo a
afinacdo diferenciada que escolheu para compor sua obra. Isto se justifica por uma simples
questdo: historicamente adotou-se chamar por scordatura uma espécie de “guia de
dedilhado™, ou seja, toda a vez que o intérprete fosse tocar uma musica afinada de modo
diferente do padréo, ainda assim a leria como se estivesse grafada de “modo tradicional”. E
uma prética, no violdo, que remonta o periodo renascentista, quando a musica publicada era
escrita em um tipo de notagdo denominada tablatura - grafada por nimeros no sistema
italiano, letras no sistema francés, e um modelo hibrido no sistema espanhol. Independente da
afinagdo em que o instrumento se encontrava, tocar as musicas e transpod-las a outras
“tonalidades” era uma pratica facil, pois ndo se liam alturas de notas absolutas e sim,
dedilhados — cordas e posi¢des em que os dedos deveriam atacar ou pressionar o espelho do

instrumento. De certo modo, a scordatura de Koyunbaba também se presta a ser um “guia de
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dedilhado™, artificio que o autor provavelmente julgou ser a maneira mais facil de ler sua
composicdo. Tendo sido escrita em notacéo tradicional, sua leitura é feita entdo como se fosse
em tablatura. Isso facilita sobremaneira a execucao por minimizar a disparidade entre o que se
Ié e 0 que se toca, mas também, por essa mesma razdo, se torna um fator que minimiza a

exploragdo do recurso pelo seu viés estendido.

3.6.2 Scordatura em Paisaje Cubano con Campanas
No exemplo abaixo, n. 19, a scordatura se apresenta Como um recurso ativo que

possibilita a execugdo de um ornamento.
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Exemplo n. 19: Paisaje Cubano con Campanas. Inicio do 3° sistema. Uso do recurso scordatura
sob uma perspectiva de expressdo musical e extensdo mecénica de execugao.

Do ponto de vista mecanico este trecho exige do aluno somente o afrouxar da tarraxa da 6°
corda, que contém a nota f4, em harmonico. No entanto, uma execuc¢do satisfatoria esta sujeita
a trés elementos correlatos: a percepcdo musical do intérprete, sua resposta cinestésica,
referente a0 movimento de afrouxar a tarraxa, e uma boa condigdo do mecanismo desta,
caracterizada tanto pelo grau de precisdo com que o botdo responde a movimentacdo quanto
pela auséncia de ruidos ao ser movimentada.

Se existe alguma dificuldade inerente a este recurso, esta se apresenta com relagcéo
a sincronia dos elementos citados anteriormente no momento mesmo da execucdo. Estes
elementos devem convergir na busca de uma reafinacdo precisa da sexta corda em direcdo a
nota Mi, o que na pratica, nem sempre é facil. Todavia, uma vez que a afinacdo a ser
alcangada constitui-se em intervalo tonal, maiores dificuldades de execugdo nédo se
apresentam para o aluno ja experiente no manejo da scordatura pelo seu viés tradicional.

Detectou-se no decorrer deste trabalho, a possibilidade de aplicacdo do trémolo na
segunda se¢édo desta obra de Brouwer. Embora deslocado de seu contexto de discusséo, o
trecho serd aqui analisado por ser um exemplo relevante de aplicacdo de uma técnica
(trémolo), em substituicdo a outra (arpejo) e por apresentar uma alternativa de articulacéo que,
além de mudar substancialmente a percepg¢éo auditiva da passagem, pode ser importante para

o desenvolvimento mecéanico de alunos.
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No exemplo n. 20, abaixo, nota-se um trecho que apresenta as caracteristicas de
um trémolo escrito em notacdo tradicional. A digitacdo sugerida por Brouwer na execucdo da
nota si (polegar, médio, polegar, indicador), repetida nas cordas 4 e 2, pode ser feita de
maneira diferenciada, com outro propdsito musical que esteja mais de acordo com o recurso

técnico identificado e sua textura resultante.

Exemplo n. 20: Paisaje Cubano Con Campanas. Compassos 1-3, p. 2. Arpejos que podem ser

articulados como trémolo (“arpejo-tremolado ).
Ao se articular a nota si (solta) na corda sol (42 posicdo), pode-se empregar 0 mecanismo de
trémolo ao se tocar a primeira nota pelo dedo polegar - na quarta corda - a segunda pelo dedo
médio, a terceira pelo dedo indicador e a quarta pelo anelar. A diferenca substancial dessa
proposta reside no carater de legato'® com que a passagem sera percebida. O dedo polegar da
mdo direita € o mais pesado, logo, uma articulacdo de notas que tenha seu uso repetido tende a
ser percebida como mais “dura” ou “pesada” e isso, particularmente, ndo é interessante para o
recurso de trémolo, que tem como caracteristica principal, o legato entre as notas. Desse
modo a digitacdo sugerida por Brouwer esta de acordo com 0s arpejos que se seguem, nao
com o trémolo em si. E notdrio que a coordenacéo entre a articulacio de quatro dedos exige
maior destreza do que entre dois, no entanto, a resultante sonora da proposta acima tende a ser
mais correlacionada ao ideal sonoro de um trémolo, logo, preferencialmente adotada. Esse
tipo de articulacdo em trémolo (polegar, médio, indicador, anelar) pode ser usado em toda a
segunda se¢do, com pequenos ajustes, nos momentos em que serdo necessarias somente
articulacdes de trés notas. Assim, mantém-se um raciocinio de elo entre a parte do trémolo e

do arpejo, possivelmente idealizado pelo autor, pela digitacdo sugerida.

2" A articulagéio em legato é preferencialmente adotada em trechos musicais que necessitam de um caréter de
fluidez ou leveza.
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3.6.3 Scordatura em Verdades

Esta peca ja foi objeto de estudos de Rodrigues (2007), em relacdo a scordatura.
Um dos avancos a ser considerado neste trabalho reside na discussdo conceitual que identifica
0 recurso como técnica estendida derivada da scordatura tradicional. Cumpre também trazer
aqui, como parametro para enriquecer a aplicacdo pedagdgica da técnica a alunos de viol&o,
alguns elementos discutidos previamente no Capitulo 1l desta dissertacéo.

O exemplo abaixo, n. 21, indica a execucdo de harmdnicos pelo uso de

scordatura.

Exemplo n. 21: Harpa Eolia. 1° sistema. Scordatura como: 1 - agente ativo na mecanica do
instrumento, 2 - recurso que modifica uma das caracteristicas primordiais do violdo, a de
instrumento tonal.

A técnica é tocada por meio do afrouxar das tarraxas em tempo real de execucdo da obra. A
desafinacdo voluntaria do harménico de L&, presente na 4* corda, causa “[...] um
estranhamento na escuta devido ao batimento das frequéncias” (RODRIGUES, 2007. p. 4), ao
soar em conjunto com o harménico de 14, da 52 corda. Esta sonoridade “estranha” constitui-se
em uma textura que foge ao ideal sonoro tradicional do violdo, instaurando de imediato uma
musica que se pode remeter a uma composi¢do microtonal, apesar da obra ndo sé-la.

Ao se deparar com uma afinacdo que amplia o conceito tonal, o estudante se vé
forcado a apurar sua audi¢do no intuito de conseguir afinar intervalos precisos em meio a uma
textura que apresenta ao ouvido intervalos diferenciados da gama cromatica - intervalos
menores que um semitom. O auxilio do professor em um primeiro momento € imprescindivel,
tanto para mostrar essas gradaces sonoras quanto para tentar corrigi-las no aluno. Todavia, a
tendéncia é que o proprio resolva essas questdes com o passar do tempo, por meio de uma
pratica ativa.

A guisa de concluso deste capitulo, é importante frisar que o ensino das técnicas
de scordatura e trémolo pelo viés estendido caracteriza-se como um desafio diario, tanto para
professores de instrumento comprometidos com a execucdo de musica contemporanea ao
violdo, quanto para alunos que assumem o compromisso de se habilitarem nestas técnicas. A
temaética foi aqui discutida na esperanga de se contribuir com apontamentos que possam levar

a uma maior reflexao sobre o ensinar musical voltado ao violdo contemporaneo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertacdo tratou da aplicacdo pedagdgica da scordatura e do trémolo sob o
viés de técnicas estendidas. Para tanto, uma revisao de literatura sobre técnicas estendidas em
geral, scordatura, trémolo e pedagogia da performance foi feita. O esforgco de conceituar estes
recursos pelo viés tradicional e estendido, bem como seu estudo comparativo e analise,
realizados no segundo e terceiro capitulos, respectivamente, permitem tecer algumas
consideracGes que podem orientar professores no ensino das técnicas aqui discutidas.

A primeira constatacdo foi a de que o conceito que envolve o termo tecnicas
estendidas se encontra em aberto — embora seja compreendido usualmente como “tudo aquilo
que ndo ¢é tradicional”. Devido ao pouco distanciamento histérico em que pesquisadores da
atualidade se encontram com relacdo a esse objeto, aliado a diversidade das interacdes que
podem caracterizar uma extensdo técnica, torna-se inviavel uma definicdo taxativa do
conceito sobre as técnicas estendidas atualmente. InteracGes dessa magnitude exigem um
pensar profundo e sedimentado, o que ainda ndo ocorreu dado o pouco tempo despendido no
estudo cientifico dessa tematica — somente ha aproximados 15 anos, pesquisadores formulam
e desenvolvem um pensamento metddico sobre o conceito. Desse modo, elencar como técnica
estendida um conceito que se refira a reformulagéo das técnicas de composicao e execucgdo ja
h& muito incorporadas ao aparato tedrico de musicos, denominado por “técnica tradicional”, é
justificavel, pois foi encontrado na revisdo de literatura autores que corroboram esse
pensamento.

A revelia de uma postura que considera como técnica estendida somente recursos
inéditos, aqueles ndo ligados a uma tradicdo instrumental/composicional, observou-se que o
conceito que se refere a uma ligacdo estreita com 0s recursos tradicionais em mausica € o que

mais se aproxima ao termo “técnicas estendidas®

e a pratica instrumental, conforme
observado nas obras estudadas nesta dissertacdo. Em todas as pecas foram identificados, para
além dos recursos de scordatura e trémolo, novos recursos que sdo, em realidade,
reformulacGes de técnicas mecénicas e composicionais ja conhecidas do repertorio do
instrumento - salvo raras exce¢des, como € o caso da scordatura como agente ativo que
possibilita a execucdo de um glissando a partir de uma corda solta, identificado na obra de

Leo Brouwer.

13 Aqui, bem entendido, como “técnicas que sdo extensdes de técnicas tradicionais”.
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Outro ponto a mencionar relaciona-se a palavra “efeito”. Por falta de uma
adequacdo mais precisa, que identificasse com maior propriedade os “novos recursos” criados
por meio de atitudes exploratorias nos campos da composicdo e exploracdo de novos timbres,
tornou-se comum entre os pesquisadores classificar as transformacGes dos recursos
tradicionais por essa nomenclatura.

Mais um fator observado foi o de que se tem tentado classificar as extensdes dos
recursos tradicionais a partir do agente mecanico que o produz, ao invés de levar em conta a
textura obtida por diversos agentes mecanicos que geram, em suma, uma mesma percepgao
auditiva. Um exemplo claro refere-se ao trémolo.

O tipo de proposta composicional, execucdo de trémolo aos moldes de um plectro,
da-se por uma mecanica denominada atualmente por dedilho. Essa nomenclatura esta presente
em métodos de ensino relacionados a tradicdo do instrumento, especificamente no método de
Emilio Pujol (1956). No entanto, a definicdo do conceito de dedilho em Pujol refere-se a um
“movimento alternado de dois dedos” (PUJOL, p. 90) e no século XXI refere-se a execugdo
do trémolo feito por um s6 dedo, aos moldes de um plectro e preferencialmente executado
pelos dedos indicador ou minimo da méo direita.

A discussdo sobre essa nomenclatura é relevante no sentido de que se constata que
a diferenca entre o conceito de dedilho estabelecido por Pujol e a sua variedade estabelecida
neste inicio de século XXI constitui, ndo em uma transformacdo histérica, mas em uma
sobrecarga desnecessaria de nomenclaturas sobrepostas ao proprio conceito de trémolo, pois
dedilho €, fundamentalmente, trémolo. Acredita-se que ndo justifica mais denominar 0s
recursos ampliados da técnica de trémolo por dedilho e nem classifica-los por “efeito”.

De caracteristicas idénticas a execucdo do trémolo aos moldes de um plectro em
uma s6 corda — ja desnecessariamente conceituado por dedilho — o conceito de IMALT,
proposto pelo violonista brasileiro Alexandre Atmarama, carrega em Si mais uma
classificacdo, somente por valer-se, dessa vez, da execucdo do trémolo em cordas
simultaneas. No conceito do autor, essa “nova técnica” constitui na execucdo de grupos de
notas (duas ou mais) pela alterndncia dos dedos mencionados, em sentido perpendicular as
cordas do violdo. Em ultima analise, € 0 mesmo que tocar um dedilho, ou melhor colocado,
um trémolo aos moldes de um plectro.

Conclui-se que, independente do agente mecanico que executa a acao - quer seja
um ou dois dedos, em qualquer ordem, ou até mesmo um ventilador de mdo, como na obra de
Zenamon - a classificagcdo de um recurso poderia basear-se primordialmente pela textura

gerada e ndo pelo seu agente. Do contrario, devemos passar a lidar com uma infinidade de
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nomenclaturas, tdo volumosas quanto o numero de possibilidades de execugdo mecéanica que
0 homem for capaz de produzir por meio de sua imaginagao composicional.

Nesta dissertacdo compreende-se que tais classificacbes adotadas pela academia
se apresentam como tentativas de fazer avancos nas areas da pesquisa e da taxonomia dos
recursos técnicos musicais. Acredita-se que é do ato de pensar e experimentar continuamente
que se produz ciéncia. Se um pensamento critico acerca da taxonomia de técnicas estendidas
aqui se apresenta, é devido ao fato de que este trabalho também tem o compromisso de buscar
contribuir com o pensamento académico em relacdo ao léxico destas técnicas.

Com relacdo a aplicacdo pedagdgica do trémolo e da scordatura no ensino do
violdo, pode-se dizer que a sistematizacao apresentada no Capitulo Il deste trabalho é inédita,
pois trata destes recursos por um viés estendido. Como toda pesquisa, esta também é passivel
de acréscimos e ajustes depois de concluida. Assim, desdobramentos em varias dire¢fes sdo
aconselhaveis, tanto para avancar a teoria como a préatica sobre os temas aqui discutidos,
ressaltando que esse é um trabalho que exige interdisciplinaridade e esforco comum. Por fim,
aponta-se a necessidade de pesquisas sobre a génese e a taxonomia das técnicas estendidas; de
incluir no ensino do violdo brasileiro uma cultura que vise o desenvolvimento do aluno no
repertrio contemporaneo para violdo; e de se formular novos métodos que contemplem nédo
sO as técnicas de scordatura e trémolo estendidos, mas as demais utilizadas nos novos

procedimentos de composicéo e execugdo do instrumento.
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