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RESUMO

Uma pesquisa realizada acerca da obra escrita pelo compositor Marcilio Onofre
(1982), o presente trabalho visa oferecer algumas reflexdes sobre o processo de
colaboracdo entre compositor e intérprete na musica Caminho Anacoluto Il — quasi-
Vanitas para violino e piano. Trataremos do processo de expansdo técnica que ocorre na
musica contemporanea e 0s resultados nas musicas deste periodo. Também sera oferecida
uma breve apresentacdo do compositor, do Laboratério de Composicdo Musical, a
participacao de Onofre no laboratdrio e as colaboragdes ocorridas. Por fim, serd feita uma
abordagem a obra Caminho Anacoluto Il — quasi-Vanitas, seus aspectos estruturais e uma
reflexdo sobre a participacdo deste pesquisador no processo de colaboracdo com o

compositor.

Palavras-chave: Violino, Colaboracdo Musical, Técnica Expandida, Laboratério de
Composi¢do Musical, Marcilio Onofre, Caminho Anacoluto Il — quasi-Vanitas.



ABSTRACT

A survey about the work written by the composer Marcilio Onofre (1982), this
research discusses the collaborative process between the composer and the performer in
Caminho Anacoluto Il — quasi-Vanitas for violin and piano. We will discuss about the
process of technical expansion that occurs in contemporary music and the results in the
music of this period. We will also introduce a brief presentation of the composer, the
Laboratory of Musical Composition, Onofre’s participation on it and the collaborations
that occurred. Finally, an approach to the work Caminho Anacoluto Il — quasi-Vanitas,

its structural aspects and a reflection on the collaborative process.

Keywords: Violin, Musical Collaboration, Extended Technique, Laboratory of Musical

Composition, Marcilio Onofre, Caminho Anacoluto Il — quasi-Vanitas
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Introducéo

O processo colaborativo existente entre compositores e intérpretes durante a
criacdo de novas obras musicais € um recurso a ser considerado. Esta pratica ja foi
utilizada por muitos compositores durante toda a histéria da mdsica e ainda hoje €
empregada. A evolucdo da linguagem técnica instrumental e a busca por explorar novas
fronteiras composicionais sao alguns dos fatores motivadores da busca pela colaboracao.

A partir do trabalho em conjunto, a possibilidade de extrair informacdes
pertinentes a respeito do compositor e do intérprete podem vir a ser importantes para o
conhecimento da obra. Onofre (2015) observa que: “a colaboragdo compositor-intérprete
é um processo complexo de associagdo artistica com um ou mais objetivos especificos”.
Com esta visao, entendemos que 0 processo, apesar de ndo ser necessario, pode ser de
grande valia para ambos.

Com a busca por novas sonoridades e também pela extrapolacdo dos limites da
técnica tradicional do instrumento pelos compositores contemporaneos, uma nova
notacdo vem sendo desenvolvida para que sirva de suporte grafico para as novas maneiras
de tocar propostas. Estas novas maneiras de tocar que, de alguma forma, fugiam da
técnica tradicional consolidada, passaram a ser chamadas de técnicas expandidas. Copetti
e Tokeshi (2005, p. 319) citam como exemplos de técnica expandida “o recurso de
produzir sons percussivos no tampo do violino, de tocar com pouca pressdo nos dedos da
médo esquerda ou ainda de mexer nas cravelhas enquanto se fricciona as cordas com o
arco”. Podemos perceber que a busca por novos timbres se tornou uma tendéncia na
musica da atualidade.

Esta maior procura pela colaboracdo apds a metade do século XX pode ser
compreendida pelo fato de que uma parte dos compositores contemporaneos estdo na
busca por criar universos sonoros proprios. Até o século XIX, o sistema tonal ainda
dominava a escrita musical, 0 que unia 0S compositores em um Mesmo universo.
Entretanto, a individualidade composicional e sistematica dos compositores
contemporaneos fez com que o processo colaborativo se tornasse uma fonte de pesquisa
primaria para os compositores e intérpretes.

Diante de toda esta mudanca, discutiremos alguns aspectos desta nova
linguagem violinistica na musica contemporanea brasileira sob a ética da colaboragédo
artistica entre compositor e intérprete. Para tanto, optou-se por estudar este processo

dentro do ambiente do Laboratério de Composicdo Musical — COMPOMUS, da
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Universidade Federal da Paraiba. Tomando-se o COMPOMUS como universo, o estudo
sera baseado na peca Caminho Anacoluto Il — quasi-Vanitas para violino e piano do
compositor paraibano Marcilio Onofre (1982). Diante disto, este trabalho busca entender
como Onofre, compositor representante da nova geracdo brasileira e membro do
COMPOMUS, faz uso do violino para expressar alguns aspectos de suas intencdes
musicais utilizando-se desta obra como referencial. Nesta pesquisa serdo relatados
aspectos pontuais da concepcdo da obra e do uso do violino tendo como referéncia o
processo colaborativo entre 0 compositor e este pesquisador. Portanto, a pesquisa
justifica-se no seu desejo de avaliar como a interacdo entre 0 compositor e o intérprete
violinista é capaz de determinar e ou influenciar a utilizacdo de determinados recursos
violinisticos em uma obra especifica.

A hipotese levantada, entdo, € que o trabalho colaborativo pode gerar
ferramentas que auxiliem tanto o compositor quanto o intérprete. Desta maneira, 0
processo pode ser uma fonte de informacdes e discursdes em que ambos estdo inseridos.

A escolha da obra Caminho Anacoluto Il — quasi-Vanitas foi feita devido a
proposta de Onofre em conceber uma peca a partir da colaboracdo com este pesquisador.
Onofre ja havia desenvolvido trabalhos colaborativos com outros mdsicos, o que
despertou o0 interesse deste pesquisador em entender o processo de colaboragédo
desenvolvido por ele. Com isso 0 objetivo geral deste trabalho é compreender como estéo
sendo utilizados os elementos da técnica violinistica na obra selecionada (Caminho
Anacoluto Il — quasi-Vanitas) desdobrando-se nos seguintes objetivos especificos:

e Verificar o processo de colaboracao entre 0 compositor e o intérprete na
construcao e interpretacdo da obra;

e ldentificar possiveis elementos, resultantes de outras colaborac@es, que
se relacionam com o uso do violino na obra selecionada;

e Divulgar a obra Caminho Anacoluto Il para violino e piano.

A possibilidade de realizar uma anélise morfoldgica da obra Caminho Anacoluto
I, quasi-Vanitas foi descartada uma vez ndo se encaixava a proposta do trabalho.
Entretanto esta abordagem pode vir a ser utilizada em trabalhos futuros.

Para contemplar tais objetivos, foi elaborada uma entrevista com o compositor
com o intuito de esclarecer duvidas sobre o processo de colaboracdo e elementos

estruturais da obra. Também foi feita uma pesquisa bibliografica, que acompanhou toda
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a pesquisa, com base em publicacGes relativas a pratica interpretativa e de conteddos que
demonstraram ter relacdo com o tema.

Esta dissertacdo estd organizada em trés capitulos, sendo o primeiro, uma
contextualizacdo do processo colaborativo entre compositores e intérpretes ao longo da
historia da musica. Também foi feita uma contextualizacdo sobre as novas possibilidades
timbristicas a partir da técnica expandida.

No segundo capitulo, serd feita uma breve apresentacdo sobre o compositor
Marcilio Onofre e tracaremos um breve panorama sobre a criacdo e producdo do
COMPOMUS que é ligado ao Centro de Comunicacdo, Turismo e Artes (CCTA —
UFPB). Ainda neste capitulo, serdo tratadas as colaboragdes feitas entre Onofre e outros
musicos/grupos, e como estas se relacionam com a obra estudada.

No terceiro capitulo, serdo vistos os aspectos gerais de Caminho Anacoluto II.
Assim entenderemos como ela se relaciona a dois conjuntos de obras do compositor e
seus significados extramusicais. Também serd feita uma abordagem técnico-
interpretativa com base no estudo da partitura através das intencdes propostas pelo
compositor e de como Onofre trata elementos da técnica violinistica na obra selecionada.
Desta forma, este trabalho tem a finalidade de fornecer subsidios para compreensdo do
processo de colaboragdo entre o compositor e o intérprete e como este pode influenciar
na composicao e interpretacdo da obra.
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CAPITULO 1

O PROCESSO DE COLABORACAO ENTRE O
COMPOSITOR E O INTERPRETE NA CONSTRUCAO DA
OBRA MUSICAL

A colaboracéo entre o compositor e o intérprete durante a criacdo de uma obra
musical é um fato que pode ser observado durante a historia da musica. Pode-se dizer que
0 processo colaborativo foi iniciado pelos proprios compositores-intérpretes, a exemplo
de Johann Sebastian Bach (1685 — 1750), Ludwig van Beethoven (1770 — 1827) e Niccolo
Paganini (1782 — 1840) que pensavam suas musicas para eles mesmos tocarem. Além
disso, os compositores podiam associar-se com intérpretes para realizar estes processos.
E razoavel considerarmos que ao realizar estas colaboracdes, os compositores podiam
sofrer a influéncia da particularidade de cada intérprete. Considerando-se 0 universo
violinistico e seus representantes, podemos observar que muitos violinistas do passado
apresentavam particularidades bem notaveis na forma de tocar que, em alguns casos, tinha
até mesmo o potencial de identificar um determinado violinista. Um exemplo de um
violinista com estas caracteristicas é David Oistrakh® (1908 — 1974). Provavelmente estas
caracteristicas eram decorrentes ndo sé da personalidade de cada um, mas também das
particularidades de cada escola violinistica que eram fortemente influenciadas pelo
ambiente sociocultural onde elas estavam inseridas. Podemos citar como exemplo as
caracteristicas distintas de violinistas oriundos das chamadas escolas russas e franco-
belga, importantes doutrinas metodoldgicas que produziram grandes nomes desde final
do século XIX até meados do século XX.

Neste contexto, o compositor podia, em maior ou menor grau, adequar a
linguagem técnica desejada para aquele intérprete em questdo durante um processo de
colaboracdo. Neste sentido Schwarz (1983, p. 503) observa a presenca da colaboragéo
entre 0 compositor e o intérprete em composic¢des feitas no século XIX, e que devido a
tamanha proximidade entre ambos, estas demonstravam caracteristicas bastante
peculiares do intérprete em seu resultado final. Podemos ver este tipo de influéncia no
Concerto para Violino de Ludwig van Beethoven (1770 — 1827), escrito em 1806 para o
violinista Franz Clement (1780 — 1842). Felix Mendelssohn (1809 — 1847), em seu

1 Estas particularidades podem ser observadas no seguinte documentario: David Oistrakh: Artist of the
People? (MONSAINGEON, 2002).



16

Concerto para Violino composto em 1845 que contou com os conselhos de Ferdinand
David (1810 — 1873). Podemos também incluir nesta lista de obras os Concertos para
Violino de Dmitry Shostakovich (1906 — 1975) escritos para o violinista David Oistrakh
(1908 — 1974). Radice (2012, p. 251) observa que a colaboracdo com Qistrakh ajudou
Shostakovich a entender a viabilidade de determinadas passagens desejadas. Para
Schwarz (1983, p. 504) “o exemplo mais marcante de colaboragdo entre compositor e
intérprete foi o Concerto para Violino de Johannes Brahms (1833 — 1897) escrito para, e
com, Joseph Joachim (1831 — 1907). Esta obra foi tida como o apice de uma parceria
musical de vinte e cinco anos”. Durante o processo de construcdo de seu concerto, Brahms
e Joachim trocaram vérias cartas em que discutiam aspectos da obra. Segundo Schwarz
(1983, p. 508) na estreia, realizada na cidade de Leipzig, com a Gewandhaus Orchestra
sob a regéncia do préprio compositor, consta que Joachim ndo estava bem preparado e
provavelmente isso contribuiu para que sua performance ndo fosse recebida de forma
totalmente satisfatoria pelos criticos. Uma critica negativa € atribuida a Hellmesberger?
que teria dito que o concerto havia sido escrito ndo para o violino, mas contra ele
(SCHWARZ, 1983, p. 508). Possivelmente a razdo da critica deu-se devido a
orquestracdo ser bastante densa fazendo com que o violinista solista tivesse dificuldade
de conseguir projetar o som sobre o volume sonoro da orquestra. Mesmo nos dias atuais
o0 violino, com sonoridade muito mais potente, ainda enfrenta algumas dificuldades de
equilibrio. Deduzimos, portanto, que este fato fosse mais notavel e inédito no passado.
Certamente 0s acessorios utilizados na montagem do violino — tais como cordas — nédo
eram feitos dos materiais disponiveis atualmente e com isso o rendimento sonoro era bem
menor do que estamos habituados a escutar nos dias de hoje. Isto exposto € facil imaginar
a dificuldade do solista em conseguir projetar o proprio som sobre uma orquestracdo
sinfénica. Segundo Schwarz (1983, p. 508) apds a realizacao das primeiras performances,
0 concerto ainda passou por mudancas sutis até chegar a sua versdo final. Ao ser
finalizado, copias foram entregues a varios violinistas e mesmo assim houve a aceita¢do
por parte de uns e rejeicdo por outros. Pablo de Sarasate dizia que o concerto tinha um
aspecto sinfonico enquanto outros, a exemplo de Adolph Brodsky realizaram varias
performances contribuindo para a sua maior aceitacdo (SCHWARZ, 1983, p. 526).
Posteriormente o concerto foi mais bem recebido chegando aos dias de hoje como uma

das obras mais importantes do repertorio violinistico.

2 Maestro que regeu a estreia vienense do concerto de J. Brahms para violino (SCHWARZ, 1983, p. 508).
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Este exemplo pode nos guiar no sentido de que a colaboracao pode, a principio,
gerar um resultado que n&o satisfaca a todos. Uma vez que a musica € pensada em um
trabalho conjunto entre compositor e intérprete, questdes pessoais podem ou nao ser
discutidas e passadas para o resultado final da obra.

Na tabela abaixo, também podemos observar alguns exemplos de colaboracdes

com violinistas realizadas durante o século XX.

Tabela 1 Algumas colaboragdes com violinistas realizadas durante o século XX.

COMPOSITOR INTERPRETE OBRA
Elliott Carter (1908 — 2012) | Ole Bohn (1945) Concerto para violino e
orquestra.
Luciano Berio (1925 - | Carlo Chiarappa Sequenza  VIII para
2003) violino.
Julian Anderson (1967) Carolin Widmann (1976) | Concerto para violino e
orquestra.

Esa-Pekka Salonen (1958) | Leila Josefowicz (1977) Concerto para violino e

orquestra
Sofia Gubaidulina (1931) | Anne-Sophie Mutter Offertorium para violino e
(1963) orquestra

Levando em consideracdo que cada colaboracgéo entre o compositor e o intérprete
é Unica, os resultados, tanto na composicao quanto na performance, podem ocorrer em
diferentes niveis. Dessa forma o contato direto do compositor com o intérprete, durante a
composic¢do de novas obras, fornece aquele a oportunidade de verificar as possibilidades
técnicas a serem utilizadas em sua peca. Ja o intérprete tem a possibilidade de
compreender a linguagem composicional do autor da obra e discutir aspectos do
entendimento musical relacionado a peca.

Na concepcéo da obra Caminho Anacoluto Il — quasi-Vanitas, esta interacdo foi
feita entre o compositor Marcilio Onofre e este pesquisador. Durante o processo de
criagdo, esta colaboracdo buscou compreender, primeiramente, a maneira que o0
compositor desejava se expressar em sua obra e apresentar sugestdes a partir de materiais
apresentados por ele. Com isso, para esta parte do processo, o papel deste pesquisador era
de exemplificar os pedidos do compositor para que o0 mesmo pudesse decidir se

determinado material poderia ser aproveitado e de que forma este poderia aparecer e se
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desdobrar durante a musica. Dentro da possibilidade de contato direto com o compositor,
questBes técnicas e interpretativas foram discutidas com este pesquisador, as quais

influenciaram diretamente no modo de abordagem e execucéo da obra.

De modo geral, a colaboracdo compositor—intérprete, ou intérprete—
compositor, € para mim essencialmente um processo complexo de
associacdo artistica com um ou mais objetivos especificos. Eu gosto
dessa ideia de processo por uma razao simples: ela expressa certa nocao
de continuidade, algo que pode comecar antes mesmo do aparecimento
do trabalho composicional e também da performance em si e pode ir
bem além de uma Unica performance ou gravacdo de uma obra
especifica. Esse processo pode gerar, inclusive, muitas outras pecas e
performances e interferir diretamente na maneira como o compositor e
intérprete se relacionam com um instrumento musical especifico. A
complexidade emerge do “fator humano”, pois toda interacdo entre
individuos tera certo grau de complexidade e, consequentemente, o
mesmo vai ocorrer na relacdo compositor—intérprete (ONOFRE, 2015).

O processo de criacdo da obra foi feito de forma estruturada pelo compositor que
sugeria algumas ideias, materiais, e, a partir disso, observava o modo como o pesquisador

reagia as ideias e como conseguia, ou ndo, tocar os primeiros rascunhos.

Esses primeiros rascunhos estdo relacionados com a ideia que tenho
para a peca e também é uma espécie de reacdo pessoal a literatura
instrumental daquele instrumento em particular. Esse primeiro contato
com o intérprete funciona como uma espécie de “termdmetro”.
Obviamente eu estou também interessado nas possibilidades que os
intérpretes podem sugerir, independente de incorporar ou ndo tais
sugestfes no resultado final da obra. Interesso-me inclusive pelos
“esbarrdes” e eventuais erros de leitura, pois eles criam novas
possibilidades. Também acho muito importante experimentar
diferentes solugdes timbristicas e quando se trabalha uma peca para
uma formacdo mais reduzida, como um solo, ou duo, o trabalho fica
ainda mais interpessoal e também torna a experimentacdo algo mais
pragmatico e frutifero (ONOFRE, 2015).

Embora o processo de colaboracdo possa ajudar tanto o compositor quanto o
intérprete, ele ndo é um fator determinante para a criacdo de uma obra musical. Neste
sentido, o compositor pode explorar determinado instrumento por conta prépria ou a
partir de estudos de instrumentacéo e orquestracio®.

Apesar dos compositores ja terem acesso, ha algumas décadas, a literaturas que

abordam as novas linguagens de uso da técnica do violino, ha casos em que o trabalho

3 Podemos observar como principais referéncias: The Study of Orchestration (ADLER, 2002),
Instrumentation and Orchestration (BLATTER, 1997), The Techniques of Violin Playing (ARDITTI,
PLATZ, 2013), entre outros.
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colaborativo ainda € desejado por alguns deles. Pelo fato do processo de criacdo musical
ser algo continuo, é possivel constatar que a busca por inovagdes foi sempre desejada
pelos compositores durante toda a historia da masica. Segundo Coutinho (2014, p. 31):
“O periodo romantico trouxe consigo diversas inovacdes e possibilidades de expressdo
musical. A modificacdo e o desenvolvimento de alguns instrumentos musicais tornaram
possivel o aumento do nivel de exigéncia técnica por parte dos compositores em suas
musicas”. Percebe-se que, nesta perspectiva, 0s compositores contemporaneos também
estdo sempre buscando novas formas de se expressar. Neste sentido, a mausica
contemporanea, com suas novas linguagens, tem demandado uma expansdo dos recursos
técnicos de vérios instrumentos, a partir da necessidade de ampliacdo da linguagem
sonora e novos procedimentos técnicos. Ao expandi-la, novas notaces vém sendo
desenvolvidas, combinacdes de instrumentos ndo imaginadas foram propostas e até novos
rituais de performance* foram desenvolvidos para fugir do tradicional. Outro resultado
desta expansdo pode ser visto na necessidade dos intérpretes de ampliar seus recursos
técnicos para a execucao destas novas obras musicais. Para Copetti e Tokeshi (2005, p.
321): “O tratamento ndo convencional do material sonoro por vezes exige o dominio de
reflexos e combinacbes de movimentos ainda ndo incorporados a técnica do
instrumentista”. Possivelmente isto ocorre devido ao modelo de ensino ainda ser voltado
aos aspectos tradicionais da técnica instrumental. Dessa forma, o intérprete violinista ndo
possui as ferramentas necessarias para abordar este repertorio.

Alguns compositores desejam e buscam a colaboracdo durante o processo de
construcdo de uma nova obra. Dessa forma a possibilidade de explorar o instrumentista
em questdo faz com que o compositor possa colher todas as informagdes desejadas para
a concepc¢do da musica. Por outro lado, também se pode observar um valor benéfico para
o intérprete, no sentido de entender as questbes propostas pelo compositor e sua
linguagem composicional. O contato direto com compositor faz com que o instrumentista
possa sugerir determinados materiais com base nas solicitacbes apresentadas pelo
compositor. Também se torna mais facil obter informacdes que ndo podem ser descritas
na partitura, a exemplo de interpretaces, tipos de sonoridade, entre outras.

Um ponto relevante no tocante ao repertdrio contemporaneo é a notagéo.

Podemos ver que a notacdo € algo que esta sempre se adaptando as ideias musicais durante

4 Maneira como o musico se comporta no palco. Para Schwartz e Godfrey (1993, p. 38) o ritual de
performance tradicional envolve a maneira de como intérprete entra ao palco, agradece a plateia e comeca
a apresentacéo.
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0 tempo, e, devido a busca por novos timbres, novas notagdes surgiram. Com isso,
compositores podem possuir um grafismo proprio, ou determinada indicacdo desejada
que ainda néo foi estabelecida, deixando a notacdo duvidosa. Segundo Copetti e Tokeshi
(2005, p. 322): “o sistema de notacdo musical destes recursos, que ainda nao estdo
padronizados, e a criacdo de novas formas de notacdo [d&do] margem a varias
possibilidades de execucdo de um mesmo recurso técnico”. Ao haver a intera¢ao entre o
compositor e o intérprete, esta possibilidade de compreensdo da notagéo e de elementos
extramusicais torna-se possivel através de uma explicacdo oral do que se esta
pretendendo.

A tradicdo oral ¢ algo que se estende ao longo dos anos. Segundo Lima (2007,
p. 276): “Descrever cronologicamente as diferentes fases da transmissdo do
conhecimento faz reportar inicialmente a tradicdo oral, na qual a comunicacdo baseava-
se nas lembrancas das pessoas, em especial, em sua memoria auditiva”. O conhecimento
passado por este meio é dependente da memoria do individuo e com isso a informacéo
pode ser retida ou perdurada de acordo com a conveniéncia. Com isso, nota-se a partir de
meados do século XIX uma preocupacdo no tocante a tradicdo escrita. Segundo Harder
(2008, p. 133): “Apos 1850, aproximadamente, com a producdo de partituras impressas
em grande quantidade, apesar da tradicdo mestre-discipulo ser mantida, agora os
exercicios, mais técnicos que melddicos, passam a ser estudados a partir dos métodos
musicais impressos”. Entretanto ainda podemos observar a tradi¢do oral sendo passada
em conjunto com a escrita.

Apesar desta nova maneira de transmissdo do conhecimento, € comum nos
depararmos com colaboracdes em que informacdes sdo tratadas e decididas entre o
compositor e o intérprete de forma oral. Podemos observar que Domenici (2011, p. 4)
exemplifica que o contato com o compositor deu a ela a possibilidade de entender os
elementos desejados pelo autor da obra, os quais ndo eram possiveis de serem notados.
Portanto, este exemplo nos mostra que o contado direto com o compositor pode dar ao
intérprete a oportunidade de tomar conhecimento de aspectos extramusicais através de
uma explicacdo oral. Seeger (1958, p. 186) entende que ndo somente o conhecimento da
escrita, mas também o conhecimento passado oralmente é de fundamental importancia
para o entendimento e boa execucao do que o compositor pretendeu com a notacéo.

Ao observar a importancia dada a transmissao oral das informac6es, podemos
entender que, devido a vulnerabilidade da memdria, aspectos importantes da obra musical

podem se perder ao longo do tempo.
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1.1  Técnica expandida

Segundo Schwartz e Godfrey (1993, p. 31) a mdsica a partir de 1945 demanda
um novo vocabulario, fazendo com que os compositores passem a tratar aspectos que
eram tidos como secundarios com maior atencdo. Assim é notavel, nas composicoes, a
presenca de aspectos da técnica tradicional do violino, tais como harménicos ou
glissandos, antes tratados como elementos secundarios ou eventuais, passem a ser
material de destaque dentro da obra. Corroborando com este pensamento, Strange e
Strange (2001, p. XI) afirmam que “em nenhum outro periodo da histéria da mdsica
houve um grande desenvolvimento de novas formas de tocar e compor”. Podemos ver,

com isto, que as formas de tocar e compor estdo numa constante expanséo.

E notéavel que o violino da primeira metade do século XXI ja ndo é mais
0 mesmo violino da primeira metade do século XX, assim como ele ndo
foi 0 mesmo depois das Sonatas e Partitas para violino solo de J. S.
Bach (1685 — 1750), dos Caprichos para violino solo de N. Paganini
(1782 — 1840), ou dos Caprichos para violino solo de S. Sciarrino
(1947). (ONOFRE, 2015)

A exploracdo de sons peculiares ou técnicas instrumentais pouco
recorrentes/conhecidas sdo comumente denominadas de técnicas expandidas. Tokeshi
(2003, p. 53) esclarece que a expressao “técnica expandida” é oriunda do termo em inglés
extented technique e reflete a gama de recursos técnicos que ndo pertencem ao conjunto
de possibilidades técnicas estabelecidas até o fim do século XI1X as quais nos referimos

como técnica tradicional para o instrumento.

Observando-se a evolugdo da musica no seculo XX, pode-se constatar
a procura por novos efeitos sonoros, incluindo o uso de maior variedade
de timbres e diversificagdo no emprego de material intervalar.
Compositores e instrumentistas tém experimentado e desenvolvido
novas possibilidades técnicas, aumentando, assim, o leque de recursos
sonoros associados ao instrumento (COPETTI; TOKESHI, 2005, p.
319).

Portanto, “uma das raz6es que torna dificil a tarefa de definir o termo ‘técnica
expandida’ ¢ o fato de que aquilo considerado ‘ndo usual’ na forma de se tocar um
instrumento muda sensivelmente ao longo da historia” (TOFFOLO, 2010, p. 1280). Dessa
maneira, Onofre (2015) enxerga esta renovacgao técnica como um processo dinamico de
expansdo de materiais e também de relagdes que podem ser criadas a partir deles no

contexto de uma obra musical.
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Os recursos técnicos considerados como expandidos podem ser fruto de novas
pesquisas a partir da necessidade do compositor em escutar determinado som ou da sua
colaboragdo com o intérprete. No entanto também podem ser utilizados recursos que
ainda sdo considerados expandidos, mas que sdo oriundos de técnicas ja presentes no
repertorio do instrumento. Estes recursos podem estar ligados ao arco, a méo direita, a
mé&o esquerda ou utilizar qualquer parte do instrumento com a finalidade de produzir
algum efeito sonoro. E possivel notar, na literatura instrumental do violino, a presenca de
recursos técnicos bastante explorados hoje em dia. A diferenca esta na maneira em que 0
compositor trata este determinado material e qual o grau de importéancia dele no trecho

musical. Por exemplo:

e Molto Sul Ponticello: Termo que implica em tocar com 0 arco muito

préximo ao cavalete®.

Esta é uma técnica antiga que vem sendo bastante desenvolvida durante
a historia da musica. Primeiramente sugerida por Sylvestro di Ganassi
em seu livro Regula Rubertina (1542 e 1543) onde diz que para o
instrumentista conseguir sons mais fortes e asperos, deve-se tocar
proximo ao cavalete (STRANGE; STRANGE, 2001, p. 3).

Hoje, esta técnica é bastante trabalhada pelos compositores em suas obras,
exigindo dos instrumentistas uma variacao de possibilidades que variam desde um som
rarefeito a um som bastante aspero em que ndo é possivel distinguir a altura tocada. E
comum esta técnica aparecer combinada com outras técnicas, a exemplo do tremolo®
(STRANGE; STRANGE, 2001, p. 6).

e Molto Sul Tasto: Termo referente a tocar com o arco sobre o espelho’ do
instrumento.

Também parte da técnica tradicional, porém bastante explorada pelos

compositores contemporaneos devido a possibilidade de enfocar ou suprimir certos

5 Cavalete - Suporte de madeira colocado entre o tampo superior e as cordas do violino a fim de levantar as
cordas e transmitir vibrag@es para o corpo do instrumento. (SADIE, Stanley. Dicionario GROVE de Mdsica
— Edicdo concisa. 1994, p.179. Edicdo em lingua portuguesa)

® Tremolo - Técnica tradicional que se refere ao movimento do arco extremamente rapido e curto para cima
e para baixo. Apesar de tradicional, esta técnica foi bastante desenvolvida por compositores
contemporaneos no intuito de comporem eventos timbristicos ou ritmicos e este pode ser executado com
uma velocidade mesurada ou irregular, a pedido do compositor.

" Espelho - Parte do instrumento de cordas sobre a qual as cordas se estendem e contra a qual sédo
pressionadas. (SADIE, Stanley. Dicionario GROVE de Musica — Edigdo concisa. 1994, p.303. Edicdo em
lingua portuguesa)
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harmonicos da nota dependendo do lugar em que o arco é posicionado na corda e da forma
que é tocado (STRANGE; STRANGE, 2001, p. 6, 7).

Em Caminho Anacoluto Il, Onofre utiliza estas técnicas combinadas alternando
de uma para a outra. Dessa maneira ele pode explorar desde um extremo sul ponticello
ao extremo sul tasto, passando por todas as regides do instrumento. Com isso é possivel
explorar uma maior gama de sonoridades.

e Battuto: Jogar o arco sobre a corda.

Em termos tradicionais, o golpe de arco referente a saltar na corda possui termos
como spiccato, jeté, saltando, e por vezes é feita de maneira controlada pelo violinista.
Entretanto no repertério contemporaneo esta técnica pode especificar a quantidade de
vezes em que o arco ricocheteia na corda, especificar o tempo que ele tera que passar
ricocheteando ou deixando totalmente indeterminado (STRANGE; STRANGE, 2001, p.
33).

e Col Legno: Tocar as cordas com a vareta do arco.

Pode-se combinar esta maneira de tocar com o molto sul ponticello, molto sul
tasto, sub ponticello, tocar no corpo do instrumento, entre outras. Esta técnica sofre
variantes e o compositor também pode decidir se o instrumentista jogara o arco sobre a
corda (col legno battuto) ou se mantera a vareta do arco em contato com as cordas (col
legno trato) (STRANGE; STRANGE, 2001, p. 35).

Estas técnicas sdo aplicadas em Caminho Anacoluto Il com intuito de buscar
novos timbres e de criar uma sonoridade em oposi¢do ao legato que, por vezes, precede
0 battuto.

Dentre outras técnicas tradicionais que sofreram processos de manipulacéo na
musica contemporanea, podemos citar: Pizzicato® e suas variaces (utilizar a unha, puxar
com demasiada forca para a corda ricochetear no espelho do instrumento®, utilizar agentes
externos para pincar a corda, etc; utilizacdo de harmonicos gerando, inclusive,
multifénicos; controle da execucdo do vibrato a fim de torna-lo um elemento estruturante,
podendo variar de uma indicacdo de non vibrato a molto vibrato.

Entretanto, outros recursos técnicos utilizados na masica contemporanea ndo

estdo presentes na literatura tradicional do violino, tais como:

8 Pizzicato - Técnica em que o instrumentista pinca as cordas com o dedo em um movimento para cima.
® Pizzicato Bartok.
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e Overpressure: Tocar com pressdo excessiva do arco sobre a corda e
pouca velocidade. O objetivo é conseguir um som ruidoso, sem definicao
de altura (STRANGE; STRANGE, 2001, p. 17).

Aparentemente, nas partituras a partir de meados da década de 1970, este recurso
é bastante utilizado nas composicdes. Esta técnica é utilizada quando o parametro
principal for um efeito timbristico. Desta forma o som resultante serd uma altura
indeterminada (STRANGE; STRANGE, 2001, p. 17).

e Subharménico®®: Tocar a corda com pressdo excessiva, mantendo o
controle da velocidade e do ponto de contato. Dessa forma é possivel
produzir um som resultante mais grave do que a nota fundamental da
corda sol do violino (STRANGE; STRANGE, 2001, p. 24).

Percebe-se que a diferenca entre o overpressure e o subharmonico é o controle
da pressédo sobre a corda com a finalidade de obter uma nota resultante ou ndo. Para isso
é importante o controle do violinista sobre a pressao, do ponto de contato e da velocidade
do arco sobre a corda.

e Multifénico: O termo “multifénico” se refere normalmente ao acorde ou
cluster de alturas ndo harmonicas tocadas por instrumentos de sopros. O
violinista Tracy Silversman desenvolveu um tipo de harménico que ele
chamou de “multifénico” (STRANGE; STRANGE, 2001, p. 132).

E importante perceber que tais exemplos ndo representam a totalidade dos
recursos técnicos expandidos. Porém nos esclarecem sobre alguns tipos de mudangas no
modo de executar o violino.

Ao notar a quantidade de novas possibilidades para a execugdo do instrumento,
podemos perceber que o violino passa por um novo estagio de exploracdo timbristica,
assim como aconteceu com o piano. No ano de 1923, Henry Cowell (1897 — 1965)
escreveu sua primeira obra para o que ele denominou de string-piano (piano de cordas),
devido ao fato do pianista manipular as cordas com as mdos ou outros objetos enquanto
toca. Na obra Aeolian Harp (1923), Cowell utilizava vérios efeitos sonoros, tais como:
pingar cordas, abafamento de cordas, producdo de harmoénicos naturais e artificiais ao

pressionar um no da corda enquanto estava sendo tocada, entre outros. Em 1925, o mesmo

10 provavelmente os primeiros exemplos dessa técnica apareceram na obra Black Angels de George Crumb
(STRANGE; STRANGE, 2001, p. 25). Ja a violinista Mari Kimura descobriu esta técnica ao fazer uma
variacdo do exercicio Son Filé. (Disponivel em: <http://www.marikimura.com/subharmonics.html>.
Acesso em: 16/10/2015).
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compositor comp6s The Banshee, sendo esta ainda mais desenvolvida do que a anterior
(BRANCO, 2006, p. 770). O fato de tocar de forma ndo convencional para extrair sons
do piano — podendo ser tocado de todas as maneiras para que possa produzir som — foi
chamado de piano extendido (BRANCO, 2006, p. 771).

Em seguida, John Cage (1912 — 1992), inspirado pelo trabalho de Cowell,
resolve inserir materiais entre as cordas do piano a fim de conseguir, em cada regido
preparada, um resultado timbristico diferente. Dessa forma, assim como o piano deriva
de modificagdes realizadas no cravo, o piano preparado de Cage surge como uma nova
linha para o piano (BRANCO, 2006, p. 770, 771).

Assim como Cage fez ao piano, instrumentos de cordas, tais como violino, viola,
etc., também podem ser preparados. Uma grande quantidade de efeitos pode ser
conseguida ao envolver um fio de arame ou um pedaco de papel nas cordas. Uma
possibilidade de conseguir mais cores é envolver o fio de forma que este fiqgue um pouco
solto da corda. Desta forma, com a vibracdo, este fio pode se mover pela corda
(STRANGE; STRANGE, 2001, p. 189). Podemos ver na figura 1 que o compositor David
Ernst utiliza em sua obra Rounds para viola preparada a inser¢do de um pedaco de papel

abaixo das cordas 14 e ré.
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Figura 1 Trecho de “Rounds” para viola preparada, compositor David Ernst. (STRANGE; STRANGE,
2001, p. 190).

Diferentemente da defini¢do dada por Branco para o piano extendido, Strange e
Strange (2001, p. 172 — 177) entendem que o violino extendido — traducéo direta do termo
extended violin — consiste na criacdo de um novo instrumento, a partir da montagem de
mais cordas a fim de aumentar a sua extensdo sonora. Com isso, 0 violino pode atingir a
tessitura alcancada pela viola ou violoncelo, por exemplo. Entretanto, como a maioria dos
violinos tratados por eles séo elétricos e de montagem diferente da tradicional, tomaremos
a definicdo de piano extendido dada por Branco e a aplicaremos ao violino, uma vez que

esta se mostra mais adequada a esta pesquisa.
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Com todas estas inovacgdes, podemos perceber que a exploracao timbristica dos
instrumentos cresceu de forma exponencial a partir do século XX. Com base nestas novas
exploragdes, 0os compositores passaram a ter mais possibilidades de extrair estas novas
sonoridades para suas composicdes a partir dos recursos estabelecidos pelos experimentos

sonoros desenvolvidos por estes compositores.
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CAPITULO 2

MARCILIO ONOFRE E SEUS PROCESSOS
COLABORATIVOS

Representante da nova geracdo de compositores, Marcilio Onofre (1982) ¢
membro do corpo docente da UFPB e também € membro do Laboratério de Composigédo
Musical — COMPOMUS. Iniciou os estudos musicais ao piano, instrumento em que
concluiu também sua graduacéo pela UFPB na classe da Professora Dra. Vania Claudia
Camacho. No mestrado!! em composicéo, teve como orientador o Professor Dr. Eli-Eri
Moura com quem concluiu o curso na mesma instituicdo. Possui um diploma artistico em
composicao pela Akademia Muzyczna w Krakowie (Cracovia — Poldnia) sob a orientacdo
de Krzysztof Penderecki (1933). Sua producéo inclui obras solo e de musica de camara
que tém sido apresentadas em diversos festivais nacionais e internacionais. Dentre 0s
eventos, se destacam: XVI e XVIII Bienal de Musica Brasileira Contemporénea (Rio de
Janeiro), Festival de Inverno de Campos do Jorddo e Cortona Sessions for New Music
(Italia). Tem sido interpretado por grupos como Arditti String Quartet (Inglaterra),
Nouvel Ensemble Moderne (Canada), Mivos Quartet (EUA), Grupo Sonantis e Grupo
Brassil. Atuante no COMPOMUS desde o ano de 2003, Onofre participou primeiramente
como aluno e posteriormente veio a integrar o quadro de membros do grupo. Durante
este periodo, Onofre chegou a ser monitor, no ano de 2005, no curso de Composicao | -
Introducdo as Técnicas e Materiais da Musica do Século XX. Desenvolveu uma
extensa producdo individual, contando, por vezes, com a colaboracdo de musicos e
também participou diretamente na composicdo de duas obras coletivas dos compositores
do COMPOMUS: Cantata Bruta (2011) e Eu, Augusto (2012). No ano de 2015, Onofre
seguiu para o Canada onde esta cursando o doutorado na University of Victoria sob a
orientacdo do Professor Dr. Déaniel Péter Biro.

2.1 Laboratdrio de Composicdo Musical - COMPOMUS

O Laboratério de Composicdo Musical — COMPOMUS foi idealizado pelo
compositor Eli-Eri Moura e oficialmente criado pela Diretoria do Centro de Ciéncias

Humanas, Letras e Artes (CCHLA) da UFPB, e inaugurado no ambito do Departamento

11 Também contou com a coorientacdo do Professor Dr. Didier Jean Georges Guigue.
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de Mdusica (DeMduds) em 28 de fevereiro de 2003. Com a criacdo do Centro de
Comunicacdo, Turismo e Artes (CCTA), o laboratério passou a fazer parte deste novo
centro.

Projeto pioneiro no Estado da Paraiba, 0o COMPOMUS é tido como marco inicial
na implementacéo da area de composi¢do na UFPB. Segundo Pinheiro e Onofre (2006,
p. 909): algumas atividades anteriores ao aparecimento do COMPOMUS ja faziam da
Paraiba uma referéncia da musica contemporanea no Nordeste. Dentre estas atividades
podemos destacar o langcamento do LP Autores e Intérpretes pela UFPB/FUNARTE em
1984 e 0 CD Maério de Andrade por Musicos da Paraiba em 1993, sendo este segundo
um trabalho que envolveu diretamente a UFPB, tendo sido idealizado por Ei-Eri Moura
e coordenado por llza Nogueira (PINHEIRO; ONOFRE, 2006, p. 909)

O COMPOMUS teve como membros fundadores: Eli-Eri Moura (idealizador),
José Alberto Kaplan (1935 —2009), llza Nogueira, Didier Guigue, Carlos Anisio, Vanildo
Marinho e Anténio Carlos Batista Pinto Coelho (Tom K) e, segundo Pinheiro e Onofre
(2006, p. 909), tinha como principais finalidades:

e A pesquisa, 0 levantamento de material e a anlise da musica de concerto
do século XX e contemporanea brasileira;

e A atuacdo como forum de fomento a composicdo e a realizacdo de
projetos visando a interagcdo com a musica, a musicologia e a tecnologia
digital,

e A formacdo de acervos da producdo de compositores nascidos ou
residentes na Paraiba;

e O registro e a divulgacdo das pesquisas e do repertério estudado;

e A divulgacdo da musica de concerto do século XX e a mdsica
contemporanea, em especial a brasileira e a paraibana;

e O desenvolvimento de atividades extracurriculares na éarea de
composicao, como cursos, oficinas, seminarios, palestras, etc.;

e O apoio ao Programa de P6s-Graduacdo em Musica da UFPB e ao novo

curso de graduagdo em composicao, implantado em 2007.

Atualmente, além dos membros fundadores, integram o laboratério: Arimatéia
de Melo, Henry Krutzen, Herlon Rocha, José Orlando Alves, Marcilio Onofre, Rogério
Borges, Samuel Correia, Ticiano Rocha, Valério Fiel da Costa e Wilson Guerreiro.
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O laboratdrio rapidamente deu inicio a uma grande formacédo de compositores
fazendo com que estes chegassem as salas de concerto do estado da Paraiba levando, ao
publico, obras com grandes varia¢fes sonoras, contando com a colaboragdo de grupos e
orquestras do cenario da mausica local, tais como o Sexteto Brassil, Quarta Dimenséo,
Log?3, Orquestra de Camara Arte Mulher, Orquestra Sinfénica Jovem da Paraiba, Grupo
Sonantis (PINHEIRO; ONOFRE, 2006, p. 910, 911). Mais recentemente, a Orquestra
Sinfénica da Universidade Federal da Paraiba também vem realizando concertos
inteiramente dedicados ao COMPOMUS durante sua temporada.

Alguns membros do COMPOMUS tém se mostrado bastante atuantes no tocante
a colaboragdo com violinistas. Podemos observar o resultado destas colaboragdes na
tabela 2:

Tabela 2 Processos colaborativos entre membros do COMPOMUS e violinistas.

COMPOSITOR VIOLINISTA OBRAY"?
Eli-Eri Moura Vinicius Amaral - Apsis para violino solo
Jose Orlando Alves Rodrigo Eloy - Introspeccbes | para

violino e piano

- Concerto para violino e

orquestra*
Marcilio Onofre André Araujo de Souza - Tractus Mobilis |.a.
Marcilio Onofre Rodrigo Eloy - Caminho Anacoluto Il —

quasi-Vanitas

Valério Fiel da Costa Renata Simdes - Flor e N(vem

Com isto, podemos entender que a busca pelo processo de colaboracdo € algo
constante dentro do COMPOMUS. Tractus Mobilis 1.a., por exemplo, foi uma das cinco
pecas que Onofre desenvolveu durante seu mestrado na UFPB nos anos de 2007 a 2009
e contou com a colaboracdo do violinista André Araujo de Souza. Durante 0 processo
colaborativo, a busca por novas possibilidades sonoras e timbristicas eram constantes.
Por vezes, em busca desta sonoridade ou ideia proposta pelo compositor, novas
possibilidades de execugdo surgiam. Para Onofre (2009, p. 72) “o fato de trabalhar com
um instrumentista permitiu uma maior exploracdo das possibilidades timbristicas do

instrumento”. Isto se da devido a colaboracdo também ser uma ferramenta de pesquisa,

12 As obras marcadas com “*” ainda estio em processo de construgao.
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resultando em obras musicais. Estes processos colaborativos podem ter sido
desenvolvidos durante a construcdo da obra, como também apos finalizada a mdsica.
Neste segundo caso, 0 contato entre compositor e intérprete foi realizado no intuito de
definir questdes interpretativas da obra. Isto nos esclarece que o processo, independente
do periodo estabelecido, pode acontecer com uma finalidade interpretativa, e nédo

composicional.

2.2

instrumentistas

Processos colaborativos entre Marcilio Onofre e outros

Durante sua trajetéria como compositor, Onofre realizou varios processos

colaborativos com musicos/grupos nacionais e internacionais iniciados no ano de 2006.

Dentre as colaboragdes, podemos citar:

Tabela 3 Relagdo dos processos colaborativos desenvolvidos por Marcilio Onofre

Musico/Grupo

Instrumento/Instrumentacéo

Nome da Obra®?

André Araujo de Souza

Violino

Tractus Mobilis I.a.

Arditti String Quartet

Quiarteto de Cordas

Quarteto n° 2, primeiro

movimento

Bibiana Bragagnolo

Piano

(Obra ainda sem titulo)*

Camara Ensemble

Flauta, Clarinete, Percussao,

Violino, Violoncelo e Violao

3 Pecas de Memoria e

Siléncio

Catarina Domenici

Piano

(Obra ainda sem titulo)*

Duo Kociuban-

Gamsachurdia

Piano e Violoncelo

Caminho Anacoluto |

Grupo Sonantis

Quiarteto de Cordas

Quarteto n° 2, segundo

movimento
Heleno Feitosa Fagote Capriccio Il — Sombras
dos Ventos de Guerra*'4
Rodrigo Eloy Violino Caminho Anacoluto Il —

quasi-Vanitas

Sexteto Brassil

Sexteto de Metais

Chamber Echo

13 As obras marcadas com “*” ainda estio em processo de construgio.
14 Obra inspirada no Capriccio para Oboé e cordas do compositor K. Penderecki.
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Tomando por base as informagdes contidas na tabela 3, é possivel perceber o
interesse do compositor na busca pelo contato direto com o instrumentista para quem ele
esta escrevendo a obra. Segundo Onofre (2015), “sempre que escrevo uma nova peca, de
certa forma, procuro trabalhar com os intérpretes - especialmente quando tenho algum
contato prévio com eles”. Onofre entende que fatores como o grau de amizade,
proximidade e conhecimento dele sobre o intérprete podem ser decisivos durante o
processo de composicdo. A partir disto, é possivel perceber que, a afirmacdo de Schwarz
(1983, p. 503) apresentada no inicio desta dissertacdo, de que o resultado final da obra
pode apresentar caracteristicas pessoais do intérprete, é perfeitamente aplicada neste
contexto. Podemos confirmar esta afirmagdo ao notar que os fatores decisivos
apresentados acima por Onofre sdo varidveis de acordo com a pessoa com quem ele esta
trabalhando.

E possivel observar em suas partituras que Onofre explora aspectos da técnica
tradicional do instrumento como também da técnica expandida e a busca por novas
sonoridades. Onofre procura ndo criar uma situagcdo de dualidade entre a escrita
tradicional e expandida em sua obra. Aspectos como tradicional e expandido sdo tratados
como processo de continuacdo e ndo de segregacao, uma vez que a definicdo do que é
expandido ou ndo é bastante variavel. Com isso, a nota¢do utilizada é apenas um recurso
para que 0 compositor possa indicar na partitura os seus desejos. Esta estratégia aproxima-
se do pensamento de Toffolo (2010, p. 1280) que afirma a dificuldade de definicdo para
técnica expandida, uma vez que o conceito daquilo que é ou ndo usual muda ao longo do
tempo.

Outro aspecto que também deve ser citado na obra de Onofre é o fato do mesmo
utilizar elementos composicionais trabalhados em mausicas anteriores durante a
construcdo de novas pecas. Este, de fato, ndo € um recurso inédito uma vez que ja foi
empregado por Varios compositores importantes como Stravinsky, entre outros. Porém, a
sua utilizacdo faz com que o compositor crie uma caracteristica pessoal que o acompanha
por suas obras. Em Caminho Anacoluto Il, por exemplo, Onofre utiliza materiais que
estdo presentes em seu quarteto de cordas n° 2 (2011). Podemos também citar como
exemplos deste processo, a utilizagdo do violino para produzir um som semelhante ao de
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uma “cuica'®” como aparece nos compassos 20 e 21 ou “silent fingering'®” que aparece

nos compassos 18, 19 e 21 do Il movimento do referido quarteto (FIG. 2).

15 Observar tabela 5 desta dissertacéo.
16 Observar tabela 5 desta dissertacdo.
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Figura 2 Marcilio Onofre, Quarteto n® 2, I movimento, compassos 15 a 21.

Na partitura de Caminho Anacoluto I, observa-se que o compositor utiliza uma
grafia com um circulo envolvendo a nota para indicar a produgdo de um som semelhante

a “cuica” como vemos nos compassos 66 e 69 (FIG. 3).
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Figura 3 Marcilio Onofre, Caminho Anacoluto Il, partitura violino, compassos 66 a 69.

“cuica”. Ao puxar o fio de crina que estd amarrado a corda (sem arrebenta-l0), este gerara

Podemos observar na FIG. 4 a maneira como o violinista executa a técnica

uma vibragéo no instrumento que resultara em um som semelhante ao de uma cuica.
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Figura 4 Execucdo da técnica "cuica" pelo violinista.

Para a notagdo do “silent fingering”, o compositor utiliza um risco diagonal

cruzando a nota como vemos nos compassos 7 e 8 (FIG. 5).
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Figura 5 Marcilio Onofre, Caminho Anacoluto Il, partitura violino, compassos 5 a 8.

A grafia contemporanea ainda se encontra em um estagio ndo consolidado. Isto
pode ser observado através dos exemplos tratados acima. Em seu quarteto de cordas de
2011, Onofre utiliza apenas indicacgdes textuais na partitura para estas mesmas indicagoes
técnicas. Todavia, em Caminho Anacoluto Il (2015), Onofre utiliza de uma grafia
especifica para cada um dos procedimentos técnicos, acompanhados de indicacao textual
do seu significado.

Outro recurso aparente em Caminho Anacoluto Il é o multifénico. A utilizacdo
de multifénicos em Caminho Anacoluto Il foi alcancada a partir de pesquisas do
compositor sobre a execucao desta técnica em instrumentos de corda. Com isso, Caminho
Anacoluto Il é a primeira obra para violino que Onofre utiliza este recurso. Esta técnica
é bastante utilizada em pecas para instrumentos de sopros e podemos ver que o trabalho
realizado com Heleno Feitosa na concepc¢édo da obra Capriccio Il — Sombras dos Ventos

de Guerra trabalha exaustivamente a utilizacdo deste recurso sonoro. Embora a mesma
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técnica seja empregada em Caminho Anacoluto Il — quasi-Vanitas, as notacGes nao séo
compartilhadas em funcdo da especificidade de cada instrumento. Para esta obra, Onofre
utiliza a notagdo de harmonico acrescida de sua alteragdo como podemos ver na FIG. 6.
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Figura 6 Marcilio Onofre, Caminho Anacoluto I, partitura violino, compassos 150 a 152.

Para a definicdo de quais seriam os multifénicos escolhidos para a obra, Onofre
realizou experimentos em estreita colaboragéo com este pesquisador. Inicialmente Onofre
pesquisou em materiais ja escritos para violoncelo e testou aplica-los no violino. A partir
disto observou-se quais destes harmodnicos eram possiveis de serem realizados no violino.
Em seguida concluimos que alguns deles se apresentavam mais estaveis do que outros
uma vez que era possivel escutar determinadas alturas dentro da série harmdnica de forma

mais clara. Podemos ver os harménicos utilizados em Caminho Anacoluto na tabela 4:

Tabela 4 Relagdo dos harmdnicos que geram multifénicos em Caminho Anacoluto 11

CORDA DO VIOLINO HARMONICO
Il corda Ré sustenido + ¥ de tom
1l corda Mi sustenido + ¥ de tom

Sol sustenido + ¥4 de tom

IV corda L4 sustenido + ¥ de tom
Si bemol — % de tom

De alguma maneira esta € a esséncia do que se espera de um trabalho
colaborativo entre intérprete e compositor; a constante procura por novas ideias musicais

e suas implicacGes na técnica do instrumento.
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CAPITULO 3

CAMINHO ANACOLUTO Il - UMA VISAO TECNICO-
INTERPRETATIVA

Caminho Anacoluto Il — quasi-Vanitas pertence a duas séries de pecas distintas
do compositor. A primeira delas é denominada Caminho Anacoluto e foi inicialmente
pensada para duos formados por um instrumento de cordas e piano. Caminho Anacoluto
I (2014) foi composta para violoncelo e piano e foi dedicada ao Duo Kociuban-
Gamsachurdia. J& Caminho Anacoluto I1 (2015) foi composta para violino e piano em
um processo de colaboracdo com este pesquisador. A proposta inicial da formacao
instrumental da série foi alterada com a composi¢cdo da obra Caminho Anacoluto 111
(2015) para saxofone baritono e piano. Apesar da intencdo de Onofre em escrever uma
série de duos para instrumentos de cordas e piano, enquanto trabalhava na composicgéo de
Caminho Anacoluto Il, o compositor alterou seu plano inicial ap6s receber uma
encomenda de uma peca para saxofone e piano. Durante o processo composicional de
Caminho Anacoluto 111, Onofre observou que a obra possuia uma estrutura semelhante as
outras duas e decidiu inseri-la na série alterando assim sua configuracéo original.

A palavra anacoluto!’ ¢ uma figura de linguagem que ocorre quando a estrutura
sintatica de uma orac¢do é interrompida e um termo ou expressao que parecia ser essencial
a sentenca acaba ficando solto. Em seu lugar, é colocada outra palavra, oracdo ou periodo.
Ao inserir a peca para saxofone e piano nesta série, Onofre quebra o discurso estabelecido
pela proposta inicial — cordas e piano — e apresenta uma nova instrumentacdo. Com esta
visdo macro da série a partir de seu titulo, é possivel entender a proposta a ser
desenvolvida nas masicas contidas nela.

Em cada obra desta primeira série, 0 compositor explora a descontinuidade
conseguida a partir da insercdo de um elemento estranho em um dado contexto musical.
Em Caminho Anacoluto Il, o aparecimento deste elemento pode ser simbolizado no
momento em que o compositor utiliza algum material musical que remeta aos aspectos

tradicionais do violino para contrastar com todos os aspectos expandidos explorados

17 Esta figura de linguagem é bastante utilizada na literatura para mostrar uma mudanca na direcdo do
pensamento de quem fala, ou retratando uma irregularidade da fala de um personagem. Ex.: Eu, 0 cansago
me levou cedo para a cama. (PORTAL CURSO GRATUITO DE PORTUGUES, Disponivel em:
<http://www.cursodeportuguesgratis.com.br/anacoluto-ou-frase-quebrada/>. Acesso em 01/02/2016.)



36

durante a obra. O compositor também utiliza o siléncio como elemento caracteristico do
Anacoluto. Com ele, Onofre interrompe o discurso sonoro estabelecido e em seu lugar é
colocado o siléncio.

A segunda série de pecas que Caminho Anacoluto Il — quasi-Vanitas esta contida
reflete aspectos da vaidade humana e é identificada através de seu subtitulo “quasi-
Vanitas...”. Esta série'® foi desenvolvida por Onofre a partir da leitura do capitulo 1,
versiculo 2 do livro biblico de Eclesiastes que fala: “Vaidade das vaidades, diz o
Eclesiastes, vaidade das vaidades! Tudo ¢ vaidade”. Com isso, em Caminho Anacoluto

I1, Onofre busca trabalhar estes aspectos através do siléncio como elemento estruturante.

Para mim isso [0 siléncio] representa uma espécie de “desvaidade”, pois
0 compositor se cala e da oportunidade a meméria do ouvinte de
“caminhar” no passado, presente e futuro da peca de modo livre. Com
isso, ele pode recordar 0 momento que passou ou criar expectativa do
que vird. (ONOFRE, 2015)

Durante a composi¢do de Caminho Anacoluto Il, Onofre se deparou com a
seguinte indagacao: O que é absorvido e o0 que é deixado de lado pelo ouvinte durante
uma audicdo musical? Esta davida Ihe surgiu porque, segundo ele, estamos passando por
um momento em que a quantidade de informacdo prevalece sobre a qualidade. Desta
forma ndo nos damos tempo para processa-las de maneira devida, gerando com isso seu
descarte. Pensando nesta situacdo, Onofre escreve esta obra com diversos momentos que
vao do som ao siléncio. Com este artificio ele busca dar ao ouvinte a liberdade de apreciar
a informacdo musical fornecida, processa-la e tornar-se capaz de gerar uma expectativa

para o que pode vir.
3.1 Do som ao siléncio

A desconstrucdo sonora proposta por Onofre é vista durante toda a obra. Ao
iniciar a musica, 0 material musical é composto por harmdnicos — que se apresentam
COMO SUSSUrros — e por eventos sonoros em pizzicato. Ao chegar aos compassos 5 e 6,
Onofre faz uma transicdo para 0 material sonoro que aparece a seguir. Apesar da dindmica

em “forte”, o material que segue a partir do compasso 7 tem um resultado sonoro bem

18 Além de Caminho Anacoluto Il — quasi-Vanitas..., também estdo inseridas nesta segunda série as
seguintes obras: Ekphrasis Il — Vanitas (2014/2015) para flauta, oboé, fagote, viola, violoncelo e
contrabaixo; e Pocket Song | — Whispering silence (2015) para mezzo-soprano, flauta, trompa, viola e piano.
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menor do que o que o0 precedeu. Mesmo néo utilizando pausas, 0 compositor sugere uma

diminuicdo sonora por meio do recurso técnico explorado — silent fingering (FIG. 7).
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Figura 7 Marcilio Onofre, Caminho Anacoluto Il, compassos 1 a 11.

Ao longo da obra, também podemos ver um exemplo desta tentativa de ir do som
ao siléncio através das pausas no compasso 117 e ainda mais no compasso 122 com a

utilizacdo da fermata no compasso vazio conforme vemos na FIG. 8.
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Figura 8 Marcilio Onofre, Caminho Anacoluto I, compassos 116 a 122.

Por vezes, Onofre separa esta desconstrucdo e a trabalha em um s6 plano, o
instrumento. Dessa forma, ele da espaco para o instrumento que continua tocando ganhar
evidéncia. Podemos ver um exemplo desta desconstrucdo sonora nos compassos 82 a 89.
Nesses compassos, 0 piano esta em pausa, com apenas alguns eventos sonoros, enquanto

o0 violino permanece tocando, como podemos observar na FIG. 9:
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Figura 9 Marcilio Onofre, Caminho Anacoluto Il, compassos 82 a 89.

A partir do compasso 209 (FIG. 10), Onofre ja comeca a desconstruir em direcao
ao fim da obra. E possivel perceber que o mesmo ja trabalha com sonoridades mais
rarefeitas, a exemplo de harmdnicos, sons de “cuica”, “silent fingering” e ruidos
conseguidos com o arco passado transversalmente em cima do cavalete até chegar aos
dois Gltimos compassos, quando o violinista toca com o arco no corpo do instrumento
seguido de fermata no compasso de pausa. Assim o compositor leva a uma desconstrucéo

total do som através de uma gradacdo de volume extrema.
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Figura 10 Marcilio Onofre, Caminho Anacoluto I, compassos 209 a 235.

3.2

O violino e sua expanséao técnica em Caminho Anacoluto 11

A busca por novas sonoridades esta presente durante toda a obra. Isto faz com

gue o primeiro contato do intérprete com a partitura de Caminho Anacoluto Il possa ser
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de dificil assimilagéo devido a escrita inovadora do compositor. De fato, a escrita utilizada
por Onofre ndo € tida como tradicional, além do que, segundo Copetti e Tokeshi (2005,
p. 322) a falta do dominio dos musicos neste campo faz com que a preparacao deste tipo
de repertdrio possa ser dificultada.

Devido a isto, elaborei a seguinte tabela com as informacdes dos simbolos que
aparecem na partitura. E possivel observar que Onofre utiliza recursos ja consolidados e

difundidos pela técnica tradicional do violino, como também de recursos néo tradicionais.

Tabela 5 Rela¢do das informacdes dos simbolos contidos em Caminho Anacoluto II.

SIMBOLO SIGNIFICADO
+ Pizzicato de mdo esquerda
Q) Pizzicato Bartok
A Pizzicato atras do cavalete
s Pizzicato com unha
M.S.T. Molto sul tasto
M.S.P. Molto sul ponticello
M.V. Molto vibrato
N.V. Non vibrato

tonlos
on the bridge (0.1.B.)

Fo

Arco perpendicular as cordas em cima do
cavalete e abafar as cordas com a mao

esquerda

[ Tocar com pressdo excessiva
\/? Arco rapido para cima
L Arco rapido para baixo
— Transicdo gradual entre uma forma de

tocar e a outra

Bow the instrument body

Manter o arco em contato com o corpo do
instrumento e esfregar a vareta do arco,

contra o instrumento, por cima da crina.

Silent fingering

Realizar a digitacdo com a méo esquerda
batendo nas cordas e sem tocar com 0

arco.
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Cuica O violinista precisa amarrar, previamente,
um fio de crina & corda a ser utilizada.
Para extrair o som, o violinista puxa o fio
de crina (sem arranca-lo),
perpendicularmente a corda, e digita as

notas a serem executadas.

Apesar de a obra ser um duo, a parte do violino foi concebida de maneira a ser
mais importante do que a do piano. Isto fica evidenciado ao notar que a parte do piano
por muitas vezes é esttica, com VArios compassos em pausa ou sustentando eventos
sonoros que, pela propria estrutura do piano, sofrem uma diminuicéo sonora durante o
tempo. Podemos observar esta prevaléncia do violino ja no inicio da musica, conforme a

FIG. 11:
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Figura 11 Marcilio Onofre, Caminho Anacoluto Il, compassos 1 a 19.
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Onofre trabalha recursos novos para o0 instrumento — a exemplo do “silent
fingering” ou “cuica” — intercalando com aspectos convencionais, e por vezes
desgastados, da técnica/interpretacao tradicional, tais como arpejos ou notas longas em
dindmicas fortes com muito vibrato. Estes aspectos sdo utilizados pelo compositor numa
tentativa de remeter a obras que se encaixam no tradicionalismo. Podemos observar que,
na FIG. 8, compasso 116, o padrdo apresentado pelo compositor sdo arpejos em
harménicos e logo em seguida o discurso é quebrado pelo o som de “cuica”. Ja a FIG. 12
mostra que nos compassos 15 a 17, Onofre escreve uma nota aguda, sustentada em
fortissimo, com molto vibrato e arco na posi¢cdo normal, remetendo aos aspectos
tradicionais da técnica do violino.
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Figura 12 Marcilio Onofre, Caminho Anacoluto Il, partitura violino, compassos 12 a 17.

Onofre também utiliza em sua obra 0 microtonalismo. O fato de o violino ser um
instrumento ndo temperado®® faz com que seja possivel explorar intervalos menores que
um semitom. Segundo Strange e Strange (2001, p. 74): os primeiros exemplos deste
artificio na musica do século XX foram achados em obras de Charles Ives (1874 — 1954),
que, apesar de explorar esta técnica, a intencdo era de distorcer a nota e ndo de criar um
novo sistema de afinacdo. Podemos observar a sua utilizagdo na obra Quarter-Tone
Choral na FIG. 13:

19 Temperamento é o termo que determina a combinagdo dos intervalos (STRANGE; STRANGE, 2001, p.
145). Portanto, o fato do violino ndo ter uma afinacéo fixa, o torna ndo temperado.
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Figura 13 Microtonalismo utilizado por C. Ives em Quarter-Tone Choral. (STRANGE; STRANGE, 2001,
p. 75).

Os acidentes para Caminho Anacoluto Il estdo escritos conforme a prética
comum. Estdo validos para todas as notas de mesma altura dentro do mesmo compasso e

estdo organizados conforme a FIG. 14:

bbdy g

- 3/4_ 12 1/4 0 +1/4+1/2 +3/4

Figura 14 Organizacdo dos acidentes para Caminho Anacoluto II.

Com base na visdo técnico-interpretativa da partitura, podemos perceber que
Onofre utiliza varias maneiras de producdo sonora, além da convencional. Apesar de ser
necessaria uma preparacio®® minima dos instrumentos para a execucdo de Caminho
Anacoluto 11, ndo podemos dizer que se trata de violino e piano preparados. Para termos
esta denominacdo, precisariamos estar criando um novo instrumento a partir das insercdes
feitas. Entretanto podemos afirmar que estamos tratando de piano expandido. Segundo
Branco (2006, p. 771): “Piano Expandido — piano tocado ndo somente da forma
convencional, mas também de todas as maneiras que ele possa produzir som, ou
manipulando diretamente as cordas (com as mdos, baquetas ou qualquer objeto) ou

percutindo a madeira”. A partir desta definigdo, podemos aplica-la ao violino e assim

20 O violinista e o pianista precisam amarrar fios nas cordas para executar a técnica “cuica” durante a obra.
O termo preparagdo sugere que o instrumentista precisard de algum tempo (as vezes horas) antes da
performance para preparar o piano — com a fixacdo dos objetos entre as cordas (BRANCO, 2006, p. 771).
A preparacdo de pianos foi iniciada por John Cage, inserindo objetos entre as cordas, criando um novo
recurso-instrumento (COSTA, 2004, p. 21, 22).
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também o teremos como sendo um violino expandido. Esta condicao € vista uma vez que
é preciso amarrar fios de crina em trés das quatro cordas do instrumento, além de vérias
outras maneiras que o compositor trata a produc¢ao sonora por este instrumento na obra.
Além dos exemplos vistos anteriormente sobre as inimeras formas de extrair
som do violino, também observamos a condi¢éo de piano expandido em varios momentos
da obra. Logo ao iniciar, 0 som do piano € dado por um pizzicato de unha seguido por um

plectrum como veremos na FIG. 15.
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Figura 15 Marcilio Onofre, Caminho Anacoluto I, compassos 1 a 2.

Também podemos notar no compasso 11 a indicacao de que o pianista deve jogar
um lapis de madeira para que este ricocheteie nas cordas do piano como podemos ver na
FIG. 16.
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Figura 16 Marcilio Onofre, Caminho Anacoluto Il, compasso 11.

Enquanto nos compassos 66 a 69, Onofre intercala o som de “cuica” entre o

violino e o piano conforme vemos na FIG. 17.
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Figura 17 Marcilio Onofre, Caminho Anacoluto I, compasso 66 a 69.

3.3 Reflexdes sobre a colaboracdo em Caminho Anacoluto Il

O contato estabelecido entre Onofre e este pesquisador se deu desde o ano de
2009. Durante quatro anos Onofre foi professor deste autor no curso de bacharelado.
Neste periodo, este pesquisador passou a integrar o quarteto de cordas do grupo Sonantis,
passando a trabalhar diretamente com Onofre. Durante este periodo, este pesquisador teve
a oportunidade de estabelecer diversos processos colaborativos com Onofre, resultando,
no ano de 2015, na colaboracdo para a obra Caminho Anacoluto Il — quasi-Vanitas. Dessa
forma, podemos concluir que Onofre j& possuia o conhecimento especifico do intérprete
em questdo, tornando o processo de colaboragcdo bem mais objetivo. Os encontros
colaborativos foram dados durante o ano de 2015 e com uma frequéncia estabelecida pelo
compositor, de acordo com a necessidade.

Em principio, durante a colaboragdo em Caminho Anacoluto Il — quasi-Vanitas,
Onofre propunha ideias musicais isoladas a fim de tomar conhecimento auditivo do
elemento desejado. A partir deste contato surgiram duas avaliagbes que nos

acompanhavam durante os encontros, sendo uma do compositor e outra minha.



46

Onofre buscava entender como as suas ideias podiam soar e se desdobrar a fim
de gerar novos materiais. Em contrapartida, a minha avaliagéo se dava na maneira de
como os elementos apresentados por ele podiam ou ndo ser executados e também como
eles podiam gerar novas possibilidades. Isto feito, sua gama de possibilidades era

ampliada e aos poucos 0s primeiros esbocos surgiram.

O trabalho de colaboragdo vem para simplificar um pouco as “coisas”,
ou seja, por um lado a maneira como o compositor se relaciona com a
escrita instrumental para um determinado instrumento, e por outro
como o intérprete se relaciona com a mdsica que ele toca, tendo a
possibilidade de discutir diretamente com o0 autor questdes
interpretativas, técnicas, musicais, etc. (ONOFRE, 2015)

Com a definicdo da sonoridade desejada pelo compositor, pudemos tratar dos
aspectos técnicos do violino e como poderiamos explorar ao maximo o timbre. Com isso,
Onofre apresentava algum trecho musical ja escrito e ao ser executado podiamos avaliar
estes pontos. Por vezes era necessaria alguma alteracdo por parte do compositor ou do
intérprete. Isto caracterizou esta colaboracdo de maneira ativa entre ambas as partes uma
vez que o processo foi realizado em conjunto.

O fato de Onofre ja ter desenvolvido trabalhos colaborativos com outros
violinistas fez com que, em muitos casos, a colaboragdo em Caminho Anacoluto Il ndo
precisasse de interferéncia do intérprete no material proposto pelo compositor. Por ter
havido um trabalho colaborativo entre Onofre e este pesquisador durante a composicao
do segundo movimento de seu segundo quarteto para cordas, 0 compositor ja tinha o
conhecimento sobre o grau técnico deste intérprete durante a composicdo de Caminho
Anacoluto Il. Diante disto, a maior parte das questdes que permeavam 0S encontros com
Onofre giravam em torno da possibilidade de execucdo de determinadas passagens e
como estas poderiam ser modificadas, se necessario. Com isto, ndo foi atribuido ao
intérprete a criacdo de novos materiais, mas sim a analise sobre os propostos pelo
compositor.

Por ter havido uma interacdo estreita, pode-se dizer que o conhecimento
adquirido da obra foi de grande valia ao intérprete, uma vez que as questdes debatidas
durante os encontros eram de extrema importancia. Neles, o compositor péde explicar
determinadas intengdes musicais que estdo escritas na partitura de outra maneira. Se
tomarmos como exemplo os compassos 127 ao 129 vemos que o0 compositor intercala os
harmonicos da corda sol com harmdnicos artificiais. Durante os encontros foi visto que

ndo é possivel a execucdo precisa desta parte visto que a velocidade impede a troca de
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posicdo em tempo habil. Entretanto o compositor decidiu manter a escrita uma vez que
para ele o importante seria 0 gesto. Com isso o intérprete pode cortar algumas notas da
corda sol para realizar os harmonicos artificiais a tempo (FIG. 18).

Figura 18 Marcilio Onofre, Caminho Anacoluto Il, partitura violino, compasso 127 a 129.

Outro ponto observado nos encontros foi a presenca de multifénicos para o
violino na obra. Durante o processo de analise dos multifénicos propostos, a presenca
deste pesquisador foi de fundamental importancia. No decorrer dos encontros, 0s
multifénicos propostos pelo compositor eram experimentados a fim de saber se 0s
mesmos funcionariam no violino. Desta maneira, determinou-se a escolha dos
multifénicos presentes.

Um fator observado durante o processo de andlise pratica dos multifénicos foi
que as varidveis presentes no arco influenciam diretamente o resultado sonoro do
multifénico. A escolha do ponto de contato certo, combinado com a presséo e velocidade,
eram determinantes para que o multifénico fosse executado de maneira correta.

Para compreender o funcionamento dos pontos de contato durante a execugao de
um multifonico, usaremos a metodologia de Fischer (1997, p. 41) que divide 0 espago
entre o cavalete e o0 espelho do violino em cinco regides de ponto de contato, sendo elas:

e Ponto de contato 1 — extremamente préximo ao cavalete;

e Ponto de contato 2 — entre o cavalete e 0 meio;

e Ponto de contato 3 — ponto médio entre o cavalete e o espelho;
e Ponto de contato 4 — entre 0 meio e o espelho;

e Ponto de contato 5 — extremamente proximo ao espelho.
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ESPELHO

CAVALETE

Figura 19 Pontos de contato definidos por Simon Fischer. (FISCHER, 1997, p. 41).

Para uma execucdo clara do multifénico, foi observado que quando o arco estava
entre 0os pontos de contato 2 e 3 o resultado era mais estavel, produzindo o0 méaximo de
harmonicos possiveis. Caso 0 arco estivesse proximo ao espelho do instrumento, entre 0s
pontos de contato 4 e 5, 0s harménicos resultantes eram o0s graves, enquanto mais perto
do ponto de contato 1 os harmdnicos mais agudos. Portanto, o violinista precisa ter o
controle das outras variaveis — velocidade e pressdo — para que possam estar em
consonancia com o ponto de contato escolhido, uma vez que estas variaveis mudam de
instrumento para instrumento.

O final do processo colaborativo foi feito a distancia, uma vez que o compositor
estava cursando o doutorado no Canadi, finalizando a obra sem a presenca do intérprete.
Neste periodo, Onofre contou com o auxilio da violinista Natalie Dzbik por meio de uma

disciplina na University of Victoria que envolviam professores e alunos.
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CONCLUSAO

O presente trabalho pode ser visto como um conjunto de informacbes que
auxiliardo o intérprete na preparacdo de Caminho Anacoluto 11 de Marcilio Onofre. Tendo
a performance como resultado final de uma obra musical, podemos dizer que o profundo
conhecimento do repertério estudado é de extrema importancia para atingir este objetivo.
Além disso, este trabalho buscou trazer a tona o processo de colaboracao feito entre
Marcilio Onofre e este pesquisador para a construcéo da obra estudada.

Diante dos pontos pesquisados, foi observado que o trabalho em conjunto com
0 compositor pode dar ao intérprete ferramentas que ajudem na construcdo da
interpretacdo musical, uma vez que informacdes importantes sobre a obra que podem ser
explicadas verbalmente sdo por vezes impossiveis de se escrever na partitura. O contato
direto com o compositor proporcionou o entendimento do contexto em que a obra esta
inserida, a razdo do titulo e subtitulo, e como o compositor tratou estas questdes ao longo
da obra. Também pude entender que tipo de som, exatamente, 0 compositor gostaria de
escutar em cada parte da obra. Devido ao processo colaborativo estabelecido para a
criacdo desta obra, foi possivel uma compreensao do texto musical, da ideia filoséfica da
obra e de sua abordagem técnica.

Também foi percebido que, ao ser o compositor fonte primaria das ideias
composicionais, o intérprete tem a possibilidade de ratifica-las e também retifica-las,
sugerindo novas propostas de acordo com a conveniéncia. Isto foi notado durante a
construgdo de Caminho Anacoluto Il. Por vezes, Onofre apresentou materiais que foram
trabalhados e modificados durante os encontros colaborativos. Podemos observar isto
através do processo analitico dos multifénicos da obra e de determinadas passagens, a
exemplo da FIG. 18. Isto mostra que o papel do intérprete na colaboracdo se deu de
maneira ativa, participando das decisdes tomadas na construcdo da obra.

E possivel perceber que Onofre trabalha com a continuidade da escrita. Para ele,
o fato de escrever algo expandido é apenas uma necessidade pela qual ele passa para
conseguir atingir o som desejado. Foi observado que os aspectos expandidos utilizados
por ele nesta obra, embora ndo sejam difundidos, ja& foram explorados por outros

compositores e estdo presentes em livros?. Portanto, apesar do acesso, € facil perceber a

21 E possivel observar nos seguintes livros: The Contemporary Violin (STRANGE; STRANGE, 2001),
The Techniques of Violin Playing (ARDITTI; PLATZ, 2013), Basics: 300 Exercises And Practice
Routines For The Violin (FISCHER, 1997), entre outros.
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dificuldade que um intérprete, que ndo esteja habituado com esta linguagem, tera ao
estudar esta obra.

O envolvimento com esta pesquisa resultou em um melhor entendimento pessoal
sobre as diversas nuances envolvidas na pratica colaborativa entre intérprete e
compositor. Também considero o apresentado neste trabalho sobre técnica expandida
como sendo de consequente relevancia para aqueles que futuramente desejem transitar
por este universo. Entendo que esta pesquisa é uma fonte auxiliar para aquele intérprete
que deseje futuramente construir uma interpretacdo com consequente performance e
registro sonoro da obra Caminho Anacoluto Il — quasi-Vanitas. Abordagens com foco
nos aspectos interpretativos e performéaticos da obra também poderdo surgir como

desdobramento e complemento natural deste texto.
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

O Sr. estd sendo convidado para participar da pesquisa intitulada:
“Compositor e Intérprete: Reflexdes Sobre a Colaboracéo e o Processo Criativo em
Caminho Anacoluto II de Marcilio Onofre”. Desenvolvida por Rodrigo de Almeida
Eloy Lobo, sob orientagdo do Professor Dr. Hermes C. Alvarenga, a pesquisa tem como
objetivo compreender como estdo sendo utilizados os elementos da técnica violinistica
na obra Caminho Anacoluto II, verificando o processo de colaboragdo entre o
compositor e o intérprete no processo de construgao da obra.

A entrevista sera realizada através de e-mail. O participante sera contatado pelo
pesquisador a fim de autorizar, ou ndo, a publicagio na integra ou parcial das
entrevistas.

Os dados coletados serdo utilizados na pesquisa e os resultados serdo
divulgados na dissertagdo, em eventos e/ou revistas cientificas.

O Sr. ndo tera nenhum custo ou qualquer compensag¢ao financeira. O beneficio
relacionado a sua participagdo sera de aumentar o conhecimento cientifico para a area
de praticas interpretativas.

Trechos da partitura de Caminho Anacoluto II, de sua autoria, poderdo ser
utilizados como forma de exemplos na dissertagdo. A partitura serd anexada na integra
nesta dissertacdo.

Eu, Marcilio Onofre, declaro estar ciente do inteiro teor deste TERMO DE
CONSENTIMENTO e estou de acordo em participar do estudo proposto.

Jodo Pessoa, 08 de dezembro de 2015

MAM (P~

Marcilio Onofre
CPF: 012.389.014-41
onofremarcilio7@gmail.com

.'('./\,L‘Jw Y] vl‘d/w\,,d‘ C/Lgk\ /‘\}(A,
I /) )
HermLs C. Alvarenga Rodrigo de A. Eloy Lébo

hcalvarenga@hotmail.com rodrigoeloylobo@hotmail.com
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Consideracao Preliminar do Compositor

Antes de responder este questiondrio € necessario fazer um breve
esclarecimento. Apesar da colaboracdo compositor—intérprete constituir um campo de
pesquisa muito interessante e necessario para o desenvolvimento de uma pesquisa
engajada tanto na area de composi¢do quanto na performance musical, eu afirmo que
sempre tomei parte desse processo como um agente participativo na criacdo de algumas
obras para intérpretes especificos. Assim sendo, minha atuacgéo tem sido em questdes de
ordem prética, referentes a criagcdo musical, visando exclusivamente a composi¢do de
uma obra musical. No entanto, eu nunca me debrucei formalmente sobre tal topico e ndo

domino as referéncias bibliograficas referentes ao assunto. (ONOFRE, 2015)
1. O que é a colaboracédo do intérprete para vocé?

De modo geral, a colabora¢do compositor—intérprete, ou intérprete—compositor,
é para mim essencialmente um processo complexo de associagdo artistica com um ou
mais objetivos especificos. Eu gosto dessa ideia de processo por uma razao simples: ela
expressa certa nocdo de continuidade, algo que pode comecar antes mesmo do
aparecimento do trabalho composicional e também da performance em si e pode ir bem
além de uma Unica performance ou gravacao de uma obra especifica. Esse processo pode
gerar, inclusive, muitas outras pecas e performances e interferir diretamente na maneira
como compositor e intérprete se relacionam com um instrumento musical especifico. A
complexidade emerge do “fator humano”, pois toda interacdo entre individuos tera certo
grau de complexidade e, consequentemente, 0 mesmo vai ocorrer na relagdo compositor—
intérprete. Paradoxalmente, o trabalho de colaboracdo vem para simplificar um pouco as
“coisas”, ou seja, por um lado a maneira como o compositor se relaciona com a escrita
instrumental para um determinado instrumento, e por outro como o intérprete se relaciona
com a musica que ele toca, tendo a possibilidade de discutir diretamente com o autor
questdes interpretativas, técnicas, musicais, etc.

E importante mencionar que na escrita de musica para instrumentos a
colaboracéo do intérprete esta de alguma forma sempre presente, principalmente quando
0 intérprete é o préprio compositor. Tomemos como exemplo as obras para o6rgao de J. S.
Bach, as sonatas para piano de L. van Beethoven, os concertos de S. Rachmaninoff e

tantas outras obras importantes da nossa literatura musical. Mesmo quando o compositor
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ndo toca o instrumento, certamente ele adquiriu conhecimentos a partir de uma literatura
musical e de livros de instrumentacdo e orquestracdo que, normalmente, séo escritos a
partir da colaboracdo direta de intérpretes — alguns desses materiais bibliograficos,
inclusive, utilizam recursos multimidia. De fato, para mim ndo ha como desvincular essa
relacdo entre o compositor e o intérprete, mesmo que aquele tenha apenas uma ideia da
potencialidade deste, para quem estd escrevendo uma nova obra. Certamente a melhor
das colaboracdes é aquela que ocorre de modo mais estreito com o contato direto com o
intérprete durante a composicao de novas obras. E facil ver esse tipo de colaboraco no
decorrer da histéria da musica. Podemos citar, por exemplo, as Sequenze de Luciano
Berio, apenas para mencionar algo representativo do Seculo XX. O que seriam delas sem
a estreita colaboragdo de nomes como Severino Gazzelloni (flautista), Cathy Berberian
(cantora) e Pascal Gallois (fagotista), apenas para citar alguns dos grandes intérpretes que
contribuiram com Berio e também para o desenvolvimento do vocabulario sonoro de seus
respectivos instrumentos. Esse trabalho colaborativo se torna ainda mais necessario
quando o compositor utiliza materiais musicais que nem sempre estao presentes em livros
e métodos (é claro que hoje os compositores ja tém a sua disposi¢cdo um grande volume
de livros, videos e métodos que apresentam muitas técnicas e maneiras de tocar um
instrumento, que sdo 6timos pontos de partida). Encontramos esse tipo de abordagem em
muitas obras escritas principalmente a partir da segunda metade do Século XX. Essa
exploracdo de sons peculiares ou técnicas instrumentais pouco recorrentes/conhecidas sdo
comumente denominadas de técnicas expandidas. Esse € um trabalho de busca e
exploracdo de sons que, muitas vezes, estdo no limite, ou além dele, daquilo que um
ouvinte pouco menos engajado com o repertdrio, reconhece como sendo um som de
violino, por exemplo. E claro que o violino da primeira metade do século XXI ja ndo é
mais 0 mesmo violino da primeira metade do seculo XX, assim como ele nédo foi o mesmo
depois das Partitas de J. S. Bach ou dos Caprichos para violino de N. Paganini e também
de S. Sciarrino. Portanto, o prdprio significado daquilo que é considerado expandido varia
no decorrer do tempo. Esse é um processo dindmico de expansdo de materiais e também
das relacdes que podem ser criadas a partir deles no contexto de uma obra musical. E
exatamente esse processo que me atrai, quando busco por certos sons e relagOes entre eles
que nunca explorei antes. E uma tentativa de fazer masica com certos gestos e figuracoes
recorrentes na literatura instrumental em um novo contexto, pelo menos novo para mim

e em minha obra. Isso torna cada composi¢éo algo individual e vivo, quase como um
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organismo, e faz com que eu fuja de uma certa repeticédo e tente ser sempre criativo em
cada nova obra.

Para mim, a partir do processo de colaboragéo, a composicao se torna algo ainda
mais interessante e vivo, pois surge a partir de uma interacdo viva, aquela criada entre
pessoas. No entanto, em um mundo que paradoxalmente se mostra mais fragmentado e
virtual, com tanta impaciéncia e distracdo e facilmente possivel ver a dificuldade de
desenvolver atividades dessa natureza. Felizmente por aqui, no ambito da UFPB, temos
otimos intérpretes (profissionais e alunos) que estdo quase sempre abertos a trabalhos
dessa natureza. Apenas para citar algumas parcerias, no contexto dos compositores do
COMPOMUS, eu mencionaria o trabalho com a Orquestra Sinfénica Jovem da Paraiba,
Grupo Brassil, Grupo Sonantis, Camerata Arte-Mulher, Orquestra Sinfénica da UFPB,
Duo Exaudi, etc. A primeira obra de maior importancia em minha producéo na qual
trabalhei estreitamente com um intérprete foi Tractus Mobilis l.a (2007), para violino
solo. Quando estava escrevendo essa obra contei com a colaboracgdo do jovem e talentoso
violinista André Aradjo. Nessa obra ocorreu uma colaboracdo muito estreita e durante o
processo realizamos varios encontros e conversas sobre diferentes trechos e possibilidade
instrumentais. Mas nem sempre a colaboracdo ocorre nesse nivel, as vezes essa

colaboracéo pode ser muito mais sutil, como mencionarei na questéo 4.

2. De quais maneiras a interacdo compositor-intérprete influencia tanto a

composicdo quanto a performance?

Acredito que essa questdo ndo se responde convincentemente a priori, pois cada
interacdo compositor—intérprete é Gnica e complexa, como disse anteriormente, assim
como cada individuo envolvido nesse processo. Consequentemente, as influéncias podem
ocorrer em diferentes niveis tanto na composi¢do quanto na performance. Em geral,
quando tenho a oportunidade de trabalhar com um intérprete procuro fazer com que o
processo de interacdo seja algo espontaneo e dinamico.

Metodologicamente falando, eu j& vou para o primeiro encontro com algumas
ideias, materiais, e, a partir dai, observo o modo como o intérprete reage as minhas ideias
e COMOo consegue, ou nao, tocar os primeiros rascunhos. Esses primeiros rascunhos estdo
relacionados com a ideia que tenho para a peca e também é uma espécie de reacdo pessoal
a literatura instrumental daquele instrumento em particular. Esse primeiro contato com o

intérprete funciona como uma espécie de termdmetro. Obviamente eu estou também
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interessado nas possibilidades que os intérpretes podem sugerir, independente de
incorporar ou ndo tais sugestdes no resultado final da obra. Interesso-me inclusive pelos
“esbarrdes” e eventuais erros de leitura, pois eles criam novas possibilidades. Também
acho muito importante experimentar diferentes solugdes timbristicas e quando se trabalha
uma peca para uma formacgéo mais reduzida, como um solo, ou duo, o trabalho fica ainda
mais interpessoal e também torna a experimentacdo algo mais pragmatico e frutifero.
Além disso, procuro me envolver em pesquisas em andamento sobre certas técnicas
instrumentais. E possivel ver que de tempos em tempos alguns topicos se tornam mais
populares, gerando pesquisas um pouco mais extensas e consistentes como, por exemplo,
0s sub-harmdnicos e os multifénicos em instrumentos de cordas. Acredito que todas essas
pesquisas “oxigenam” um pouco mais a composi¢ao instrumental e de certo modo dao ao
compositor novas possibilidades de criar relagdes. A maneira como os intérpretes com 0s
quais estou trabalhando reagem a essas técnicas representa um importante parametro na

incorporacdo delas durante a peca.
3. Qual o papel do intérprete na colaboracéo?

Essa é outra pergunta dificil de responder a priori, assim como a anterior. Vejo
que o intérprete pode desempenhar varios papéis e é claro que diferentes posturas dos
intérpretes nutrirdo de maneiras diferentes os compositores. De modo geral, acho que isso
vai depender do comprometimento e engajamento com a muasica — aqui em sentido mais
amplo, sem se fechar em uma Unica peca — e também com o seu instrumento e o seu
trabalho, ou seja, com uma atitude como profissional. Portanto, varias posturas sao
possiveis, claro. Certa vez conversando com o trompetista Reinhold Friedrich, durante
um evento realizado em Cordoba (Argentina) pelo Goethe-Institut local, ele mencionou
que grandes trompetistas do século XX ndo tiveram a preocupagdo de expandir o
repertorio do seu instrumento, encomendando novas obras, fazendo estreias e gravacdes.
E claro que j4 existe uma quantidade incrivel de misica boa e temos todo esse repertdrio
a um toque de distancias em computadores, ipod’s, smartphone, tablets e todos esses
aparelhos. Além disso, grandes musicos fazem carreiras imensas sem nunca realizar a
estreia de uma nova peca ou fazer alguma encomenda. No entanto, sempre vai existir
gente escrevendo mdusica e querendo uma boa interpretacdo daquilo que escreveu.

Portanto, uma parte importante dessa cadeia estd na médo do intérprete.
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E importante mencionar que cada intérprete colabora na recriacio de uma obra
de diferentes maneiras. Como compositor, e também como intérprete, eu ndo busco uma
Unica verdade. Acho mais interessante uma verdade interpretativa construida e
acomodada a partir da vivéncia do proprio intérprete, que ele mantenha a peca viva de
acordo com a sua experiéncia e musicalidade. Se o intérprete torna viva uma determinada
passagem, fazendo com que ela tenha uma certa intencdo interpretativa, que ela funcione
como uma Gestalt, um todo coerente, isso é algo muito importante para mim e acho que
para qualquer compositor. Obviamente ha varias maneiras de fazer com que isso
aconteca, por isso, eu vejo cada obra como um organismo que pode se comportar de
diferentes maneiras, em diferentes méos. E claro que eu tenho uma intenc&o de como uma
peca deveria soar, mas isso ndo exclui outras possibilidades, principalmente durante o
processo de colaboracdo. Se duas interpretacdes tdo diferentes de uma mesma obra
carregam em si forca suficiente para se manterem vivas como boas interpretacdes,
seduzindo o ouvinte acho que ambas sdo validas. Portanto, como compositor, acredito
que o tipo de intérprete mais interessante € aquele mais versatil e mais aberto a diferentes
tipos de reportdrios nos dedos, pois acredito que alguns aspectos do “fazer musica” e da
musicalidade sdo transversais, ou seja, certas inten¢fes musicais podem servir para
qualquer tipo de masica, independente dos materiais que compde uma certa masica. Esses
aspectos transversais sdo quase como arquétipos bioldgicos e culturais, um modelo bio-
cultural. Portanto, ter um intérprete capaz de fazer diversos tipos de musica é algo muito
positivo.

Também € importante mencionar que essa interagdo também representa para
mim um processo de continua aprendizagem e esse € um dos fatores que mais me atraem
ao escrever uma nova peca. Talvez por isso, tenho dado prioridade a pecas nas quais posso

trabalhar diretamente com os intérpretes envolvidos.

4. Aspectos do intérprete sdo levados em consideracdo na concep¢do da obra?

Quais?

Sim, quando trabalho com alguém procuro levar em consideracdo aspectos da
performance do intérprete, do repertorio ja tocado pelo instrumentista, o proprio
instrumento do intérprete também € algo importante, principalmente no contexto regional
no qual vivemos. Além disso, eu também levo em consideracdo o repertorio do

instrumento para 0 qual estou escrevendo, e aqui entram mais aspectos subjetivos de
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natureza pessoal como o interesse e gosto para um repertério. Essas s@o escolhas a priori.
Muitas dessas pecas, com as quais tenho maior interesse, acabam funcionando como
“gatilhos” para memorias, historias, etc. Sendo um pouco mais especifico, eu acredito
que todo intérprete tem algo a oferecer ao compositor, mesmo aqueles com maiores
dificuldades técnico-interpretativas, afinal as pessoas sdo mais importantes que a musica.
Esse processo de humanizagdo da pesquisa no contexto académico € muito importante,
pois incorpora aspectos subjetivos que muitas vezes passam despercebidos e esquecidos
dos textos académicos.

Além desses aspectos mais especificos, a colaboragdo do intérprete pode
acontecer do modo mais geral, e cito a seguir o processo de outras duas pegas. O primeiro
deles envolveu a composicdo de uma peca para o Arditti String Quartet, em 2011. No ano
anterior eles haviam realizado a leitura do meu quarteto Interceptacdo (2008), durante o
Festival Internacional de Inverno de Campos do Jorddo. Durante a leitura da obra ocorreu
um breve debate sobre 0 som do intérprete X o som do compositor, ou seja, 0 Som imposto
pelo grupo ou versatilidade do grupo em se moldar a partir de diferentes propostas
composicionais. No ano seguinte fui convidado a escrever uma peca para eles e tive em
mente o “som do Arditti”, ou seja, a maneira como eles tocaram minha pega N0 ano
anterior e também o modo como tocaram as obras durante o concerto. Algo similar
ocorreu com o Duo Kociuban—Gamsachurdia. Eu havia assistido um concerto deles em
Cracovia e, de certo modo, a maneira como o duo interpretou as pecas e o0 som deles
moldou, de algum modo, a peca que escrevi para eles posteriormente, Caminho Anacoluto
| - a peca foi gravada para o selo polaco DUX (nimero de catadlogo: DUX 1110). Esses
dois exemplos ilustram dois casos especificos e mostram uma colabora¢do um pouco mais
distante, mas na qual a figura do intérprete ndo deixa de ser importante, interferindo em

diferentes aspectos da obra.
6. Por que “Caminho Anacoluto”?

Eu escolhi esse titulo porque, em minha concepcdo, ele esta relacionado ao modo
pelo qual e peca se desdobra no tempo, ou seja, a partir da utilizacdo de quebras subitas.
Portanto, o titulo pode ser traduzido como o "caminho do caminho descontinuo™. De certa
forma, essa concepcao € uma continuacgdo das pesquisas composicionais que tenho feito,

pois mais do que trabalhar com a propria manipulacdo do som em si eu tenho colocado
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minha atencdo no modo com os sons podem se relacionar entre si para construir a forma

das pecas.

7. Esta obra pertence a alguma série? Quais sdo as outras?

Sim, ela faz parte da séria Caminho Anacoluto. Caminho Anacoluto Il é a
segunda de uma série de duos para instrumentos de cordas e piano (a primeira foi
composta para violoncelo e piano e esta dedicada ao Duo Kociuban-Gamsachurdia, que
gravou a peca em CD comercial lancado pelo selo polaco DUX. Todas as pecas dessa
séria compartilham a minha tentativa de explorar a descontinuidade conseguida a partir
da insercdo de um elemento estranho em um dado contexto musical. De fato, minha
intencdo inicial era escrever apenas duos de piano com instrumentos de cordas (violino,
viola, violoncelo e contrabaixo). No entanto, no processo de composi¢do das duas obras
para violino surgiu um convite para escrever um duo para saxofone e piano. Entdo, decidi

introduzir essa peca nessa série.

8. Como vocé aborda a dualidade entre a escrita expandida e tradicional dentro da

obra?

Para mim ndo h& dualidade, mas sim uma continuacdo. Como comentei
anteriormente, o conceito de técnica expandida é algo mutavel e dindmico e ndo penso
como esse ou aquele som serd chamado enquanto componho. Eu apenas escolho o
vocabulario sonoro com o qual me sinto confortavel trabalhando e que vai me ajudar a

criar um contexto musical no qual me identifico.

9. Vocé ja contou com a colaboracgdo de outros violinistas? Que trabalhos foram

resultantes?

Sim, sempre que escrevo uma nova peca de certa forma procura trabalhar com
0s intérpretes - especialmente quando tenho algum contato prévio com eles. Escrevi a
peca Tractus Mobilis I.a, uma das pecas de meu Mestrado, para o violinista André Aradjo.
O trabalho de André foi realmente 6timo e estimulante, pois quando apresentava um

trecho ele na mesma hora variava e me apresentava mais de uma possibilidade de tocar o
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trecho e varia-lo. Acho que esse tipo de colaboragédo é sempre muito estimulante e acaba

gerando ideias inclusive para outras pegas.

10. De que maneira cada colaboracéo foi dada?

Isso varia muito e depende, inclusive, do grau de amizade, proximidade e

conhecimento que tenho do intérprete.

11. Como o processo de colaboracdo ajudou na concepcdo de cada obra, incluindo

Caminho Anacoluto 11?

A colaboracdo de Caminho Anacoluto Il — quasi-Vanitas foi muito importante
no inicio, principalmente para ver e também ouvir como o intérprete interagia com 0s
materiais e com a partitura escrita em si. A obra foi escrita em um momento de transigdo
para 0 meu doutorado e acabei terminando-a no Canada, sem a presenca do intérprete

para o qual escrevi.

12. De que maneira vocé utilizava o violinista no processo da colaboracéo?

Em pecas para um ndmero menor de instrumentos, especialmente solos e duos,
acho que a peca depende muito do individual para sobreviver. Refiro-me ao aspecto
musical (dos sons, fluéncia técnica, ideias musicais) e também da performance em um
sentido mais amplo, ou seja, da interacdo dos elementos gerais que constituem uma boa
interpretacdo e que, de algum modo, acabam seduzindo e estimulando a percepcdo da
audiéncia. Isso inclui, inclusive, 0 modo como o intérprete se movimenta e como isso se
conecta com o tipo de musica que ele estd produzindo. Tudo isso é muito importante e
quando se trabalha com um intérprete essas coisas podem ser observadas, pois nem tudo

que interfere na musica cabe em uma partitura.

13. Qual a ligacéo do titulo da obra: Caminho Anacoluto Il — quasi-Vanitas... com a

obraemsi?

Como diria Zygmunt Bauman, vivemos em uma modernidade liquida, pois ha uma grande

énfase naquilo que é passageiro, transitorio e a0 mesmo tempo na quantidade e nédo
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necessariamente na qualidade. Em mausica vivemos isso de um modo muito dramatico
que, inclusive, se parece com um filme de ficcdo cientifica, sé que as avessas. Basta vocé
observar o formato de 4udio mais comum atualmente, o famoso padrdo MP3. Nunca
tivemos na histdria equipamentos de tdo grande qualidade para a gravacéo e reproducéo
sonora. No entanto, o formato MP3 enfatiza o aspecto da portabilidade em detrimento da
qualidade. Com um arquivo MP3 a 128kbps deixamos de ouvir muita coisa, no entanto,
isso é compensado pela grande quantidade de musicas que podemos armazenar e que
talvez nunca as escutemos. Nao basta ter um ndmero limitado de mdsicas a quantidade
deve ser grande para quando ndo gostar, mudar logo para outra, sem nem terminar a
anterior. Como professor, tenho percebido a crescente falta de concentracdo de alunos ao
ler uma ou duas paginas. 1sso & um problema muito sério que est4 contaminando a todos
e certamente interfere no modo como nos relacionamos com a musica que ouvimos.
Especificamente em minha peca, se vocé observar com cuidado, vera que em diversos
momentos ela caminha do som ao siléncio. Para mim isso representa uma espécie de
"desvaidade", pois o compositor se cala e da oportunidade a meméria do ouvinte de
caminhar no passado, presente e futuro da peca de modo livre. Com isso, ele pode
recordar 0 momento gque passou ou criar expectativa do que vird. Um ouvinte ativo e
engajado no processo da escuta é sempre algo importante, principalmente hoje em dia, no
tempo da "escuta liquida".



ANEXO 1 -PARTITURA CAMINHO ANACOLUTO Il

64



65

epeue) ‘eUOJIA
aijouQ olelN @ S102

#$ #$ $ #$ o
3 z = = —% = % 7%
3 3 3 ’
~— S—= N~ ~— ‘oud
ouduias fiu o © Cl Lo s . . é @ =
- pq oL eif @q PopP
bussoy F F I 3 v
uo aounoq [1ouad
POOM B BABS) JSNW
Jawuopad ay]) /’\,,Az
B opqissod . f,
L edpsd S o BB T
E===— EEE== 1] un
Aﬂlm " M M M = = = (josusyur pue ajibey)
b4 z b4 ("6-7) "pob ouba) Buusbuy uayss, @
< N2 < A._..w.E .&.w.E “
7 Ry (iyo01D)
! < ~03 ot
H XA E%éi& AP
= £ (3) QE==: 86
02228 02228 %
——
% % oueld
—=
dd dd ©
Z Z ‘ 2 2 3 3 Z E “ P Z %
3 Ef 3 L 5 (wngoad)
LED O ) (=) ) c) ) ﬁ.w v
1 L 8
.\msy,
\ll.\. r £ 1 — £ (R e y&
T # J\ = =
T 2 LS e d e EEN D -
== 4 e T — = %@ uloIn
W T
L 3 ¥

+A N

3P

:M_ (‘uod |ns ojjow) d'sW «——————— .Eu
08 =
$ Guoe)

oueld pue ul|oIA 10}

“sejiuep-isenb
|| 03nj0deUY Oyuiwe)

84J0UQ Ol[10J.|\



66

w
™
i

N
N

RN
BN

N
PN
RN
ERey
AL TE AT
W
PR
RN
o
A
T
N
PN
RN
PN
i
A
oc.s BN - - - M- - -
T
RN
£
( ;
AL (S

RN

N

A(kl 1
&

A

A

AL

AL
.y

[ AL
(
(@A
@A
AL
AL
.y
A
AL
[y
A
[q]
31l
-

g
[@ AL

.
z )
0

—
Wi oy 1 W
e

|
|
| |
N\ |
[ —

f——— ongnsdd i

— i g 5 P g /
dd

- _ e [ 5 Prrm LT _ Y o
= | e S = : = =2 w
E v v @ ¥ I3 N&LE Hntv TR o >~ = v
/.«, >M\E AR T3 I (T sl\ E:_d, .m\ m[l\\\\/uww\e
Jsw s -~
.uuuu%,w ~
- ov=r)
«8
£
=
= £ £ £ £ =
# %J 2 #
3 o == e = pa— =
3 3 37
~—— S~ ~—— ‘oud
= ¥ &
I
Coud oy | ,:a,w
w8 IS N ®
2udwos  f,
_ v = I A I — — — W~ — W — — — _
m bmﬁ .\.Mﬁp .u“. ﬂ % £ f .hq_“ Hmm.q m“m mnm u“m % S £ m — — m % = = = M@u.:_>
- .A\\\. 343 = =, = 3 3 3 3 3
Gy fepepd v £ O — e O f Z CORE T 7@
[eutiou ‘sod | [euwiou ‘sod 0018 - ] N 7 & =
('6+7) "peb oubsy

“sejiuep-isenb
1 0}njodeUY OYUIWERY



67

| s
ddd £ #p P _
e £ £ £ £ £ £ £ £ £ a &
st s o tlr e o lto o tlr oo = & % ,\.hm - ! - —=6G
&
— ‘oud
.
= (® IO
< % 5SS mwn
..... yu v
(asuaput puv asuap) m
B 2P 2 E7rrg — S ——f—— ——f—— _m = ——e— ¢
= = =< =< = Pi
_ _ M s— Eof o 43l Tl ARt MWT_SMIUT:,&%WJ
I T e — ——A —t—~—% A — ! — < 7 o 7 & 7 o =—AH| UIA
v
................ ea = = = oﬂ e

A

-

-

K

\

= ! ! £ # % £ £ —
= = -
‘oug
(® () I
% (]
b
¢
du N
= T = s =1 £ 0 S S Y/ #H
L et e A D S S N -V VR TS T
== £ _ e e e e e e e e e e e =S
“ % = % === = —————=——"—= e e eSSt e = e = | UA
= = Il * T
Al I bAI m . g% | @ W i be—  zmd e L —_—_———= _ Lz V
: Al AL T AW 3 zzd e

“*sejiuep-isenb
1| 03njodRUY OYUIWE)



N
N

ol

68
@ kLAY

‘oud

LY
"\

o
NN

BN

RN

EN
o

Lol
N

e
N

.

N

Goll
Gl

I
!

"Ih N,

\

‘oud

-
BTy

-
la

HEAIL)
-

PPN

SN

N

qnsf

qnsd
o F Wn? DXHU

@t s x T p oo Pheh

< z < M

<
T oL

™A

“sejiuep-isenb
1 0}njodeUY OYUIWER)

H UA
U/




69

&

. \\Ij- . .. -~ .
" % 00028 £ .mr\ﬁ Yt .m* b
Z i % @ _ bt S 36
(,eomo,) oud
— e P , -k S a
1113 I1 T3 === === == Stz H== 4
Hip % W oW W
= S~ .
zp
——&f——
® apqissod , f; o
- . )
4 )mn A _ 2 “hﬁ,\ audueae ] _
— L L < < =
_HMMM» “ — — i % i B % = - S+ 55 ._mn; H.c_>
L L 13 aw § rre 23 333Y 775 4) 3 3 B3 (eomo) =l | e
AW q o9 $ p (;eamma,) ‘
e =l » EC R T - \ ®
Jsw N e (g10) oBpuq sy} uo >~
SO|uo}
(ooue)
du
Lo 4 9
K o g—— /“m (@, vzuas) m
WBOImo,, = = ‘oug
& &
#p
& P S = - ~
z =====—=—— === ==== e e nxlu%
m@ n;wuw ﬂ.@ ﬂ.@ T3 5 ﬂ.Ww ﬂ.@ ﬂ.ﬁw mw_
A//»\» A//»\» A»» A»k = AQ A»» Akk A/!\
L ®
fiw) fiw) Sfu S uduias  f, 'M%
E—_— — A z— 0 2 z =—% A - x@ecs
4 lom) 3 T 3 CIE = S 35 . e
< = = % s = b b u- s AN @
(-zzid) (zzd) (67 (-zzd) (69
Lol [ o8
“*sejluep-isenb

1 0}njosRUY OYUIWERY



70

oly

e
N

&

(@
¥ e
mw % %
Mmm _
apqissod . f,
< m\m
=——— I=—=] m = dd
W 7 / 7 7 7 / x L] e 4 R Y]
y s T 7 —7 o AT o o o 3 y i s s 7 r_u 7 o~ y T
3 i 5 v I o —. i 7 Vs A o Vs o Vs . . — —F L i — — L -3 o o 3 Amw
At —ofT : v T - —ofT # t T A L L L ~ N T L P — — o T Al L
LS — A T I — T - - - - Coa—r ~@ | R S w——) L ra
g g g R ™ R —— —— —— ] —— —— —— ——] T B T T 4 1]
= = 3 = = = o = =3 == = =3 == = =3 v = = 3 I3
INF D NS5 w@E g ety Y@
= = + + + + 271 v
(ooe) N 3 S —— 8
. N § ~
‘Jeb oubs

o

)
LNES
C:@;

ol
cu@;

P annn

aey
oey
PN

Ea
S
IR
EeN

sy NI

Al
411l
Q
xx
4l
411
PIinl
411
S
&
4
o
il
dll
4l
N
4
&1
qll
dll
E 3
q]
Edl
U
(m__
I
2|
2-6
,\i
(i
()]
=3
g ¢
C
C
C
C
Nt

“*sejiuep-isenb
1| 0JnjodeUY OYuIWe)




71

o

N z % %

. \}. = —C3 — e Ty ~3

IR 2 % e = s e
=== Z i i i _ _ —7 _ “ — 4

- - - ddd ‘oud

@ @ ] > o P b @
L7l
/)

%
%
%
A

() S— B p P p h P

2 L\;v”uuu.o =5 S.s =g =3 =3
- - = ok 2 L, ETE—— Fre—Toe— , ahRd  afm aRm B 2 & 5B a{
= = = = y — T T a ' ya T i 1 T 7 T [ p— T /i By i e i e —1 f .
| | L——1 T T 7 T+ s 75 7= T+ 7 7 %  — - —— S S —— S —(— i — — —T _:_>
I } A —%  —— 3 7= A 5 A 7= Ve Ve Ve — * —% o— — = % nnnmmw
Eo— 1 1 = s = % % 5 = = = 1 i t m T
4 - = = = = = = = = = vz
>z<<s.M 0oI1e = I 3 = 3 i s s s »n”mm
- T = p= 3 = = 3 = = 3 -
. It 2 T BT T 2T F T %)
Lf\ ('ssyb oouey) zzid ('ssyb ouousey)
P ¥
(g¥o0) 8Bpuq ay) uo
SOJUO}

|

&
T &

I
5

(T[T,
I
mE

I
LI,
,mA

(eo1dwsas)

S
RN
[jAK*LL_xn LN
ke
PN
ol
<&

#
SH m
&

)
7 7 ,Qm W & 7 & 7
y — 7 . S— 7 T T 3 T .3
T LS T L5

LN = apqissod . f,
<

mmmmmmmmm =—] =

ENAR

ok
UPN S
e

A
—IA
—WIA
[ U

1A
—TIA
[ TIA
[—IA
—TIA

o ,
} .ﬂ = — m.n %@_.cs
% @

(-gy0) a6puq sy} uo ~ oyenod ouso|
SO|UO}

771
I
Il
Il
|
|

i
i
Il
(Il

“sejluep-isenb
1 0JnjogRUY OYuIWE)



72

& & _ 4
W R mm— o -’ ")
— £ £ B E
| ] =5, = D e = % =6
JBOmo,
‘oud
%W@
DS == G
(:eoina,)
¥ ¥ S du [ du f— du
= = | — A— | — — | — —
. ﬂulﬂ.ﬂ
. m..m . Ma A : : : _ . : : W
| | — “ : : : — — = UIA
7 B 9] i : : _Hnn.ﬂ_. EEERD EEERD, c_
i) .\.~.§|m.|_ FIIF Mf\d 3 M.W\.m 3t e

%% )\Ir/.l < 3 \lj.m@
== - —— VS S s B
T —F % = : } d } ; t { } Gl
—_—= (®)
2 9 # ) S
f - . & )oug
yu = w» v
(asuaiut puv asuap) x
m s
I
2/
v
d
== ] % —% —
m.a_blb.a, 7% =& m e <8 m i mw w“www_ﬁ.smn_
m 3 il Al (d'v) [ (du) [ =
n I8 " (oose (p=1)
I (ooue)
8
“*Se}lueA-Isenb

1 0}njodeUY OYUIWEY



73

"oud

TIITT

Q*Eﬁ

—¢— /(m\ e 2udwids fiu
(odwsy e) < = L
e & m.\.mmv_\.ms muvg H_u|aﬂ
== = = = - = F—F Tt —F e ] ﬁ_.cs
m ¢ I3 ; T —* o i
AN (2]
(gv0) bpuq sy} uo
SOJuo}
(ooue)
1sopuapaad “
r S o
4 % LﬁW\II||||"/, —~ —, . Lﬁ)
£ £y = HrH(M Mm o b 222
: = { R — : = — G
(pajealjop) =<
‘oud
S
il e b &
# § R
(oo1e)
S axdwos AT
e T e e e, W o
== N - =
Em mamawmuwmmw;\.(wp_ _-Ws@
m z = _.cs
A ¥

wsw F

y'a
2 v
an1qndeosaduy 1senb ‘ounssuardi @

“se}jiuep-isenb
1 0}njodeUY OYUIWERY



74

BN PR~

oLl 7%h_\l\
(el s
HEN
All__g:‘
||| A A B
T
®
NN
®
NN
A
A
Nop
T
I}\
A
A

(£2)

Wi
ENN

M ‘oud

N
N

N

PR VAR

N

Ak

o
[YIRRRDY
oy
[Junh|
A
o«
A
[YInN
[Jun]
-
il

)

|
|

3
)

-
I
|

1
¥

A

A
Q
&

a

BN
/\||i
[l
|Fa7
)
@O
E
(0
~d
~4
s
— 4
’_Z
(d‘)l
o
nn i

E . % E E 3 9
T Z Tl 7 A 7 £ A
% % b b oug
o o
© £l = &l du
o = Sfu Sfu Sfu 2
®
Z =7 % = Z = L Z = ; _ —<
——+4 m ———— —— e ————o4 ]
.%HIH e 7 e Em Em N.|N.|M|A 4 \.N.||%m%%
= = = E = :
—F = _e—
c—
e — 1 — 4 — T P ®
; _ s S=== ; ; ; @Ts
i B } } }

A
LTIl

us_ul\*mﬁ_td_,ﬁm\_\\ﬂnft_{l\u .b/
- < <A
T e L _ =

0L

“sejlue)-isenb
1l 0}njodeUY OYuIWe)



75

)
)
i
j

Z £ : : = =
% 2 ] ] = —
. "oud
di
AP ot s — a— .
== “ i = & 2 &
= )
N m 4
o4 - S — SJu————
S o—f ——— 3\'} T -
_ B —ET T I m— VR s— (A I -
” — — = e 8 3 P Tz =k = _.c_>
f e % } = — ! m_ A== !
= - J— . 3
=
% A%
= ~ e ————— g ~
7 e % ==, p—
] - = “ : “ (]
"oud
7 7 . ; . &
= = ——%—%— = 4 )
% v
IW» Aw—vﬂ )
= 1
. 8
aiqissod . f,,
= £ d S
.M AévL:LM_ L
5 — “/MI
g =<
“sejiuep-Isenb

1 0}njodeUY OYUIWER)



Caminho Anacoluto Il
quasi-Vanitas...

legno gett.

12

:§nbll

(I

I
3
=

(intense)
N
-
=
z
v

f£e g peppepee ¢

"f" possibile

M

(4

[@]A-xn

@30

N
EREN
(}I\III
EE{\III
NS4
Tt
ot
AN
PN
X
e AlAn
el
& A0
RN
Q\&=H £

@
Vin. [

Pno.

\

N
~_\¢
S
b
l_'¢ e
EES
R

=L

._‘érw

L E ONE NE NE N

76

B I

I

-
-

AL EN
A
Ao 1
AL N
s IS A
AT || s
o~ 7
£s

AN

Pno.

(2. )




77

i

T
Jf%'g N
£
c*@;

‘oud

|

ALy
N
CYRRT
L
-
A
RIS
o~
o~
I
sl
(I
Y
oY
c*&j—;

(dIIIII

£ %P

............. % dd ——— =
. = = = onans — P fiw . . O
£ Wnb\%? £ s = 29 " .A\. g;bﬁyw che & W:‘OQQ_ . . 24 - = 9~ Mas ;b I
T 4 7 T 7 T 53 R e e B s i e B i 1 i s SO s 3 >, £ ar— 3 £~ oft—T—A A1) .
— —r— e T S B B B B S S S S ] B S B S P e S o " B B B S — T F 7 — 7 "-&CS
— I 5 T S e s e e T T 7 ya o T o
== | _tF o e e :

3 [

[ I AL

[
|
|
|
|
A
[
|
4

11 0}njo2eUY OYUIWERY

 — A—= 7 &
e F 5}
3 3 v
—% -
< <
= — 5
= %
= = = f £ = = = 3 = = = 3 - = =4 = = = v
E E = 3 =3 S==3 4 ==c=7% =z =
A SRS S ¢ = =] n
] ~——=
————— —
mg s b : s L . —— £ I &
= b7 T == — = ] = — ).WH
S 7 T =7 = = — —S S % =0/
S )
Juod [ns ojjour
“sejluep-isenb

"oud

UA



78

1% 4 ad

= Yy
m W "oy T2t
$® B 8 F 3 J
T y =
= 5 Z Z Z
- e S Y
= = = = (asuajur puv asuap)
audwids ff5) ‘oud
P — P m—— P m—
o — — »
©r
¥
(1
“ £ - ey
U O q\m =
L . B b (oY
TR S 1 = el
==s===secce=—= )l
= = g TR

(wmnoopd e
Sursn Aeyd)

4 7
P —————a P [ —
— )“Wy mmv (@) ®) ()
- | it OO Pl F - o s S
T i % y— - 3 3 7 T o —
i f s £ i % % ! —¢
! ¢
M ~N
- ‘oud
- : kS , Q
—7— ! = = =)
= — o
(o) [} G () ) /]
v

$ A
IA
$ 2 A

PNFR~
$ WA

5
!
~
T &

[y
’
A
j
)
Y
4
T
TT®
£
TR
.y
T
TR
.
%
N

N

BN PR~
I i~
[}

T

TN [~
[}
S~
SN~
S~
ot~

I i~
BN PR~
I P~

I

IA
)
En ‘ MA %
|A§
"%
%

A
A

Al
A

|
E
I
I
.
|
|

=
‘zzid

vl

“*sejiuep-isenb
1| 03njodRUY OYUIWE)



79

% (iyov1p)
5

d

g
%A%

- <
& & — —
7 7 B— 7 7 = o = —
—— - T o N — T % N — = - 1 % A— T -G
(seomo,) JEOIO,,
‘oud
. j— — — — — (e
o & 7
v
apqissod . f,
mAnmAAA < < =< = < = = < =
i - 2 W..WL_P 11._1. 11._1. , = = = = = =y = = = = = =, = = =
[y Ll W H LIS H W H LIS H Y H 4l *

josusajul pue ajibeyy
JBuuebuy yuys,

.
%
= | =] Vv
z = < ‘oud
— —_ —
= = =
= = =
1
/. = = = = = = =
udu o a a -3 n
L5 = = I R R [
r | - T T | — i3 I y i T 7 a
[T i e et 7 ! %
=== U
axdwos (,eamno,)
('g¥0) 8Bpug sy} uo
SOJuo}
(ooe)

Gl

“*sejluep-isenb
|| 03njodRUY OYuiwe?)



80

® ® © O @ E OO
£ & £ &
: === : === : &6
P — P — oud
= 8
- - = - vdln, m
W LR LA R Sy R 2 R R R R A4 AR "
“"c“rr»Eﬁ;)m T+t _= et ;;h,_%_cs
—5
(Apoq Juswnusul
8y} moq)
=
w5 wE - L el
) W ® Oed © wed wwey 0 well  we
i p s
g B g : "
—— = 3 36 .
—&— S ‘oud
— T < ! J J
- & - F) = nw&. Y P — —_ =
: =4 M == w — - =3 «M\W
i< Hi
; = 1y
apqissod .\mA&
= 3 .
_ EEAE s 5 L =
A.g_a_ﬁ._v o = o m P

91

“sejluep-isenb
1l 03njodRUY OYUIWE)



ANEXO 2 - PROGRAMA DO RECITAL DE MESTRADO

81



82

svioy 9

SI0Z ap owu ap 9] ‘opvgps

50913, sypunbapvypsoiaiuo) ap vjvs

OpDUISIIS; AP JDFIIY

BOISNJA] WA OBIBNPRIN-SOJ 9P BWRIZ0I]
SO 9 OWISLIN ], S303BOTUNTIO)) 9P ONUI))
BQIRIR] B [BISP2,] SPEPISIOATU(

1SI0qUAqRY OYewey opienpyg
J0JIY-IIA
ZIUI(] O[9JA BS1ULIO,] BWIR,] 9P YloIeSIej
BI0JIY
ZoI1an{) BAJIS OpIBONY SINT "I(]
JANOdd OP 10PBUIPI00)-IIIA
sutIej oanbLIuSE 9sof “I(]
JAOJd Op 10pEUIP.I00))
BJULIBATY [0NZZN)) SOULIDY “I(]

I0pBIUALI)

BOISNJAl WO OBIBNPRIN-SOJ OP BWRIS0I]
SOMY 9 OWISLIN ], ‘S9Qd8dIUNWO)) 9p 0IU))
BqIeIR] Bp [BIOPI,] OPEPISIOATUN)



83

08§s0U020do112.432]]

OIDAIPOJN ‘DISDIUD,] — 0A1IDI10Y

0.432]]y

o2pow 0132.432]]y

VMUCN.HHMU ......................................... HO#NE N\H wo Oﬁ:—Om\/ o) Oﬁﬁwm N.HNQ Nwﬁcom

OTVAYALNI

O%Mw> m— ........................... ....AOU,&:va m cﬁ .\xN .Qo noﬁow Oﬁ:Om\/ .N.HNQ NHQCOW

QUUDSIA] ‘D]DULT

4232] 12 anbsSvIUD,] ‘dpPIULIdIUT

oaln 0432]1y

\AmwBDUQ b6 R R eSO JoUOW ﬁow wo ourlg 9 OE:OM\/ ered BIRUOS

VINVIDOUd

"1[0M¢ OINBIA & PUOWIARY PIBYOTY ‘USJBIGIION) ‘UI[Y
Xieaq ‘oIvisoleq OpIeory ‘BSUL0I [9NJIN OWO0d sopeuwroudl sejstuerd
wod sosse) I9)se]A op nodonied ‘ensanbio B woo 03100u00 wn nojos
‘opderward owod ‘9puo gJSO BP SBISIOS SUSAO[, O0SINOUOD O noyued
‘1107 wy "10pyadauiod eistuerd roypw ap orwid o noyued apuo ., 01s1sog
o[ned SepIO) 9P [BUOIEBN O0SINOUOD) €[, Op nodonre] BUIURYY BULY
essn ejstuerd e wod oueld 9p Se[NEB 9A9) SPUO  BARIIOBIJ P BOISOIA 9P
[PUOIOBUIIU] [BANSS] AL, OP ° Uezzogoruojuy ‘joid o woo ouerd ap sene
9A9) 9pUO IO 9P ZIN[ P BINUY BOISNIN 9 BIO[ISBIG [BIUO[0)) BOISOIA
9P [BUOIOBUIU] [BATISO] /], O OWOD BOISNUWI 9P SIBAISOY op nodionie]
"BOSSOJ OBO[ 9p BOIUQJUIS exsanbiQ ep eisiueld 9 ojuowienje o eqreley
Bp WOAO[ eOIUQIUIS ensanbiQ ep ejsiuerd 104 ‘BpPON BUBIONT ‘I JOId
e woo oueld op se[ne 949 wipqure) ‘ogdenpeid eN ‘Suruely anbLusy 9sor
1 "Joid 0 wod ouerd epMISI APUO ‘GJJN BP BOISNJA WO OPB[AILYORE OP
stodop o OgsUdIXE BP OUN[E 10 ‘[EOISNUI BLIOJ) AP SE[NE A} WPQUIR) SPUO
‘NVIAN ®Bu [eIqe) SIUaISI[D ‘Joid o woo oueld repnyse e nossed soue 9
SOE 9 OpB[d9) OPUEBD0] [BIISNUI BONRId BNS NOIOTUT SOPUBWLII] OISSE |, 09NL[)

‘sequie
wo pjpds OWOd OpuBNIe BOSSIJ OBO[ op [eddorunjy eowUQUIS ensanbig
Bp OWO00 Waq ‘BqIeled ep [eIOpd,] IPEPISIOAIU) BP BOIUQIUIS eXjsanbiQ ep
0AT0Jo OIquisW 9 OFLPOY “PUENOIULISWNLIY O WOd ‘sesuey] — eyodo],
wd [BANIS?, JISNA Jomopung op nodionted ¢10z op oyun[ wa apuo ‘soprun)
SOpE}SY SOU 9 [ISeIg OU SOY[BQRI) SOLIBA NOZI[EAI ‘BISLIOWED OWI0D 9 ‘BOSSIJ
ogo[ op sensanbio stedrourid sep 9juoly © €JSI[OS OWOO BNIE djuswuanbal]
'sonno anud ‘rIldg uod ‘UBwRgalS SORYD  ‘UYOHO[Q CISBUSYSY
[onuwyS ‘paLL] UBLIIJA WOJ sasse[oIdisewt op nodionred ‘sopnyse op eLigpfen
BNS WY 'IOLRIXd OU 9 [Iselg Ou SieAnsay sojuepodwr op opedronted
WoJ, -opdIMISUl BWISOW BU BOISOW WIS OPUBHSIW o BIUSIBATY )
SOULIOH "I(J 10SSQJ0IJ Op OBIBIUSLIO B qOS BQIRIEJ BP [BIOPA,] OPEPISIOATUN)
ejod eosn wo openpeid g eYOOY JRWOPY 9SO[ IOSSIJOIJ O WD

7

9pEPI 9p SOUE S91) SOB OUI[OIA 9P SOPNJSI SNAS NOIIUI AO[ 0SLIPOY



