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ENSAIO SOBRE UMA EXPERIENCIA
DE ESCRITA PARA VIOLONCELO

Silvio Ferraz

Em 1987, escrevi uma primeira peca para violoncelo,
O artista da fome: danga da primeira dor, concerto para violoncelo
e pequena orquestra.

Figura 1 - Primeiros desenhos do rascunho para a composigao.
O artista da fome: danca da primeira dor (FERRAZ, 1987).

Embora, muito pouco tenha sobrado do modo como
trabalhei o violoncelo naquela primeira peca, ja estava ali a
vontade de trabalhar as cordas do violoncelo como se fossem
vozes separadas e que se sobrepunham por ressonincia.
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Cada uma tocando a mesma coisa, porém, deixando-se ressoar
sobre a outra. Uma pequena passagem dessa peca demonstra
um pouco essa busca, que caracteriza uma passagem cheia de
saltos de posicdo para uma frase. Nesse sentido, se apenas as
notas estivessem escritas, seria tida como repeticdo simples de
um pequeno médulo protomelddico.
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Figura 2 - Passagem do concerto para violoncelo.
O artista da fome: danca da primeira dor (FERRAZ, 1987).

Mas a ideia era um violoncelo que voasse como um
corpo que danga, no contraponto inicial que a peca imaginava:
uma pega para violoncelo e um trapezista. Outras ideias que
talvez possam ser encontradas até hoje nas minhas composi-
¢Oes também estavam 14 nessa primeira. De fato, a primeira
peca para violoncelo em situagao de solista, mas ndo a primei-
ra para cordas. Antes dela, ja havia escrito um quarteto, um
duo de cordas e outra para viola solo. E essas experiéncias, de
certo modo, estdo presentes na escrita e na sonoridade que ela
propde. Uma década depois, em 1999, esse mesmo violoncelo
que danca reapareceu na escrita de outra obra para violoncelo
solo: Luna, mujer y toro. Dedicada a Dimos Goudaroulis, nesta
peca levei ao extremo a ideia de pensar as cordas em pares,
como se fossem mundos ressonantes separados. A pega foi
escrita em dois pentagramas, o inferior para as cordas IV e Il
e o superior para as cordas III e I. Também um jogo de saltos,
de cordas puladas, alternancia irreal entre arco e pizzicato,
e uma solicitagdo insdlita que fez com que a peca ficasse parada
e tivesse até hoje s6 duas récitas realizadas por Goudaroulis:
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soltar as cordas IV e Il quase uma oitava deixando-as totalmen-
te bambas. Embora uma passagem amedrontadora a primei-
ra vista, depois de alguns ajustes e negocia¢Ges - como o de
ndo esperar que as partes tocadas com arco soassem plenas e
com precisdo de alturas -, ao ouvir a passagem pela primeira
vez, notei que aquele era 0o momento mais interessante e vivo
da pega. O que interessava ndo eram as notas propriamente
ditas, mas o fluxo de energia que retne ou afasta os ataques de
cada nota, o fluxo de energia sonora, talvez mantendo apenas
a clareza da pequena frase superior da Ia. corda (F4-F4-Ré-Fa-
D6#-Si-Fa-Ré-Do#-Mi etc.).
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Figura 3 - Nota de scordatura de Luna, mujer y toro (FERRAZ, 1999a),
salientando que as notas escritas ndo devem ser pensadas com correspon-
dentes ao que a pega deve soar.
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Figura 4 - Passagem da peca solo para violoncelo.
Luna, mujer y toro (FERRAZ, 1999a), que explora a escrita em duas linhas
para pares alternados de cordas.

Na época que escrevi a pega, em 1999, Dimos Goudaroulis

acabara de chegar ao Brasil e trazia com ele uma leitura ainda
viva de Nomos Alpha, de lannis Xenakis, e talvez tenha sido a
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escuta dessa leitura realizada na sua casa que me levou a escre-
ver com uma exigéncia que por vezes me parece ir além do
instrumento, mas que a leitura de Goudaroulis mostrava que o
limite ainda era mais adiante.

Das conversas com Goudaroulis nasceu uma segunda
peca o Lamento quase mudo que em 2005 dediquei a ele e a Teresa
Cristina Rodrigues (a Tecris). A peca mantinha o jogo de saltos,
de um violoncelo dangante, mesmo que em um “lamento”, mas
que duas linhas abaixo fazia os saltos dialogarem com o nasci-
mento de outra sonoridade do violoncelo que acabou dominan-
do minha escrita nas pegas seguintes: o borddo da corda solta.
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Figura 5 - Linhas 2 e 4 da segunda pagina do solo Lamento quase mudo

(FERRAZ, 1999a), em que exploro a alternincia do jogo instrumental entre
arco, pizz., batido na caixa do instrumento, arco ordinario e ponticello.

Essa nota longa, diferentemente da danca anterior feita de
saltos, inaugurava para mim uma danga mais lenta e entrecor-
tada, sem perder totalmente os saltos. Claro que estou forjando
uma continuidade de escrita, mas de fato talvez haja uma conti-
nuidade em diversos niveis, e um deles é o de escrever uma musi-
ca que alegue um afeto de melancolia, de tristeza, mas sempre
trabalhando com contrapontos entre algo mais arrastado e algo
que salta, assim como na Danga da primeira dor, cuja ideia era saltar
aparentemente parado na mesma protomelodia. Essa ideia tomei

de Beethoven, da parte central da Cavatina do Quarteto op. 130,
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uma melodia solugante, angustiada, que o compositor reforca
na propria escrita, ao subdividir uma semicolcheia de modo que
até entdo parecia desnecessario. Nessa passagem de Beethoven,
€ interessante ver que, para chegar ainda mais perto do afeto que
o compositor buscava, foi necessario sobrepor a melodia solu-
cante a uma base firme, cronométrica, como que desenhando a
distancia entre os dois lugares.
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Figura 6 - Parte central da Cavatina do Quarteto op. 130, de Beethoven,
destacando a linha “angustiada” do violino e o pulso cronométrico dos
outros trés instrumentos. Breitkopf und Hartel, Viena (1863).

Essa ideia reencontrei em Schubert, no Quinteto de cordas

em D6 maior, op. 163. A mesma melodia solucante entrecortada
sobreposta, nesse caso, nao a um tempo cronométrico, mas a
um tempo liso pautado por um pizzicato de violoncelo que marca
como que outro tempo. Uma sobreposi¢cdo de tempos que acabou
servindo para a escrita de uma peca mais recente (em 2015).
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Figura 7 - Inicio do segundo movimento, Addgio, do Quinteto de cordas,
op. 163, de Schubert, destacando a linha solugada do violino, a tempora-
lidade alargada do trio e o pulso quase irregular do segundo violoncelo.

Breitkopf und Hértel, Viena (1890).

Desse modo, o pizzicato do violoncelo em Lamento, que eu
havia usado para simular um tambor de crioula ouvido de longe
e esticado no tempo, transformou-se nesse tambor estranho de
Schubert. Essa referencialidade cruzada - Schubert, Beethoven,
tambor de crioula - é o que também encontrei na nota longa,
mas dessa vez um cruzamento mais desejado como tal: o som
rangido das rodas de um carro de boi.

O som das rodas de um carro de boi ja é um jogo cruzado
em si. De um lado, o mugido do boi; de outro, o som do berrante,
o arrastado do movimento da viagem de uma tropa por estradas
de poeira; e por fim, o rangido que é funcional e que esta rela-
cionado ao azeite e a madeira para que o carro ndo pegue fogo.
NZo é apenas o som longo, o borddo que interessa, mas também
sua mudanga de timbre com o deslocamento do arco para realizar
a melodia superior, que acontece na I* corda, mas que tem umas
notas sé realizaveis na III2 E ainda o deslocamento do pizz de mao
direita, ora de corda solta ora sobre a prépria corda do bordao.

As exigéncias técnicas do Lamento acabaram fazendo com
que, para sua estreia e mesmo para a versdo que acabou regis-
trada em disco, toda a primeira pagina fosse alterada. A razio

foi devido as pequenas gruppetti que escrevi imaginando-as




muito rapidas, mas sem saber explicar como elas poderiam ser
realizadas. Nesse sentido, notava que a realizacdo mais lenta
tornava a primeira parte da peca pesada e morposa, com isso,
encurtei a peca e retirei grande parte desses gruppetti rapidos.

A esse respeito, Sa, em 2014, ao retrabalhar a peca com
o violoncelista André Micheletti fez com que, por um acaso,
voltdssemos a primeira versdo da peca. De fato, tais passagens
deveriam ser realizadas muito rapidas e articuladas, sempre
mantendo uma corda como bordao, com arco muito curto e
rapido. Para tanto, o instrumentista deve ndo tocar o tempo
como livre dando a ouvir todas as notas, mas como obrigatoria-
mente rapido, sem necessaria precisdo e explodindo na nota que
segue ao gruppetto. Ou seja, ao se pedir “as fast as possible” ndo
se espera que se toque no tempo possivel, mas no mais rapido
quase além do possivel.
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Figura 8 - Linhas da primeira pdgina da primeira versido de Lamento quase
mudo, com os muitos gruppetti de realizagdo rapida (FERRAZ, 1999a).

Por fim, o Lamento acabou sendo um grande laboratério
de referéncias cruzadas e que depois tratei na ideia de rees-
crita, sobre a qual eu mesmo escrevi alguns artigos, mas que

teve grande desenvolvimento tanto em artigos quanto nas
teses dos compositores Gustavo Penha, Francisco Zmekhol
e Max Packer. Para mim, reescrita é um tratamento simples
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de alguns elementos do passado ou mesmo do cotidiano, que
podem parecer conhecidos a quem ouve, e que transformo de
diversos modos, seja deixando irreconheciveis (como os tambo-
res em Lamento), seja altamente reconheciveis, como a simples
harmonizacdo que realizei em outra pecga para violoncelo,
o concerto Verdnica Nadir, de 2010. O que importa na reescrita
é explorar o potencial timbristico que fabule escutas de uma
musica ou de uma sonoridade qualquer: ouvir um som como se
estivesse no fundo de um vale, ouvir um som como se estivesse
em outra época, ouvir um som como se estivesse ressoando
dentro de uma pequena caixa de metal, ouvir um som como se
fosse um passaro ouvindo etc. Na verdade, sdo fabulas sonoras,
fabulas de escuta.

Essas fabulas, no entanto, tém uma ligagdo importante
com a ideia de que estd presente no som do carro de boi, a de
um timbre dindmico. O timbre dindmico é talvez uma das prin-
cipais relagdes da musica com o som.

Figura 9 - Gréfico alturas / tempo extraido da anélise espectral de um
som de carro de boi mostrando o timbre dindmico.
Obtido a partir do software PWGL.

Se na tradicio classico-romantica os instrumentos foram
cada vez mais se tornando de timbre homogéneo e estatico para
que a escuta das alturas fosse cada vez mais clara, outras tradi-

cOes tém outra relagdo com o som e ndo abriram maio do timbre



dindamico. Grosso modo, é o caso da interpreta¢ao historicamen-

te informada que permitiu a alguns instrumentistas explorar a
variacdo e a heterogeneidade do timbre de seus instrumentos;
seja para simular o jogo de vogais de uma musica cantada, seja
mesmo por conta de limita¢ées do préprio instrumento - como
é o caso das trompas lisas que, para realizar uma escala, tém de
se valer de trés timbres diferentes, quais sejam: o timbre aberto,
o coberto e 0 “bouché”. Essa mesma riqueza de sonoridade, que
de certo modo podemos atribuir a escuta que compositores do
Ocidente fizeram da musica do Oriente e das releituras realiza-
das pelos instrumentistas nos anos 1970, também esté presente
na musica tradicional. Do mesmo modo que o carro de boi tem
seu timbre dindmico, os tocadores de rabeca, os cantadores
de aboios, os berrantes, a viola brasileira, todos trazem essa
inconstancia e modulacdo de timbre.

Continuando nas referéncias do Lamento, lancei mao dessa
“musica historicamente informada”, ou “deformada”, como é o
caso das realizacGes de musicos como Fabio Biondi e Giovanni
Antonini, respectivamente com seus grupos Europa Galante e 1l
Giardino Harmonico. E foi ouvindo esses grupos, o modo como
um e outro realizam Vivaldi, que me apropriei da escrita da
tempestade do “Verao” das Quatro Estagdes de Antonio Vivaldi.
Mas exagerando ainda mais o som raspado das cordas e a estri-
déncia das dissonincias. E foi também com essas escutas em
mente que imaginei uma nova anamorfose sonora para violon-
celo, dessa vez, tendo como interlocutor o violoncelista Fabio
Presgrave, o concerto para violoncelo e cordas Verénica Nadir.

Verdnica Nadir (FERRAZ, 2010b) foi composta a partir
de um conjunto de pecas atribuidas ao compositor do barro-

co mineiro Manoel Dias e Oliveira, os Motetos de Passos e o
Canto e Verdnica. A ideia foi a de trabalhar um tempo bastante
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lento, esticando as pegas de referéncia e fazendo com que as
harmonias de uma escorregassem sobre a de outra. Mas foi
uma escrita para cordas de timbre dindmico e heterogéneo que
mais interessou. A peca foi encomendada por Presgrave para
ser tocada por uma orquestra de jovens de S3o Braz do Suagui,
no Campo das Vertentes, Minas Gerais. E sendo para orques-
tra jovem, a ideia foi introduzir esses musicos em uma pratica
instrumental cheia de pequenas nuancas, em que num acorde,
quase sempre cada naipe estd trabalhando seu instrumento
buscando um timbre diferente, sobrepondo assim sons harmo-
nicos, a sons normais, outros com arco sul ponticello, trémulo,
arco rapido, e por vezes um pizzicato. Praticamente toda nota
longa é trabalhada de modo que se pratique passar lentamente
do som de arco ordinario ao sul tasto ou ao sul ponticello. Tudo
isso é realizado sobre uma matriz que é comum aos jovens musi-
cos de S3o Braz, uma vez que estao acostumados a cantar ou
a ouvir a musica de Manoel Dias de Oliveira na Semana Santa.

Com o crescente envolvimento na escrita de pegas para
violoncelo, em 2010, escrevi a Partita [ para violoncelo solo, que
ficaria sem estreia até 2015. Nessa peca, experimentei sair das
notas longas de sons de carro de boi e das alternancias rapidas
de modos de jogo empregadas desde minha primeira peca para
o instrumento. O que busquei foi entido escrever pensando ainda
em cada corda como um mundo, refor¢ando esse aspecto com
scordatura em % de tom para uma das cordas. Nessa direcao,
passagens rapidas construidas sobre uma corda contrapdem-se
ao bordido da outra corda, sempre em uma sensagio de desa-
finagdo que acaba tendo influéncia direta sobre o resultado
timbristico do instrumento, como se o timbre estivesse relacio-
nado ndo apenas aos modos de jogo mas também a mudangas

no sistema de ressonancia do instrumento.



Figura 10 - Primeiras duas linhas de Partita I (FERRAZ, 2010a) para violon-
celo solo, a corda Ré em bordao com scordatura de % de tom abaixo.

De fato, em 2010, comecei a escrever um artigo sobre
técnica estendida procurando pensar a cadeia toda e a trans-
dugdo de energia mecéanica que vai do movimento do brago, do
plectro ou arco, dos pontos de apoio do arco sobre a corda, do
modo de transmissdo da energia para a caixa de ressonincia,
da estrutura de ressonancia composta por caixa e cordas, até
finalmente o resultado sonoro. Essa cadeia tomei de emprés-

timo da sintese por modelagem fisica baseada sobre o modelo
massa-mola: uma massa é deslocada e ela pde em oscilagdo uma
mola (Quadro 1).
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Em 2011, com José Henrique Padovani (PADOVANI-FERRAZ,
2011), escrevi um artigo sobre a questio das técnicas estendidas,

mas ainda sem incorporar a ideia da cadeia de produ¢io. Padovani
entdo me apresentou um grande ciclo de pecas de Tobias Hume
para viola da gamba. Nas pecas, Hume explora usos diferenciados
do instrumento e demonstra o aberto e amplo leque de possibili-
dades dos instrumentos de maior estatura, como seria o violon-
celo, o contrabaixo, e nos sopros instrumentos como clarone e
flauta baixo. Com grande caixa de ressonancia, esses instrumen-
tos tornam audiveis pequenos modos de ataque como pizzicati
com cordas alteradas, cruzamento de cordas, batidos de arco, uso
de tap-technique? na mio esquerda. E desse modo que o transito
no ponto de contato do arco, indo do tasto ao ponticello, resulta
em varreduras bastante claras da séria harmonica. Buscando
ampliar e trabalhar tais técnicas, senti, entdo, a necessidade de
comegar a estudar violoncelo de modo a conseguir controlar
arco, sonoridade, escalas, producGes de harménicos e todo um
quadro de extensdo técnica.

Minha primeira proposta foi a de mapear passo a passo as
aulas de violoncelo, tendo por professora a violoncelista Sandra
Tornice; e para cada passo imaginar alguma série de exercicios.
Entre os exercicios, aquele da anamorfose sonora, trabalhan-
do obras do repertério com diferentes pressdes e velocidades
de arco. A partir dessa experiéncia, comecei a escrever uma
série que resultou no ciclo de Ricercari, pecas em que reescrevo
alguns dos Ricercari para violoncelo solo, de Doménico Gabrieli.

2 A tap-technique tem como referéncia neste estudo a obra para violdo do
compositor Arthur Kampela, que se vale constantemente de golpes nas
cordas e no corpo do instrumento, alternando de maneira bastante “ergo-
némica” os modos de jogo instrumental. Essa técnica recebeu recentemente
dois estudos expostos nas teses de doutorado de Daniel Murray e de Sarah
Hornsby, ambas defendidas na UNICAMP.
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Outras pegas resultaram desse jogo de transformar a pratica,
como em Sarabanda Largo (2012), que escrevi para Presgrave a
partir da Sarabande da Suite IV de Bach.

Desse ciclo de reescrita, a mais simples de escrever foi o
primeiro dos Ricercari, mas demandando maior acuidade técni-
ca. A peca foi dedicada a Sandra Tornice, que foi responsavel
pela estreia e por diversas reapresentagdes da peca.
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Figura 11 - Primeiros compassos do Ricercar Primo, de Gabrieli, e do Ricercar
Primo per “orchestra” di suoni di violoncelo (GABRIELI, 1689; FERRAZ, 2013-2015).

No primeiro Ricercar Primo, simplesmente recopiei a parti-
tura de Gabrieli pedindo que as notas fossem tocadas com som
abafado. Para abafar o som, eu me vali da técnica de ter sempre
as notas tocadas pelo 2° ou 3° dedo em pressdo de harmoénico,
deixando os outros dois para abafar o som (também com pouca
pressio), o que resulta em um jogo constante de mudanca de
posi¢des. O que era uma pega quase que totalmente realizavel
em primeira posi¢ao passou a exigir da primeira a sétima posi-

¢do em alguns momentos.



O Ricercar Terzo foi dedicado a violoncelista Kalyne

Valente, responsavel ndo sé pela estreia dessa peca como de
outras de maior envergadura como Responsdrio do Vento, enco-
menda da Bienal de Mdusica Brasileira Contemporanea de 2013
e pelo Resposta a Nonada para violoncelo e percussdo. A peca
nasceu da leitura de uma passagem escalar ascendente presente
no segundo Ricercar de Gabrieli, porém, se no modelo a reali-
zagdo € ordindria, como quem realiza uma escala rapida, na
reescrita, pedi que os movimentos fossem realizados com “tap”
forte dos dedos da médo esquerda, sempre saltando da corda
como quem toca um instrumento de percussdo ou piano, com a
mao esquerda mantendo arco muito leve, ora trémulo ora “flau-

tando” sobre o ponticello. Importante sempre lembrar que se
tradicionalmente o flautato ficou sendo associado a realizacdo
com arco leve e sul tasto, a partir dos quartetos de Luigi Nono, a
indicagao de flautato passou a dizer respeito apenas a pressio e
a velocidade do arco, ndo mais ao seu posicionamento na corda,
de onde vem o flaut. sul pont. que resolvi explorar neste estudo,
como reescrita da peca de Gabrieli.
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Figura 12 - Passagem do Ricercar Secondo, de Gabrieli, e do Ricercar Terzo
per “orchestra” di suoni di violoncelo (GABRIELI, 1689; FERRAZ, 2013-2015).

Seguindo o pequeno ciclo de reescritas de Gabrieli,
no Ricercar Secondo explorei a ideia do Ricercar 5° de Gabrieli de
salto de cordas compondo uma polifonia latente separada pelo
fato de uma corda continuar ressoando quando se ataca outra
e também pelo timbre caracteristico de cada corda.

Olhando-se as duas partituras nao é dificil notar os elemen-
tos retomados e reescritos; a ideia de cordas saltadas e de poli-
fonia latente, no entanto, era como se fossem escutadas ao longe
ou estivessem deformadas por um pequeno radio de pilha como
resultado da realizacao flaut. sul ponticello. Também me aproveitei
da segunda parte da peca de Gabrieli, uma sequéncia de escalas
que fogem lentamente a tonalidade do D6 inicial da peca. Dois
modos de ressonincia do violoncelo sdo contrapostos nessa peca:
o das cordas plenas, em primeira posi¢do, que sdo atacadas por
golpes breves e deixados soando; e o das escalas que lentamente




desfazem essa ressonincia com escalas que cada vez menos

empregam as cordas soltas e a ressonancia “natural” do instru-
mento como a escala de Si Maior, a partir da qual, num ciclo de
quintas descendentes (Si-Mi-L4a-Ré-Sol-DJ) ele volta a estrutura
mais ressonante do instrumento e de sua corda mais grave.

N&o seguindo mais o padrio da muisica modal-tonal, dos
ciclos de quintas, busquei um mesmo efeito empregando passa-
gens em tons inteiros que compdem séries harmonicas oriun-
das das notas Mi bemol e D6 sustenido. Essa ideia que aparece
por muito pouco tempo na reescrita que realizei, na verdade,
acabou ocupando um espago maior, sendo o ponto de partidae
acabou até mesmo permeando a composi¢cdo de uma outra pega,
a Partita 3, para violoncelo solo. A ideia sonora é de uma linha
que atravessa do agudo ao grave, com a defini¢do das alturas

nublada pelo som mais ruidoso do sul ponticello flautato.
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Figura 13 - Primeiras e ultimas linhas do Ricercar Quinto e do Ricercar
Secondo, de Gabrieli observando-se o gesto de polifonia latente com salto de
cordas e a passagem escalar que transformei a partir da distribuicdo sob
molde de série harménica deformada (GABRIELI, 1689; FERRAZ, 2013-2015).

De um modo geral, o que exploro nas reescritas é um
percurso de transformagdo das figuras escritas (o universo da
partitura e das relagdes abstratas que ela compreende) em gestos
e por fim em fluxos de energia, nos quais, o que estd em jogo € a
tendéncia de fluxo. Compreendo assim alguns modos de fluxos:

1. estaciondrios
2. direcionais (agudo>grave/ grave>agudo)
3. rapidos (por meio de saltos intervalares) ou lentos

(por uso escalar das notas)




4, densos com maior o menor indice de atividade (trémulos,

arco rapido/lento, arco todo, pouco arco, alternincia de
modos de jogo tipo pizz-arco etc.)

5. direcionamento timbristico (da altura definida ao ruido
ou vice-versa)

Tal modo de compor realiza uma leitura histérica da
pratica instrumental e o ato composicional, nesse caso, tem
grande vinculo com a prépria pratica do instrumento, sua
histéria, suas fungdes, suas cole¢oes de gestos, o percurso de
suas sonoridades. Um percurso que vai da “imita¢do” da voz,
passa pela clareza da nota para, por fim, abracar a nogdo de
gesto e de sonoridade.

Como testemunho dessa relacdo com o som da voz e suas
variaveis na fala e no canto, temos diversos tratados e manuais
como os deixados por Johann Scheibe no seu Tratado sobre a
época e origem da muisica de 1754. Ja para os que dizem respeito
a clareza dos objetos musicais abstratos (melodias, estruturas
ritmicas, harménicas), fundados na nota musical e sua cres-
cente complexidade, o testemunho estd na demanda classico-
-romantica por uma maior clareza na emissao e na homogenei-
zacao de timbre. As referéncias sao aqueles tratados e métodos
mais tradicionais de orquestragio e instrumentacio. Para a
clareza do pensamento harménico, era necessaria uma homoge-
neizagdo do timbre e um equilibrio maior da relacdo de ampli-
tude entre os instrumentos, como ainda estdo em manuais de
composicdo recentes como o de Samuel Adler.

No século XX, as duas outras dimensdes ganharam
presenca e forga, a sonoridade e o gesto. A sonoridade veio com

Debussy e quem a tratou mais claramente foi Maurice Dumesnil
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em seu How to play and teach Debussy®. Onde antes se via um
acorde, Dumesnil propde uma verdadeira maquina de nuances
sonoras com exercicios por meio dos quais o pianista deve se
exercitar redistribuindo diferentemente o peso das notas de
modo a real¢ar uma delas.
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Figura 14 - 5° exercicio proposto do Maurice Dumesnil em How to play and
teach Debussy (DUMESNIL, 1932).

Mas foi na segunda metade do século XX que as técnicas
instrumentais foram estendidas de modo que cada instrumento
passou a ser um verdadeiro sintetizador de sonoridades distan-
tes daquelas préprias do classicismo e do romantismo. As técni-
cas estendidas na mao de compositores como Luciano Berio,
Helmuth Lachenmann, Salvatore Sciarrino, Brian Ferneyhough
ampliaram nao apenas o leque de sonoridades como ainda o de
gestos instrumentais e tais gestos passaram a ter no processo
composicional a importancia que antes pertencia as notas.

Tais modos distintos de se conceber o instrumento s3o, na
verdade, um lugar de choque entre a proposta de muitas musi-
cas atuais e as praticas instrumentais herdadas do classicismo
e do romantismo. Ficam de um lado aqueles instrumentistas
que sdo familiarizados com a nova masica e que, muitas vezes,
também tém uma forte pratica de musica do barroco; e de outro,
aqueles que tém seu lastro no classico romantico. De um lado,
instrumentistas que se langam na explora¢do de sonoridade,

3 Artigo disponivel em: <http://www.stevepur.com/music/debussy_piano/
dumesnil/dumesnil.html>, acesso em: 24 set. 2016, a partir de original publi-
cado por Schroeder and Gunther, Inc. NewYork, 1932.



com mudancas subitas de tempo, uso extremo e veloz das dina-

micas; de outro lado, aqueles que buscam a homogeneidade do
timbre e para os quais toda mudanca é realizada com dégradé
caracteristico e uso de um admbito de dindmica menos amplo.
Um habito de realizagdo se sobrepde ao outro e nem sempre
basta escrever um gesto que, para o compositor, é claramente
gestual, é preciso escrever e dizer para que o instrumentista
deixe de lado a clareza e a delicadeza.

Esta é a questdo que pauta muitos de meus encontros
com instrumentistas na realiza¢do das pecgas que escrevo e
sobretudo no que eu diria: “como encontrar um som ‘bonito e
de ressonancia plena’ naquilo que pede um uso aparentemente
ndo pleno da sonoridade cldssica do instrumento?”.

Em 2013, Kalyne Valente fez a estreia de Responsdrio do
vento, para violoncelo e ensemble. No ano seguinte, fez outras
estreias, entre elas a de Resposta a Nonada (FERRAZ, 2013b), para
violoncelo e instrumentos de percussio de altura n3o definida.
As duas pecas sdo praticamente a mesma, no entanto, em cada
uma a sonoridade do instrumento tem de ser trabalhada de modo
distinto. Em Nonada, muitas das passagens realizadas em solo em
Responsério sdo agora dobradas pela percussio de dois tam-tans
(chau gongs) e um conjunto de gongos tailandeses e chineses (tipo
opera gongs) e as notas do violoncelo sdo ora concebidas como
fazendo parte das componentes espectrais da percussio, ora
como que tendo seu espectro deformado pelo da percussao.

Nessas pecas, trabalhei o uso de cordas triplas (triple-stop)
que j& havia tentado em Luna, mujer y toro. Minha primeira tentativa
foi um tanto quanto frustrada, embora confiando no fato de que
cada acorde seria realizado por duas cordas afinadas entremeadas

por uma praticamente solta ndo me dei conta de que para ter as
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trés notas soando deveria ja prever o ponto de contato do arco e
que esse ponto de contato seria molto sul tasto e ndo sul ponticello.
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Figura 15 - Compassos finais de Luna, mujer y toro com escrita de cordas
triplas, com I* e a I1I* cordas intercaladas pela I1* corda (FERRAZ, 1999b).

S6 resolvi o problema depois de ja estar estudando o
instrumento hd um tempo e um dia me propor a tocar a passa-
gem de Luna. Foi entdo que me dei conta de que nio sé era
possivel a corda tripla, podendo ser realizada com dindmica
quase ppp, sem soltar a corda intermedidria, como também
essa realizagdo trazia uma sonoridade outra que se aproxima-
va daquilo que havia primeiramente imaginado para Lamento
quase mudo, o som surdo do instrumento. Um som que lembra
um canto sufocado.
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Figura 16 - Passagem de Resposta a nonada (FERRAZ, 2013b), com uso de
cordas triplas na parte de violoncelo, com bordado de I1? e IV2 corda e
melodia realizada na regido aguda da III* corda a ponto de permitir angulo
para excitar as trés cordas sem necessitar trabalhar em dindmica
mais forte para pressionar mais as cordas.




Sobre o canto sufocado do Nonada e Responsdrio, o compo-
sitor José Augusto Mannis observou que chamaria de “violon-

celo subaquatico”. A melodia realizada na corda intermediaria
pede que o arco seja empregado praticamente no que seria a
10° posicdo do instrumento, e deve andar junto com a melodia
para que ndo se perca o contato com a corda central, ja que
cada nota modifica a inclinagdo da corda e o ponto de contato.

Constituindo o que é como que uma paleta de modos
de jogo instrumental ao violoncelo, distingo dois grupos de
gestos e sonoridades. De um lado, aqueles que relacionam o
instrumento com sua histéria; de outro, aqueles que relacio-
nam o instrumento com outros instrumentos. E assim que uma
gestualidade que vise a uma polifonia latente com cordas salta-
das sempre ira invocar Gabrieli; j4 a polifonia latente, realiza-
da com base no desenho de arpejos, remete as Suites de Bach,
do mesmo modo que passagens lentas em cordas duplas reme-
tem aos mais diversos lamentos e sarabandas, de Monsieur de
Sainte Colombe a Bach, e as passagens rapidas e fortes com
cordas duplas nos remete ao Concerto de Dvorak. Da musica dos
ultimos 20 anos talvez seja a de Kaija Saariaho a mais é lembra-
da quanto ao uso de trémulos de harmoénicos em cordas vizi-
nhas em Sept papillons, o efeito de tape rewind em Reigen seliger
Geister, de Helmuth Lachenmann, e Luciano Berio, nos diversos
gestos construidos em sua Sequenza XIV.

Num movimento de retroalimentacido, em 2013, comecei
a trabalhar em um artigo sobre a Sequenza XIV em colaboragao
com o violoncelista William Teixeira, que tinha como tema de
seu mestrado a ultima Sequenza de Berio e Mantram de Scelsi.
Berio sempre falou que suas Sequenze tinham entre seus temas a
questdo da polifonia latente e, desse modo, parecia que o cami-

nho de analise estava dado. Construimos, ento, a interpretacao
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a partir da passagem melddica, de notas longas, com a ideia de
alternar cordas para deixa-las ressoando e com isso construir o
jogo polifénico. Deixamos de lado o inicio, ja que ali ficava mais
dificil encontrar a polifonia. Ouvindo o modo como o violoncelis-
ta indiano Roham de Saram simulava tambores Kandyan com seu
violoncelo, Berio inverteu a légica e a partir da sobreposicdo de
dois sons articulados comp6s um terceiro. “Sintetizou” o som de
um tambor kandyan usando uma modelagem fisica: de um lado,
o ataque do dedo na pele do tambor, que no violoncelo foi traba-
lhado com o ataque da polpa dos dedos na caixa do instrumento;
de outro, a ressonancia da pele e do corpo do tambor, realizado
por um “tap” glissado de dedo sobre uma das cordas graves do
violoncelo. Ou seja, usar um recurso polifénico para gerar um sé
som‘, O artigo ndo tratou apenas da construgdo da performance
com base nas sonoridades mas também do modo composicional
por recursividade adotado por Berio em diversas de suas pecas.

Nessa perspectiva, construi e venho construindo esse
arsenal de sonoridade e agora o “violoncelo subaquatico”.
Escrevi entdo, ainda em 2013, um concerto para violoncelo que
teve estreia de Fabio Presgrave e foi retomado pelo jovem violon-
celista William Teixeira. No concerto, intitulado Responsdrio de
Domingo de Ramos, tentei ir além do som das cordas triplas alto
sul tasto e passei a explorar sonoridades mais percutidas no
instrumento buscando algum modo que resultasse préximo
ao pizz bartok, mas permitindo maior velocidade de realizagao.

Trabalhando o concerto em duas oportunidades, pude
repensar diversos dos gestos empregados na pega. Com William
Teixeira, procurei me aproximar de uma leitura em que as notas

4 FERRAZ, Silvio; TEIXEIRA, William “Técnica estendida e escrita polifénica
em Luciano Berio: Sequenza XIV”. In: MENEZES, F. Luciano Berio: legado e
atualidade. Sdo Paulo: EdUnesp, 2016.



estivessem menos presentes, ficando mais presentes os gestos,

o fluxo instantineo de tendéncia clara, com bastante presen-
ca do ruido de ataque e marcando as distincias entre timbre,
dindmica, tempo. As passagens rapidas eram realmente rapidas,
vertiginosas, em contraste aos grandes planos, quase parados.
O mesmo procedimento para a dindmica, buscando ndo s6 um
amplo leque de amplitude entre ppp e fff mas também a varidvel
timbristica advinda dessas distancias. Essa ideia veio de minha
escrita para sopros na qual exploro junto com um espago de
alturas bastante aberto, com uso de grandes saltos rapidos,
a diferenca de difusdo do som para cada regido do instrumento.

vigkoncello

400 Hz B0O — 1250 Hz

Figura 17 - Figura demonstrando as diferentes radia¢des sonoras
do violoncelo. Dickreiter, Michael - Tonmeister techonology.
Viena: Temer Edit. (1986).

Foi no intuito de experimentar mais o quadro de possi-
bilidades do violoncelo que tenho trabalhado em um conjunto
de pecas para estudante. O foco das pegas sdo as possibilida-
des técnicas, gestuais e sonoras do instrumento lado a lado
com os aspectos especificos da notagdo musical contempora-
nea. Questdes que muitas vezes podem parecer simples a um
compositor nem sempre tém sua correspondéncia na leitu-
ra de alguém que nio estd habituado as novas partituras.
Como ja disse antes, o padrao classico romantico é a base do

instrumentista hoje e o ponto de partida para tudo que Ié.
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Muitas vezes uma notacgao tradicional, que exige uma
leitura de tempo estrita, pode ndo conseguir o resultado que
uma notag¢do mais livre conseguiria. No 3° Dueto, trabalho esses
aspectos propondo duas notagGes para a realizagdo e estudo da
peca: a notagdo estrita e a notagdo por segundos. Dois modos
distintos de viver o tempo quase e apresentar assim a impor-
tante nogdo de tempo liso que atravessa a musica do século XX.
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Figura 18 - Duas propostas de notagdo para a mesma passagem, a
primeira medida em compassos e figuras; a segunda, em segundos
(FERRAZ, 2012-2013).

Com os Duetos e trabalhando com alunos de violoncelo do
curso da UFRN, observei que questdes aparentemente resolvi-
das como o modo de se tocar uma apojatura breve, de fato, ndo
0 sdo. A apojatura herdada das tradigdes da musica europeia é
sempre modulada pelo andamento da peca, pela funcao harmo-
nica e pela localiza¢do métrica no compasso em se localiza.
Ja a notagdo de apojatura na musica do século XX, desde o
primeiro tableau de A sagragdo da primavera e dos cantos de pdssa-

ros retrabalhados por Olivier Messiaen ja em seu Quarteto para o



fim do tempo, sdo de natureza totalmente distinta. E esse modo
mais rapido, quase um solugo, também muito préximo da prati-

ca ornamental em musica de culturas tradicionais que empre-
go em minhas pecas e que usei para trabalhar o primeiro dos
Duetos em que contraponho dois tempos: o tempo muito rapido
das apojaturas e o tempo largo e estatico das notas longas.
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Figura 19 - Contraponto entre apojaturas em style oiseaux e notas longas
em tempo liso irregular no inicio do 1° Dueto (FERRAZ, 2012-2013).

Ainda trabalhando esse terreno de notacGes que tem
significados distintos entre a tradicdo classico romantica e a da
segunda metade do século XX, dois dos Duetos tém a notagao do
harmoénico como temadtica. A notacdo tradicional de harmoénico
geralmente vem associada a posig¢des fixas, ou seja, cada harmo-
nico vem associado a uma nota que corresponde a um dos nés da
corda. Porém, atualmente, essa notacao muitas vezes é empre-
gada apenas para designar pressio especifica dos dedos sobre
a corda, em uma escala que vai da pressdo ordinaria a pressao
de harménico, passando pela meia-pressdo - esta empregada
geralmente para a produgdo do som étouffé. O instrumentista
também esta acostumado ao fato de que ndo deve haver diferenga
de nuance entre um Ré3 ser realizado na II? corda em harmoénico
ou pressio ordindria. No entanto, ndo é fato, e foi no sentido de
realcar a diferenca entre as notas tocadas em pressio harmonico

e pressdo ordindria com um dos Duetos.




Figura 20 - Uso dos harmdnicos no 3¢ 4°e 5° Duetos (FERRAZ, 2012-2013).
No 320 jogo entre pressdo de harmonico e pressdo ordinaria, e no 4°a
alternancia entre harmonico ordinério e harmdnico abafado (étouffé)
com uso dos dedos entre a nota tocada e a pestana. No 42, o trilo timbrico
alternando som harmonico e abafado, som natural e harmoénico, e ao final,
o trémulo medido construindo um ritardando.

A série de Duetos até o momento conta com cinco pegas,
mas é um work-in-progress no qual busco explorar modos de jogo
da musica contemporanea de maneira introdutéria para jovens
instrumentistas, como disse, trabalhando desde tais modos de
jogos até questdes de notagio e de interpretagido sempre nesse
contraponto entre a leitura herdada da tradicao classico roman-
tica e a leitura mais atual. Nesse sentido, outros compositores,
como Lachenmann, optaram por nio se valer mais da nota-
cdo tradicional ou de mesclar tal notacdo com outra notacio.
No Prefacio de sua pecga Pression, para violoncelo solo,
Lachenmann real¢a que “exceto para lugares onde as notas
estdo notadas ao modo tradicional, a notac¢do da pega ndo indi-
ca os sons, mas as acdes de realizacdo”. E nesse sentido que o
que a leitura tradicional 1é como sendo uma dissonancia, desde
o século XX aprendemos a ler como niimero de batimentos,




de fato desde Nomos Alpha de Xenakis, como usei de modo mais
livre e com um sentido didatico no 5° Dueto.

n* e m"

- v - v
| | | e M~ |
 » = |- i =] L | )

P e - = - e e

| ) 1 1 1 1 1

i i i b 7 |

»
v = -

e | e
e, J y o
=== — E . = =

| ] "4 1" T

»
Figura 21 - Jogo de batimentos entre Ré corda solta e nuances de distan-
cia (quarto de tom até meio tom) no 5° Dueto (FERRAZ, 2012-2013).
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Figura 22 - Proposta de Xenakis em Nomos Alpha, salientando niimero de
batimentos que deve ser resultante a cada novo intervalo. Iannis Xenakis,
Nomos Alpha, Copyright 1967 by Boosey & Howkes Music Publishers Ltd.

Para terminar volto um pouco no tempo e na linha de
minha producio para falar de trés pecas curtas, o Triptico das
Linhas, de 2006. Embora esteja na partitura que o violoncelo
deve soar metalico, o resultado é bem outro, visto que o violon-
celo soa como uma borracha que é retorcida a todo momento.
Essa sensacdo nasce do uso constante das cordas duplas, sempre
uma deslizando sobre a outra, e quase sempre tratadas com
glissandi. A peca talvez apresente de uma sé vez quase todos os
elementos que exploro nas outras pegas, nos Duetos sobretudo.
A principal imagem da peca é a dos glissandi defasados entre as
cordas e as mios se encaminhando em movimento de centopeia,
como que modelando as cordas em movimentos de contragio e
expansdo. O que acontece € que o glissando em uma das cordas
é como que observado pelo glissando na outra, como as laterais
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de uma peca de borracha ou de um molde de massa sendo torci-
do e retorcido, procurando sua forma final. Retomei essa ideia
dos glissandi defasados na escrita do primeiro dos Duetos, aqui
com um sentido mais pedagdgico ja prevendo a amplitude do
movimento e o uso do polegar no apoio de uma das notas, com
a mao em movimento mais claro de abrir e fechar.
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Figura 23 - Glissandi defasados no 1° Dueto (FERRAZ, 2012-2013).

A forma final do Triptico das linhas é nada mais do que
uma harmonia de colorido tonal, calcada em acordes de sexta,
com protorresolucdes modais. E em torno desses eixos quase
modais, quase tonais, que giram as notas deslizantes, em gran-
des ou pequenos glissandi. Quando compus Linhas ainda ndo
estava estudando violoncelo, mas talvez seja necessario estu-
dar essas pecas para cruzar o som deslizante com as cordas
triplas, e também com uso de alternancia de pressao de dedos,
e construir uma outra sonoridade.

Comecei este texto com um desenho que usei para pensar
O artista da fome e paro entdo na sexta pagina de Linha Torta
(terceira peca do Triptico das Linhas), com o piano que deve soar
como um sino e um violoncelo que desliza sob o sino. O obje-
tivo foi o de ndo sé apresentar uma experiéncia pessoal com a
escrita para violoncelo mas ainda de trazer alguns elementos
da escrita instrumental na musica mais recente e seus aspectos

de leitura e performance.
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Figura 24 -Passagem de Linha Torta, terceira pega de Triptico das linhas
(FERRAZ, 2006).
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