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palavras-chave

resumo

Arranjo, técnicas estendidas, percusséo, notacao percussiva.

O presente trabalho propde uma discussdo dos processos de criacdo de
arranjos para violdao solo utilizando recursos percussivos, bem como a
compreensao do uso destes recursos aliados a um trabalho performatico. Além
disto, através de levantamento de materiais e analises, foram criadas bases
para uma proposta de notacdo percussiva e sua utilizacdo na escrita dos
arranjos. A integragdo entre apropriacdo da técnica, composicdo e
experimentacdo forneceram, para além dos arranjos escritos, uma proposta
sélida para a sistematizacdo de tais praticas, proporcionando novas ideias e
abordagens a quem deseje incorporé-las em seus trabalhos.



keywords

abstract

arrangement, extended techniques, percussion, percussive notation.

The present dissertation discusses processes of creating arrangements for solo
guitar using percussive resources, as well as the understanding of the use of
these resources combined with performative work. Additionally, through the
survey of materials and analysis, was created a proposal for the notation of
percussive technigues and its use when writing arrangements. The integration
of technical appropriation, composition, and experimentation provided, in
addition to the written arrangements, a solid proposal for the systematization of
such practices, providing new ideas and approaches to anyone wishing to
incorporate them in their work.
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Introducéo

A partir de reflex8es quanto as praticas do violdo moderno, notou-se que estas sdo
frequentemente relacionadas a determinadas técnicas de execu¢do denominadas como ponteio
e rasgueado, as quais estdo associadas ao violdo de concerto e ao violdo popular,
respectivamente, em funcao de suas caracteristicas. Estas técnicas foram descritas por Taborda
(2011), a qual distingue o toque do ponteado como sendo aquele onde “0s dedos da méo direita
articulam individualmente as diferentes cordas, respeitando a individualidade das vozes™. Ja a
técnica de rasgueado, frequentemente relacionada a harmonia e ritmo, foi descrita como
“técnica de execucdo de méao direita, na qual os dedos, com movimento em bloco alternando os
sentidos ascendente e descendente, atingem todas as cordas, metaforicamente rasgando-as”
(Taborda, 2011, p. 25). Quanto a técnica relacionada ao violdo de concerto, Oliveira (2020, p.
47) afirma que “alguns autores estabelecem o final do século XI1X como encerramento de uma
era em que a ‘técnica tradicional’ teve seu apice”. Desta forma, o termo “ndo usual” acaba
sendo eventualmente utilizado em oposicao as praticas estabelecidas naquela época. Para além
destes dois dominios técnicos-estilisticos, apresentados sob a perspectiva vaga de “técnica
tradicional”, ha correntes que, a partir das vanguardas da musica de concerto, vém consolidando
novas possibilidades sonoras do violdo e, consequentemente, o desenvolvimento de novas
abordagens técnicas. Dentre este vasto campo de possibilidades, surge de forma consistente o

violdo como instrumento percussivo.

Embora ainda existam inconsisténcias documentais acerca da origem das suas praticas,
0 violdo percussivo tem se apresentado como um assunto em franca expansdao no meio
académico e violonistico. Muito de sua popularizacdo se deve a ascensdo do estilo de violdo
percussivo conhecido como fingerstyle, especialmente a partir da década de 1980, quando o uso
de recursos percussivos passou a se tornar uma caracteristica importante de sua pratica. Outro
ponto fundamental quanto a difusdo destas novas possibilidades sonoras foi a hibridizacéo entre
a musica de concerto, a musica popular e as técnicas do violao fingerstyle (Jiménez, 2017;
Vincens, 2009; Verbel, 2019). Esta hibridizacdo partiu de violonistas que, por possuirem
experiéncia na linguagem da musica popular, souberam conectar estes conhecimentos as
técnicas estruturadas de formacdo erudita e, consequentemente, as aplicarem em seus trabalhos.
Atualmente, 0 uso de recursos percussivos no violdo tem se mostrado frequente em diversos

contextos como composicdes, performances e principalmente na ampla divulgacdo de



contetdos com esta tematica em plataformas streaming. Em contraste a crescente veiculagdo

destes contextos ha a escassez e inconstancia de informacdes tedricas sobre este tema.

Quanto a difusdo das obras para violdo que utilizam técnicas percussivas é comum
encontrar, na partitura, uma bula contendo explicacdes sobre a notacao percussiva, explicando
onde deve ser extraido 0 som e como deve ser feito. Nestes casos, fica ao critério do compositor
como sera feita essa notacdo e qudo minuciosa sera passada a informacéo ao intérprete. Esta
falta de padronizacdo relativa ao sistema de notac&o acaba promovendo uma grande variedade
de bulas que pouco dialogam entre si, acarretando uma dificuldade ao violonista que tenciona
tocar este tipo de repertorio devido aos impasses quanto a associacao entre elementos de uma
peca percussiva a outra. Esta questdo nédo s6 causa impacto no estudo individual do violonista,

como acaba dificultando a consolida¢do do estilo nos cenarios académicos.

Outro problema ocorre a nivel didatico, quando nos deparamos com uma quase
inexisténcia de manuais de violdo em todos os niveis técnicos que expliquem, exemplifiquem
e proponham exercicios com técnicas percussivas aliadas as técnicas de ponteio e rasgueado.
Os poucos materiais encontrados (Woods, 2013; Rauscher, 2017) sobre esta temaética estdo
vinculados a pratica do violdo fingerstyle e, até ao momento, s6 possuem edicGes na lingua

inglesa.

Por fim, embora as praticas do violdo percussivo estejam em ascensdo, nao foram
encontrados registros nos quais fosse abordado o uso destes recursos aliados a praticas
composicionais. Constatadas lacunas no que concerne a préatica do violdo percussivo, surge a

motivacao de estudo e pesquisa quanto a esta tematica.

Minha trajetoria como violonista desde muito cedo foi ligada a performance de mdsica
de concerto. Desde 1997 estudei diversos métodos para violdo, e todos eles, a sua maneira,
guiavam-me para um caminho “tradicional” de tocar violdo. Inserida na academia desde 2011,
onde cursei Licenciatura e Bacharelado em Mdusica pela Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, tive a oportunidade de ter em meu curriculo experiéncias como professora, pesquisadora
e violonista. No campo da performance, trabalhei tanto com repertério solo como em formagdes
cameristicas, proporcionando assim o contato com um amplo repertorio. Minhas vivéncias ao
longo dos anos foram me levando para um caminho onde artisticamente me interessava mesclar
0s meus estudos e técnicas adquiridas com a pratica do violdo erudito aos meus gostos pessoais,

que sempre foram muito ligados a masica e a cultura popular.



Apesar deste anseio, em diversos momentos senti dificuldade de insercdo destes tipos
de repertorios nos meios académicos. Em meio a esta busca por uma identidade artistica, a
pratica do violao fingerstyle despertou minha atencdo. Ao me deparar com gravacoes de obras
para violdo solo pertencentes a esta corrente estética, pude perceber uma liberdade técnica e
composicional que até entdo ndo tinha constatado em minhas praticas musicais e isto despertou
minha curiosidade e, a0 mesmo tempo, muito entusiasmo por esta forma de tocar. Tendo
conhecimento acerca de algumas caracteristicas do violdo percussivo, passei a incorpora-las
empiricamente em minhas praticas através de arranjos para violdo solo baseado em cancdes e
composicdes instrumentais com linguagem popular, sem abrir mao das minhas vivéncias e das

técnicas ja estabelecidas através da formagao erudita.

A constatacdo quanto a relevancia que este hibridismo técnico poderia oferecer as
praticas violonisticas ocorreu por meio da escuta e da apreciacdo de uma performance ao vivo
da peca La Toqueteada, do compositor e violonista Thiago Colombo. Através desta audicéo,
compreendi a possibilidade de relacionar diversas abordagens técnicas, mesclando-as com
elementos populares e recursos percussivos de forma consistente, utilizando o viol&o tradicional
de cordas de nylon e transportando as praticas musicais um hibridismo com o “melhor dos dois
mundos”. Foi através destas constatacdes e de uma busca por um repertorio que exteriorizasse

minha identidade artistica que surgiu o tema deste trabalho.

A presente pesquisa se insere no contexto atualmente designado de pesquisa artistica.
Segundo Lépez Cano, a pesquisa artistica €, por definicdo, um processo de producdo de
conhecimento a partir da experiéncia pratica (Lépez Cano, 2015, p. 71).

Assumindo 0s recursos percussivos como tematica central da dissertacdo, 0 que se
propde nesta pesquisa artistica € compreender como as técnicas percussivas podem ser
utilizadas na criacao de arranjos para violao solo de forma coesa e com uma identidade artistica
relevante para uma performance. Cabe salientar que a escolha pela escrita dos arranjos ocorreu
devido as minhas praticas anteriores como arranjadora e a motivagdo em desenvolver estas

habilidades de forma consciente e embasada em procedimentos tedricos.

Para alcancar o objetivo principal foi necessario apoiar a pesquisa em trés pilares
interrelacionados, sendo eles: a reelaboracdo musical a partir da pratica de arranjo, a técnica
estendida focada em recursos percussivos e a performance. Tais interrelagdes mostraram-se

fundamentais para 0 embasamento teorico e desenvolvimento pratico da pesquisa.



A partir destes trés pilares organizei este documento em trés partes: revisao
bibliografica, métodos e resultados. A revisdo bibliogréafica esta dividida em trés secdes
principais: Arranjo, Elementos para a elaboracdo de arranjos para violdo solo e Técnica
instrumental. No que se refere a Arranjo, sdo discutidos os conceitos, suas modalidades e
reflexdes acerca da escrita idiomética para violdo. Em Elementos para a elaboracéo de arranjos
para violdo solo séo abordados procedimentos passiveis de descricdo com papéis importantes
na tarefa de reelaboracdo musical através do arranjo. Neste caso, € dado enfoque as
caracteristicas particulares do violdo, propondo ferramentas e procedimentos composicionais
de acordo com o seu idiomatismo. A secdo de Técnica instrumental aborda conceitos voltados
a parte prética, caracterizando termos como técnica, técnica estendida, técnicas estendidas no
violdo e recursos percussivos. Este levantamento conceitual visa oferecer ao leitor um
panorama amplo quanto as caracteristicas de cada termo, seu desenvolvimento e abordagens
dentro de diversos contextos musicais. Os levantamentos realizados propdem o estabelecimento
de diretrizes tedricas acerca dos temas centrais desta pesquisa, fornecendo nédo sé o estado atual
dos conhecimentos desenvolvidos neste campo de estudo, como também reflexdes,

aplicabilidade pratica e bases metodoldgicas.

Na secdo de métodos apresento as estratégias e processos adotados para a realizagédo
deste trabalho, divididos em quatro partes. A primeira, denominada Levantamentos
preliminares, inclui procedimentos importantes com relacdo as ferramentas que se constituiram
em matéria-prima para a elaboracdo dos arranjos. Além disto, sdo descritas as justificativas
guanto a escolha do compositor e multi-instrumentista Hermeto Pascoal para integrar este
trabalho, bem como a selecdo de suas obras a serem arranjadas. Na segunda parte, constatada
a necessidade de suprir uma lacuna existente na literatura com relagdo a notacdo percussiva
para violdo, foram desenvolvidas abordagens metodoldgicas para que, além da escrita dos
arranjos, o presente trabalho pudesse também apresentar uma Proposta de sistema de notacéo
percussiva. Em Composicdo e Processo de preparacdo performativa descrevemos as
estratégias adotadas, bem como a correlacao entre estas duas abordagens partindo do conceito

de teoria aplicada a pratica.

Por fim, em resultados, séo apresentadas as decorréncias da pesquisa atraves de quatro
secOes: Sistema de notacdo, Processos de criagdo dos arranjos, Recursos percussivos e

Processo de preparacgédo performativa.

Em Sistema de notagdo sdo descritos os levantamentos e anélises acerca das notagoes
percussivas existentes na literatura, o mapeamento das regides percussivas do violdo e o
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mapeamento das maos. Em funcéo dos resultados obtidos nestes levantamentos, em Proposta
de sistema de notacéo percussiva apresentam-se as justificativas, diretrizes e os elementos
criados para esta proposicdo. Apesar de, inicialmente, o sistema de notagéo percussiva ndo estar
vinculado ao tema principal desta dissertacao, a investigacdo em busca de solucBes quanto a

esta problematica proporcionou resultados relevantes a serem discutidos.

Em Processos de criacdo de arranjos é feita a anélise de cada arranjo, descrevendo
como ocorre a integracdo dos recursos percussivos com os demais conteldos musicais, as

estratégias adotadas e as adequacdes técnicas realizadas.

Na se¢do Recursos percussivos apresenta-se um levantamento dos recursos utilizados
nos arranjos e a organizacdo dos mesmos em um inventario, indicando e descrevendo 0s

recursos mais recorrentes.

Finalmente, em Processos de preparacdo performativa, sdo elencadas estratégias de
estudo, materiais importantes para a aquisi¢do de habilidades técnicas, desafios encontrados e
algumas estratégias de improvisacao dentro da linguagem musical de Hermeto Pascoal e de

improvisacao livre.



1. Revisao bibliogréafica
1.1. Arranjo

Nos topicos a seguir serdo abordadas definigdes quanto ao termo “arranjo”, reflexdes
referentes ao papel do arranjador, modalidades de arranjos, e consideragdes acerca do violdo e

sua escrita idiomatica.

1.1.1. Conceito de arranjo

Sendo o arranjo um dos pilares para a realizagdo deste trabalho, a secdo a seguir
apresenta algumas definicdes encontradas para este termo, largamente utilizado para definir a
pratica de reformulacdo de uma composicdo musical. Seus significados, por ora tdo dispares,
merecem atencdo, principalmente na relagdo arranjo versus transcri¢do, e os desdobramentos

ligados a relacdo compositor / arranjador.

De acordo com o Dicionario da Lingua Portuguesal, a palavra “arranjo” (derivado
regressivo do verbo ‘“arranjar”) ¢ “ato ou efeito de arranjar-se; boa ordem, arrumacao,
conveniéncia”. No item “Musica” afirma-se que o arranjo ¢ “adaptacdo de uma composi¢do a

V0zes ou instrumentos para 0s gquais nao tinha sido originalmente escrita”.

Em dicionarios e enciclopédias que tratam especificamente de temas ligados a musica,
como é o caso do Grove Music Online, a palavra “arranjo” (arrangement), no sentido
comumente utilizado entre musicos, pode ser entendida como a transferéncia de uma
composicdo de um meio para outro, ou a elaboracéo (ou simplificacdo) de uma pe¢a, com ou
sem mudanca de meio?. No Harvard Dictionary of Music, “arranjo” ¢ a “adaptagdo de uma

composicdo para um meio diferente do qual foi escrito® (Apel, 1950, p. 54).

A palavra em questdo ainda é frequentemente confundida com “transcri¢ao”, embora
esta tenha uma conotagdo de elaboracao do original, enquanto que “arranjo” conota liberdade
musical em elaboracdo ou simplificacdo. A liberdade em questdo vai ao encontro com o que
Flavia Pereira (2011) escreve em sua tese, como sendo o arranjo uma pratica que consiste em

maior liberdade de manipulagdo em relacdo ao original, em que aspectos estruturais, como

! Dicionario da Lingua Portuguesa. Porto: Porto Editora, p. 156.

2 “In the sense in which it is commonly used among musicians, however, the word may be taken to mean
either the transference of a composition from one medium to another or the elaboration (or simplification) of a
piece, with or without a change of medium”. Malcolm Boyd, "Arrangement". Grove Music Online.
<http://www.oxfordmusiconline.com> (Acesso em: 08/07/2020). (todas as traducdes foram realizadas pela autora
deste trabalho)

3 “The adaptation of a composition for instruments other than those for which it was originally written”.
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ritmo, forma, harmonia ou melodia, poderdo ser afetados, havendo ou ndo mudanca de género,

contexto ou meio instrumental.

Sobre a importancia em definir as diferengas entre arranjo e transcricdo, foram

encontradas as seguintes definicdes no Sourcebook for Research in Music (2005)*:

Arranjo: Uma reformulacdo de uma composicdo musical de modo a que as forcas
performativas, o conteido musical ou a forma sejam substancialmente diferentes do
original. Transcrigdo: (a) A transliteracdo de uma obra histdrica para uma notacéo
moderna; (b) o processo ou resultado de adaptacdo de uma composi¢cdo musical
(normalmente instrumental) para um outro meio diferente do original, que pode variar
um pouco mais que a transferéncia de um meio a outro devido a modifica¢do que o

original necessite pela mudanca de meio. (Crabtree & Foster, 2005, p. 2 e 7)

Sendo assim, cabe refletir que o ponto divergente entre esses dois termos esteja no fato
de que a transcrigdo raras vezes acrescentara as marcas pessoais de seu transcritor, o qual
buscara sempre traduzir fielmente as caracteristicas da peca, como por exemplo melodias,
harmonias e ritmos, em oposi¢cdo ao arranjo, o qual terd praticas que carregam consigo a
recriagcdo. Segundo Pereira (2011), este maior ou menor grau de “fidelidade” com relagdo a
obra é um critério de classificacdo que vem sendo adotado por diversos musicos e autores.
Entretanto, as ambiguidades que cercam os termos demonstram a dificuldade na sua

classificacdo, pois muitos dos limites que os cercam néo sao claros e se confundem.

Além disto, a questdo da diferenciacdo entre esses termos pode ter outras implicacoes.
De acordo com Pereira (2011, p. 3), “a discuss@o sobre a pratica de reelaboragdo musical
tangencia algumas questdes como, por exemplo, o confronto do original versus o arranjo, ou
transcricdo, a funcionalidade destes e direitos do autor, além do conceito de obra e suas relacdes

com essas praticas”.

Quanto a isto, 0 compositor e sociélogo Theodor Adorno ataca duramente as praticas
do arranjo, dizendo que esta torna assimilavel a “grande musica”, ou seja, as pessoas conseguem
“digerir” com mais facilidade os classicos “arranjados”. Para ele, os arranjos ndo s6 precisam

ser justificados, como os arranjadores inventam diversos motivos para os justificarem. Segundo

4<arrangement: a reworking of a musical composition so that the performing forces, the musical content,
or the form are substantially different from the original.

Transcription: a) the transliteration of an early work into modern musical notation; (b) the process or
result of adapting a musical composition (usually instrumental) to a medium other than its original one, which may
vary from  little more than a transference from one medium to another to a
modification of the original necessitated by the change of medium.
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o autor, “depravagdo e reducdo a magia, iIrmas inimigas coabitam nos ‘arranjos’ que passaram
a dominar permanentemente vastos setores da musica. A pratica dos arranjos estendeu-se e

amplia-se continuamente nas mais diversas dimensdes” (Adorno, 1996 [1963], p. 82)

Pereira (2011) refere que, sem duvida, podemos entender que exista um tipo especifico
de arranjo ao qual Adorno se refere, ligado a industria cultural e utilizado como ferramenta de
manipulacdo, mas ndo podemos deixar de mostrar que as préaticas de reelabora¢do musical ndo
se resumem somente a isso. Peter Szendy (2000) afirma que, assim como Brice Pauset sugere,
0 arranjo pode ser, em Ultima analise, figura de escuta ativa. Ou seja, 0 arranjo € a escrita da
escuta. A partir desta afirmacdo é possivel entender que o arranjo é uma possibilidade de uma
nova audicdo, a qual permite mostrar a amplitude da experiéncia musical, permitindo que as
interpretagdes e experiéncias ndo sejam limitadas a apenas uma forma. A possibilidade de
haver uma escuta diversificada e expandida entre a obra original e a obra reelaborada permite
a percepcdo da multiplicidade da realidade e escuta musical. Desta forma, nota-se como uma

obra pode ser flexivel, sendo ela elaborada ou simplificada, para seus diversos fins.

Outra descricdo interessante pode ser encontrada na primeira edi¢cdo de Grove (1879)
(citado em Rodrigues, 2011, p. 33), a qual realiza um paralelo entre o texto musical e o texto
literario. O processo de arranjo é comparado ao de tradugdo e o objetivo do transcritor é tornar

inteligivel o texto musical apds o processo de “idiomatiza¢do” ao novo instrumento.

A conceituacdo do termo “arranjo” é algo que necessita uma atenta diferenciacédo
guando relacionado a contextos ligados a musica classica e a musica popular. Para Aragédo
(2001), as diferencas mais marcantes entre os dois processos de reelabora¢do musical podem
estar camuflados pela utilizag&o de termos iguais para designar significados distintos em cada
um dos dois universos musicais. O autor cita 0 caso do termo “original”, que, “de fato, exprime
um significado particular em cada uma das defini¢des” (Aragao, 2001, p. 98). Para o autor este
é um ponto central e essencial para a efetiva compreensdo do significado de arranjo na musica

classica e popular. Aragdo (2001, p. 98) afirma:

No universo da masica classica, é relativamente simples visualizar o “original” de uma
obra. Indubitavelmente, esse original estaria representado, nesse caso, pela partitura.
Esta, obviamente, ndo é um registro totalizante e absolutamente fiel do que acontecera
na execucdo de uma obra, mas tem na musica classica, por definigcdo, a caracteristica de
apontar todas as notas a serem executadas [...]. Por isso, temos na partitura algo que
poderiamos considerar como a “instancia original” das composicdes cléssicas, talvez o

registro mais préximo das inten¢fes do compositor. Pois bem, é a partir desse original
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que poderé ser elaborado um arranjo, € nele que estara contido todo ou praticamente
todo o material usado nesse Gltimo. J& na masica popular, o reconhecimento de uma
“instancia original” €, certamente, bem mais dificil. O que seria o “original” em musica
popular? Uma partitura? A primeira gravacdo de uma obra? A versao apresentada em

uma primeira execug@o? A resposta certamente ndo poderia apontar uma solucéo fixa.
Sobre a manipulagéo do material original, Nascimento (2011) afirma que:

Em contextos diversos, ao se falar de arranjo, surgem as noc¢des de orquestracao,
instrumentacdo, harmonizagdo, acompanhamento, distribuicdo de  vozes,
rearmonizacao, variacdo, versdo, adaptacdo, transcricdo, reducdo, cdpia, traducdo,
transporte, reelaboracdo ou recomposicao, nova roupagem, entre outras, associadas a
atividade de arranjar. Um mesmo arranjo pode trazer rearmonizacgdo, variar temas ou
fragmentos melddicos, adaptar a formacgdo instrumental para uma outra (ampliada,
reduzida, alternativa), incluir trechos transcritos, apresentar diferentes texturas, pode em
certos casos até “recompor” uma obra. [...] Essa consideravel multiplicidade de sentidos
frequentemente permite uma acomodacdo do uso aos interesses e motivacdes
circunstanciais, por vezes sujeitos a uma filtragem firmemente arraigada na tradi¢ao

musical europeia, sobretudo no que tange a esfera autoral. (Nascimento, 2011, p. 11)

Quanto a figura do arranjador, Domingos Vaz (2017, p. 14) afirma que esta “estaria
ocultada entre o compositor e o intérprete, ou, melhor dizendo, entre a composicdo e a
interpretacdo. Embora ofuscada na musica popular e nem sempre reconhecida a sua
importancia, a tarefa do arranjador é fundamental na construgéo da obra popular”. Para defender

seu ponto de vista, o autor realiza uma comparagdo entre musica popular e musica erudita:

Usando a musica erudita para comparagdo, numa concepgdo romantica, o trabalho do
compositor erudito engloba toda a criacdo da obra, concebendo-a com quase todas as
especificacdes, definindo todos os elementos da composic¢do e transportando para a
partitura a maneira mais fiel da obra concebida em sua mente. Cabe ao intérprete buscar
executa-la o mais proximo do que pedido. J& na masica popular, ndo € na composicao
que o compositor ird definir todos os elementos para a execucdo de sua musica. O
compositor € o criador da ideia primeira, idealizando a melodia (com letra, caso seja
uma cangdo — ou fica a cargo de um parceiro), a harmonia de sua mdsica (que nem
sempre sera igual ao do arranjo inaugural) e, por vezes, alguns poucos elementos que

deseja para sua obra. Tentando simplificar, € como se 0 compositor erudito respondesse



pela composicdo e o arranjo da obra, enquanto que, na musica popular, essa tarefa é
dividida entre duas pessoas - 0 compositor e o arranjador (Domingos Vaz, 2017, p. 18).

A descrigédo encontrada em Nascimento (2011) acerca das abordagens de Cyro Pereira
sobre a peca Fantasia Sinfonica ilustra o que pode ser entendido como o processo de realizagdo

de um arranjo:

Nessas suites Cyro Pereira aborda a musica de um compositor, ou um género musical,
praticando um tipo de criacdo fronteirica em que da um novo sentido aos temas
utilizados, embora eles estejam ali para serem reconhecidos, em suas novas figuracoes.
Desta forma o musico elege os pilares da arquitetura de sons que constitui a musica de
seu tempo-lugar, e os revé criticamente, apontando-lhes significados que transbordam

os limites dessas proprias criacdes. (Nascimento, 2011, p. 2)

Sendo assim, cabe ao arranjador, em sua pratica de reelaboracdo de uma obra original,
refletir ndo apenas em relagdo as adequacgdes e idiomatismos que a mudanca instrumental
provoca, mas também em como propor a coeréncia e a ideia inclusa na obra original, a0 mesmo

tempo que utiliza a sua prépria identidade.

1.1.2. Modalidades de arranjo

Conferidas as definicdes mais usuais para o termo arranjo, foi observado que h&a um grau
variavel de recomposicdo, que possibilitaria o resultado do arranjo variar de uma transcricdo
quase literal até uma paréafrase, remetendo ao arranjador um papel de protagonista quanto a
obra. Estas definicdes apontam para algumas modalidades de arranjo, as quais, segundo Aragéo
(2001, p. 96), “seriam espécies de categorias informais (jA& que ndo se trata de uma
caracterizacdo rigida, havendo sobreposi¢des e entrecruzamento entre os diversos tipos) que
ajudariam a mapear as diversas formas de arranjo”. Para o autor teriamos, por exemplo, uma
primeira categoria constituida por “arranjos comerciais”, a qual elaboraria partituras com 0
proposito de fazer uma composi¢do alcancar um publico consumidor sempre maior. Aragdo
(2001) ainda acrescenta: “também poderiam ser incluidos arranjos que ndo trazem mudanga de
meio, como simplificacfes de pecas virtuosisticas visando atingir instrumentistas amadores”
(Aragéo, 2001, p. 96).

A segunda modalidade compreenderia o que Aragdo (2001) chama de “arranjos
praticos”, que sdo representados pelas reducdes de partes orquestrais ou corais para piano, entre
outros. A terceira engloba arranjos elaborados com a intencdo de ampliar o repertorio dos

instrumentos que, por algum motivo, tenham um nimero de pecas originais limitado. Por fim,
10



hd ainda uma quarta modalidade de arranjos representada pelas reorquestracfes
motivadas pela necessidade de melhor aproveitamento de instrumentos modernos
(como € o caso das partes de metais da 32 sinfonia de Beethoven, raramente tocada como
estdo escritas) ou por uma suposta deficiéncia nas orquestra¢fes originais (como nas

Sinfonias de Schumann reorquestradas por Mahler. (Aragdo, 2001, p. 96)

Quanto aos graus de variabilidade de uma recomposicao, Pereira (2011) cita em sua tese
alguns aspectos estruturais e ferramentais que podem ser modificados e posteriormente

comparados nos arranjos em relagéo a obra original:

aspectos estruturais (estrutura melddica, harménica, ritmica, formal) aqueles que se
tirados, acrescentados ou modificados numa reelaboracdo acabam provocando uma
transformacdo mais imediata, apresentando diferencas mais claras, em relacdo ao
original. Estes aspectos respondem pelo maior ou menor grau de fidelidade nas
reelaboragdes, pois quanto mais estes aspectos vém modificados, mais a reelaboracéo
se distancia do original. Assim, as reelaboracdes que possuirem um maior grau de
fidelidade terdo em geral, as estruturas melddicas, harménica, ritmica e formal,
preservadas, enquanto as obras que tem o0s aspectos estruturais manipulados terdo um

menor grau de fidelidade em relag&o ao original.

aspectos ferramentais (meio instrumental, altura, timbre, textura, sonoridade,
articulacéo, acento, dindmica), aquele que ao passarem por modificagcdes, embora estas
possam provocar mudancgas, as obras reelaboradas podem ainda manter-se proximas ao
original. Por mais que se manipule um aspecto ferramental a obra ainda podera guardar
fidelidade em relacdo ao original se os aspectos estruturais estiverem preservados.
(Pereira, 2011, p. 45 e 46)

1.1.3. Violao e idiomatismo instrumental
O violdo é, de acordo com Manuel de Falla (1933):

Esse instrumento admiravel, sobrio e suntuoso, apreende a alma, as vezes
grosseiramente, as vezes com dogura, absorvendo os valores essenciais de instrumentos
nobres que sua heranca se refugia - sem perda de carater individual - no proprio povo.
Como se pode negar gue o violdo, entre todos os instrumentos de corda dedilhadas, é o

mais rico e mais completo em suas possibilidades harmadnicas e polifénicas?® Manuel

% “This admirable instrument, both sober and sumptuous, seizes the soul sometimes roughly yet sometimes
sweetle, having absorbed the essential values of noble bygone instruments whose heritage takes shelter - with no
11



de Falla, preféacio para Escuela Razonada de la Guitarra de Emilio Pujol. (citado em
Josel & Tsao, 2014, p. 13)

Conhecer o “idioma” instrumental é um aspecto importante para a realizagdo de um
arranjo. Tal conhecimento ira fornecer os parametros de escolha das ferramentas necessarias
para que o arranjador use de forma consciente e mais rica possivel os recursos fornecidos pelo
instrumento que serd utilizado como meio. O uso destes recursos ja caracteriza a alteragdo em
relacdo a obra original. De acordo com Guest, “o0 dominio técnico do arranjador comega com o
dominio de seu préprio instrumento. O instrumento, ou grupo instrumental para o qual ele

escreve, traduzira o seu talento” (Guest, 1996, p. 8).

Quanto ao idiomatismo instrumental, Kreutz (2014) afirma que este compreende
caracteristicas de escrita tipicas de um instrumento. “Dentre os assuntos que o termo engloba
destacamos: técnicas especificas de execucdo; possibilidades fisicas e mecéanicas;
procedimentos tipicos da escrita/maneirismos; nivel de exequibilidade/dificuldade;
conhecimento de obras relevantes para o instrumento; recursos expressivos; técnicas
estendidas, etc” (Kreutz, 2014, p. 105). Tais técnicas vao de encontro a afirmacéo de Battistuzzo
(2009, p. 75) que, quanto mais uma obra explora aspectos que sdo particulares de um
determinado meio de expressdo, utilizando recursos que o identificam e o diferenciam de outros

meios, mais idiomatica ela se torna.

Quanto as possibilidades do violdo, diversos musicos e compositores vém, ao longo dos
séculos, explorando este instrumento com grande potencial timbrico. Dionisio Aguado, por
exemplo, dedicou um capitulo inteiro de seu Nuevo método para guitarra de 1837 para o que
chamou de “a riqueza do violdao”. Neste capitulo, Aguado expde algumas possibilidades
timbricas do instrumento, como: harmdnicos naturais e artificiais, sons produzidos apenas pela
méao esquerda, sons abafados, sons imitando um ensemble de violino, viola e baixo (escrita a
trés vozes), diferenca de timbres nas diferentes cordas (tocando com ou sem unha), e até sons

analogos a pequenos sinos.

Para além das diversas possibilidades sonoras do violdo, Battistuzzo (2009) apresenta
uma das caracteristicas mais intrinsecas deste instrumento, que é a possibilidade de tocar uma

mesma frase de maneiras distintas.

loss of individual character- in the people itself. How can one deny that the guitar, among all plucked-fretted
stringed instruments, is the richest and most complete in its harmonic and polyphonic possibilities?”
12



As vezes de uma maneira mais facil, por exemplo, usando cordas soltas, ou de uma
forma mais controlada e sonora, usando pestanas, 0 que pode, por sua vez, ocasionar
uma maior dificuldade mecénica. Pode-se escolher em qual corda a mesma nota sera
tocada, em qual posicdo da mao esquerda, ou até a digitacdo da méo direita, como por
exemplo, se sera usado o toque com apoio ou sem apoio, angulo do ataque da unha
(perpendicular ou diagonal), &ngulo do polegar em relacéo aos baixos, utilizagdo ou néo
da unha, gerando diferencas timbristicas, distancia em relacdo ao cavalete, dire¢do dos
rasgueados e respectivos dedos, formulas de arpejos padronizadas ou ndo, trémolo direto
ou invertido, e mais uma série sem fim de outras variagdes possiveis e plausiveis.
Apenas 0 bom senso pode ser muito pouco para uma séria tomada de decisGes.
(Battistuzzo, 2009, p. 78)

Outra caracteristica a ser levada em consideragdo é quanto aos limites materiais e

mecanicos que o violdo oferece. Schroeder (2006) afirma que:

No caso particular do violdo temos um agravante musical, além do
instrumental/escrituristico, por assim dizer: os limites bastante restritos de execu¢do
harménica (que comparado aos do piano, por exemplo, € muito menor), desde que
observado na situagdo de solista, sem acompanhamento de quaisquer outros
instrumentos. Existem, por exemplo, passagens harmdnicas, ou mesmo tonalidades
inteiras que, quando escolhidas para estruturarem a musica, dificultam sobremaneira a
sua execucdo se ndo forem devidamente adaptadas para o violdo. Chegam a ponto de
ndo serem sequer executaveis. (Schroeder, 2006, p. 78)

Para além de todas as caracteristicas acima destacadas, ressalta-se que tais aspectos
idiomaticos sdo percebidos pelo compositor / arranjador através da pratica e experimentagdo
direta com o instrumento, pelas vivéncias de composicdes prévias ou até pela aproximacgdo com

instrumentistas.

Quanto a escrita idiomatica, Hector Berlioz (citado em MacDonald, 2002, p. 80), em

seu reconhecido Tratado de Instrumentacéo e Orquestracéao, referia-se ao violdo como:

Um instrumento adequado para acompanhar a voz e participar de pecgas instrumentais
menos barulhentas, e também para tocar pecas solo de variados niveis de complexidade
e em varias partes independentes. Nas maos de um verdadeiro virtuoso estas pecas
podem oferecer um real deleite. E quase impossivel escrever bem para o violdo sem ser

um violonista. No entanto, compositores que o fazem estdo longe de terem familiaridade
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com o instrumento e escrevem coisas com dificuldade desnecessaria, sem sonoridade

ou efeito®.

Apesar de atualmente j& estar superada esta ideia de que compositores ndo violonistas
ndo poderiam compor para o instrumento, Fabio Zanon afirmou (2006, citado em Battistuzo
2009, p. 78): “O violao exige certo sacrificio por parte do compositor. Ele o obriga a estuda-

2

lo

1.2. Elementos para a elaboracéo de arranjos para violdo solo

Para alem das caracteristicas ja citadas, antes de compor, arranjar ou realizar uma
reelaboracdo musical para violdo solo, devemos levar em conta outros aspectos que podem
favorecer o idiomatismo musical. A seguir serdo abordados alguns assuntos que possuem papéis

determinantes para o bom resultado do arranjo:

1.2.1. Tonalidade

Quanto a importancia da escolha das tonalidades para a realizacdo de arranjos, Lima
Junior (2003) afirma:

A escolha da tonalidade para a realizacdo do arranjo encerra em si dois problemas
basicos: um de ordem estética e o segundo de natureza técnica. O problema de ordem
estética esta relacionado ao ethos’ inerente a cada regido tonal, de acordo com seu
conjunto de caracteristicas e o colorido estabelecido pela regido utilizada. As questdes
de ordem técnica estdo relacionadas aos recursos que cada regido ou tonalidade oferece

e também a maneira como estes recursos sdo explorados. (Lima Janior, 2003, p. 41)

Segundo a perspectiva de Lima Janior (2003, p. 43), “no caso do violdo, a escolha da
tonalidade esté relacionada diretamente com o grau de dificuldade técnica que cada uma impde
ao instrumentista”. Este autor faz um levantamento sobre as tonalidades mais utilizadas no
repertério tradicional, transcricdes e arranjos para violdo solo. Sua andlise evidencia que,

devido a incidéncia de determinadas tonalidades por parte dos compositores, isto demonstra

& “This is an instrument suitable for accompanying the voice and for participating in less noisy instrumental
pieces, and also for playing solo pieces of varying levels of complexity and in several independent parts. In the
hands of a true virtuoso such pieces can give real delight. [...] It is almost impossible to write well for the guitar
unless one is a player oneself. Yet most composers who use it are far from any familiarity with it and write things
of unnecessary difficulty with no sonority or effect.”

7 Para Portugal e Corréa (2017, 207), “Ethos, assim, implicava na utilizagdo da musica para a educacio da
alma ou formagdo da conduta ética”. “Os filosofos, a partir do século V a.e.c., como Pitadgoras, Platdo, Aristoteles,
acreditavam que a musica tinha influéncia na alma e o poder de moldar o carater humano por meio da identificacdo
que o individuo tinha com o ethos de dada musica, (Mathiesen como citado em Portugal e Corréa, 2017, p. 207).
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uma preocupacdo digna de atencdo. Observa-se que ha uma preferéncia por tonalidades nas
quais as fungbes harmdnicas principais utilizam o maior nimero possivel de cordas soltas, 0
que vai diretamente de encontro ao exemplo ja citado em Schroeder (2006). Com base nestes
levantamentos, elaborou-se trés tabelas elencando séries de estudos originalmente compostas
para violdo, as quais sdo consideradas standards, amplamente difundidas no repertorio
violonistico devido as suas caracteristicas pedagogicas. Destaca-se que estes levantamentos
estdo focados em um determinado tipo de repertorio, sem pretensdes de representar o completo
panorama composicional para violdo solo, mas que, no entanto, possuem um grande impacto

na formacéo de violonistas.

O objetivo destas tabelas (Tabela 1, 2 e 3) € facilitar a comparacao entre as tonalidades

utilizadas por estes compositores, constatando assim quais Sao as mais recorrentes.

Tabela 1. Tonalidades encontradas nos Doze estudos para viol&o, op. 6, de Fernando

Sor. 8
Estudos Tonalidade
I, VII Ré maior
I, VI L& maior
11, XI Mi maior/ Mi menor
v Sol maior
V, VI, X D6 maior
IX Ré menor
X1l L& maior/ La menor

Tabela 2. Tonalidades encontradas nos Vinte e cinco estudos para viol&do, op. 60, de
Matteo Carcassi.’

Estudos Tonalidade
I, VI, XV e XXII D6 maior
I, VIl e XVII L4 menor
11, 1X, X1, L& maior
XVII, XX, XXI,
XX e XV
1V, XX, XII, X1V, Ré maior

8 Edicdo André Segovia (1945).
° Edi¢do Ricordi (1973)
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Vv Sol maior

VI, XXIV Mi maior
Xl Ré menor
XVI Fa maior
XIX Mi menor

Tabela 3. Tonalidades encontradas nos Doze estudos de Heitor Villa-Lobos (1953).

Estudos Tonalidade
I, VlieXi Mi menor
I L& maior
i Ré maior
v Sol maior
\ DO maior
VIl Mi maior

VI Do # menor
IX Fa# menor
X Si menor
X1 La menor

O que se percebe nestas tabelas é que as tonalidades preferenciais dos compositores sdo
as maiores naturais (com excecdo de Si maior) e suas relativas.

As tonalidades mais utilizadas foram D6 maior, Ré maior, Mi maior, e L& maior. Este
fato chama a atencdo, pois pode-se afirmar que ha preferéncia por tonalidades nas quais as
funcdes harmadnicas principais utilizem o maior nimero de notas soltas possiveis. E importante
lembrar que uma pratica muito recorrente € a afinacdo da 6.2 corda em Ré, o que permite maior

liberdade no uso dos borddes nas tonalidades de Ré maior e menor, por exemplo.
Lima Junior (2003, p. 45) ressalta:

1) aquelas tonalidades nas quais se tém um grande namero de acordes utilizando-se
pestanas, oferecem maior dificuldade de execucdo pois, além de exigirem muita
resisténcia fisica do instrumentista, o resultado geral em termos da realizagdo do arranjo

é de menos fluéncia digital; 2) tonalidades nas quais se tém um grande numero de
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acordes utilizando-se de pestanas encerram em si limitacOes de natureza textural, ndo
permitindo ao arranjador a mesma liberdade em termos da tessitura geral explorada na
realizacdo do arranjo e 3) tonalidades com um maior nimero de sinais de alteracdo
(acidentes) na armadura de clave, dificultam a propria leitura musical para o

instrumento, caracteristica esta de natureza idiomatica do violao.

As colocagdes acima promovem alguns questionamentos, como por exemplo a relagéo
dos acordes que necessitam de pestana. Neste caso, pode-se entender que o autor faz referéncia
a acordes “completos”, nos quais o violonista toque a maior quantidade de vozes possiveis.
Entretanto, nota-se que a pestana nem sempre € necessaria em acordes simples, de menor
densidade. Com relacdo ao terceiro topico sobre a dificuldade dos violonistas em lerem
partituras com um numero elevado de sinais de alteracdo, este ndo é em si um problema da
tonalidade e sim de reflex&o acerca da formacao dos violonistas (assunto que nao sera abordado

dado o escopo deste trabalho).

Com isso, conclui-se que a escolha da tonalidade € bastante relevante para uma escrita

eficaz tanto para a parte técnica do instrumento, quanto para o resultado sonoro.

1.2.2. Tessitura

O viol&o é um instrumento transpositor de oitava, ou seja, 1é-se nesses instrumentos uma
oitava acima do seu som real. Sua tessitura, levando-se em conta a afinacdo standard, é de trés
oitavas e uma quinta, partindo do Mi 1 (som real) até ao Si 4 (som real), considerando L& 4 =
440Hz (Figura 1)

Cordas soltas (som real) Cordas soltas (transposto)
o
° =
rat o—— f) bﬂ
/ ° 1 —— & |
*3]' v v 111 I I \g’ = = (8] — 1l 5 %
o

Figura 1. Tessitura do violdo.

E possivel dividir a tessitura do violdo em trés partes (Figura 2), que podem ser definidas
como a regido dos graves, médios e agudos. Segundo Lima Junior (2003, p. 47), “podemos
situar a regido grave do Mi 1 da sexta corda até o Sol 2 da terceira corda solta; a regido média
estaria compreendida entre o Sol 2 da terceira corda solta e o L& 3, da primeira corda na quinta

casa; a regido aguda comecaria no La 3 e terminaria no Si 4”.
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Figura 2. Delimitacéo das regides do violo.

Ao realizar um determinado arranjo para violdo solo, é importante levar em
consideracao algumas caracteristicas quanto a tessitura do instrumento, como a regido de maior
brilho e projecdo determinada pela riqueza de harménicos, exequibilidade da regido (por
exemplo, levando-se em conta a dificuldade de acesso das casas mais agudas) e 0 uso das notas
graves ao sobrepor as demais vozes (por exemplo, cuidados que se devem tomar para 0 som

ndo ficar sobreposto).

1.2.3. Textura

Segundo Benward e Saker (2009, p. 145), “a sonoridade da musica é resultado direto de
como 0 compositor emprega os instrumentos e vozes e a forma que eles s&o combinados.
Instrumentos e vozes sdo como cores primarias misturadas para criar muitos matizes que
concedem beleza & musica”?°.

No dicionario Grove Music Online, “textura” é definida como:

Um termo utilizado quando se refere aos aspectos sonoros de uma estrutura musical.
Isto pode ser aplicado aos aspectos verticais de uma obra ou passagem, por exemplo, a
maneira pela qual partes ou vozes individuais sdo organizadas, ou a atributos como
colorido tonal ou ritmo, ou caracteristicas de performance como articulacdo e nivel de
dindmica. Sobre textura, geralmente ocorre distin¢do entre homofonia, na qual todas as
partes sdo ritmicamente dependentes umas das outras ou existe uma clara distin¢ao entre
a parte melodica e as partes que acompanham a progressao harmonica (por exemplo, as

musicas solo com acompanhamento de piano) e o tratamento polifénico (contraponto),

10 “The sound of music is the direct result of the instruments and voices the composer employs and the
way they are combined. Instruments and voices are likely primary colors blended together to create the many hues
that gives music its beautiful surface.”
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no qual vérias partes se movem de forma independente ou imitam uma & outra (ex. fuga,

canone)*?.,

Para Senna (2007), a textura de uma pec¢a de musica é a sua realizacao espacial, tal como
0 ritmo é sua expressdo temporal. Segundo o autor, “para que possamos perceber a textura de
um trecho musical é necessario que os sons progridam no tempo” (Senna, 2007, p. 96). Em
funcdo disto, Senna (2007) caracteriza essas alteracGes espaciais da mdusica, grandes ou
pequenas, em sua progressao no tempo, chamando-as de ritmo textural. A textura, neste caso,
é caracterizada como a maneira com que as alturas constituintes de uma peca se relacionam.
Logo, diz-se que um trecho de musica é homofénico, polifonico, heterofénico ou monddico
(Senna, 2007).

Por fim, Benward e Saker (2019, p. 145) explicam que o termo textura “refere-se a
forma como os materiais melédicos, ritmicos e harmonicos se entrelagam em uma composigao”.
Segundos os autores, a textura é também frequentemente descrita em termos como densidade e
alcance. Tais eventos podem ser descritos como “densos (grossos)” se possuem muitas vozes
ou partes, ou “rarefeita (finos)” quando s&0 compostos por poucas vozes'?. Sendo assim,
podemos avaliar a densidade como um aspecto quantitativo da textura, que podemos comparar,
de forma anéloga, a espessura de um tecido.

A escolha do “tecido sonoro” é importante, visto dele depender o carater, a definicao de
género da obra escolhida e a maneira como serdo utilizados os recursos técnicos e sonoros do

instrumento.

Para uma maior compreensao, descreveremos cada uma dessas texturas, com base em

Music Theory and Practice, de Benward e Saker (2009).
Defini¢cdes e exemplos dos tipos de textura:

Textura monofonica: “A textura monofénica (Figura 3) é a textura mais simples na

masica, consiste em uma unica linha melodica™® (Benward & Saker, 2009, p. 147).

11 «A term used when referring to the sound aspects of a musical structure. This may apply either to the
vertical aspects of a work or passage, for example the way in which individual parts or voices are put together, or
to attributes such as tone colour or rhythm, or to characteristics of performance such as articulation and dynamic
level. In discussions of texture a distinction is generally made between homophony, in which all the parts are
rhythmically dependent on one another or there is a clearcut distinction between the melodic part and the
accompanying parts carrying the harmonic progression (e.g. most solo song with piano accompaniment), and
polyphonic (or contrapuntal) treatment, in which several parts move independently or in imitation of one another
(e.g. fugue, canon)

12 “The density of texture is often described as ‘thick’, consisting of many voices or parts, and ‘thin’,
consisting of few voices.

13 “Monophonic texture is the simplest texture type in music, consisting of a single melodic line”.
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Figura 3. Exemplo de textura monofénica na escrita para viol&o solo.
Fonte: Leo Brouwer, Danza del altiplano (2006) (comp. 1-6).

Observa-se que este tipo de textura € comumente utilizado para o canto ou instrumentos
solistas monofonicos (flauta doce, saxofone, oboé, etc.), ou o piano, nos casos de dobramento.
Entretanto, o uso de uma textura monofonica pode ocorrer em momentos em gue 0 compositor

ou arranjador pretenda concentrar a atencdo em uma unica linha.

Textura polifénica: “A textura polifénica (Figura 4) consiste em duas ou mais linhas
movimentando-se de forma independente ou em imitagdo uma em relagéo a outra”** (Benward
& Saker, 2009, p. 148).

Figura 4. Exemplo de textura polifénica na escrita para violdo solo.
Fonte: Leo Brouwer, Fuga n.° 1 (2006) (comp. 9-10).

Para Lima Janior (2003, p. 101):

Essa relacdo de independéncia entre as vozes ou partes, refere-se tanto ao movimento
das vozes (0os movimentos obliquo e contrario sdo mais eficazes para a independéncia
entre as partes que o paralelo), quanto ao parametro duragdo. Um trecho com partes que
soam simultaneamente com a mesma duragdo provoca menos a ideia de independéncia
e, portanto, de textura polifénica, que aquele constituido por partes com diferentes

duragdes.

14 «“polyphonic textures consist of two or more lines moving independently or in imitation with each other”.
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E importante lembrar que a textura polifonica ndo deve ser entendida apenas pelo seu
aspecto horizontal ou sua construcdo linear, mas também pelo seu resultado vertical, visto que

um dos resultados de suas diversas melodias soando simultaneamente é a harmonia.

Textura homofénica: “E a textura mais comum na musica ocidental, a qual € composta
de uma melodia e um acompanhamento (Figura 5 e 6). O acompanhamento fornece o suporte

ritmico e harmonico para a melodia”*® (Benward & Saker 2009, p. 148).
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Figura 5. Exemplo de textura homofonica.
Fonte: Félix Mendelssohn, Romance sem palavras, Op. 30, n.° 3 (comp. 7-10).
Benward & Saker 2009, p. 148.

Esta textura também é chamada por alguns autores como textura de melodia
acompanhada. Segundo Copland (1974, p. 68), “[a textura homofonica] consiste de uma
melodia principal e de um acompanhamento de acordes”. Quanto as fun¢des de suporte ritmico
e harmdnico, Benward e Saker (2009) afirmam que estas podem ser combinadas no mesmo

material, ou partes separadas podem ser atribuidas para cada funcéo.

Figura 6. Exemplo de textura homof6nica na escrita para viol&o solo.
Fonte: Radamés Gnattali (1988), Estudo n.° 1 (comp.7-8).

Textura homorritmica: “Textura homorritmica (Figura 7) € uma textura com material

ritmico parecido em todas as partes. Essa textura é frequentemente mencionada como ‘estilo

15 The most common texture in Western music is homophonic texture, which is made up of a melody and
an accompaniment. The accompaniment provides rhythmic and harmonic support for the melody”.

16 Em funcdo da auséncia de numeragdo de péginas, utilizamos a numeracdo do leitor de PDF. O livro
Como ouvir e entender musica pode ser encontrado em:https://docero.com.br/show/?q=Aaron%20Copland%20-
%20Como%200uvir%20e%20Entender%20M%C3%BAsica (acesso a 24/05/20).
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hino’, ‘homofonia cordal’ ou ‘textura cordal’, dependendo da presenca ou auséncia do material
melddico™?’ (Benward & Saker, 2009, p. 150).

A Figura 7 exemplifica a homorritmia na escrita para violdo solo.
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Figura 7. Exemplo de textura homorritmica na escrita para violdo solo.
Fonte: Leo Brouwer, Estudo Sencillo XV (1972) (comp. 1-5).

A homorritmia pode ser em alguns casos confundida com homofonia, por ambas
poderem ser encontradas escritas em bloco, como é o caso da pratica do chord melody em

arranjos para guitarra e viol&o.

A partir deste breve levantamento quanto aos tipos de textura, & possivel ter em mente
quais sdo preferencialmente utilizados para a realizacdo de arranjos para violdo solo. Cada
textura possui intencdes de estilo e género que devem ser observadas. O arranjador precisa estar
atento aos efeitos desejados, utilizando os procedimentos corretos de movimentacdo e
entrelacamento das linhas melddicas (no caso da polifonia). Quanto a relacdo entre as texturas,
muitos autores afirmam que nem toda a peca musical ird se enquadrar estritamente nesta
divisdo, podendo o compositor / arranjador mover-se de um tipo para outro de acordo com a

sua intencdo.

1.2.4. Harmonizagao e rearmonizagao

Na éarea da musica, “harmonia” designa o resultado sonoro do encadeamento de sons
simultaneos. De um modo elementar, enquanto a melodia implica aspectos lineares ou
horizontais da masica, a harmonia se refere ao resultado vertical.

Para o dicionario Grove Music Online, a palavra “Harmonia” significa:

a combinacao de notas simultaneamente, para produzir acordes, e sucessivamente, para

produzir uma progressdo de acordes. O termo € usado descritivamente para expressar

17 “Homorhythmic texture is a texture with similar rhythmic material in all parts. This texture is often
referred to as “hymn style,” “chordal homophony,” or “chordal texture,” depending on the presence or absence of
melodic material”.
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notas e acordes combinados, e também prescritivamente para denotar um sistema de

principios estruturais que governam sua combinagdo!® (Cohn, Hyer, et al. 2001).

Pereira (2011, p. 7) define Harmonia como “o estudo das relagdes entre dois aspectos
técnicos mais relevantes da pratica musical: o vertical, definido pelos acordes, e 0 horizontal,
regido pelas escalas”. Para o autor, partindo do ponto de vista historico, a harmonia pertence a
um periodo que vai desde a homofonia do canto gregoriano até ao inicio do século XX, com a

implantacdo do dodecafonismo e o desenvolvimento da linguagem jazzistica.
Flo Menezes, no preféacio do livro Harmonia de Arnold Schoenberg (1999), escreve:

Na medida em que trata a rigor, das relagdes intervalares e das propor¢oes entre notas
(frequéncias) distintas, a harmonia traduz-se como a ciéncia-mée da mdsica, pois que
em nenhum outro parametro relativamente autbnomo do som, tal como a intensidade ou
aduracdo [...], tem-se um tal grau de articulacdo possivel como o que se tem no dominio
das alturas. (Menezes, 1999, p. 17)

1.2.4.1. Harmonizacéo de melodia

Segundo De Mattos (n.d., p. 1)!°: “Uma das diferencas mais importantes entre o sistema
tonal do século XVIII e a cancdo popular contemporanea é o vocabulo harménico”. Para o
autor, além do vocabulario harménico, outros fatores também sdo determinantes para a
diferenciacdo entre as técnicas de harmonizacdo de melodia coral e os métodos de
harmonizacdo de melodia de cangéo ou instrumental. De Mattos (n.d) afirma que estes fatores

séo: ritmo harmaonico e os tipos de acompanhamento.

Ritmo harmonico: “Em geral, 0 movimento harmdnico na musica coral (do século
XVII1) é mais intenso do que na cangdo contemporanea, pois, se nesta a harmonia é mais ampla,
naquela se movimenta mais rapidamente” (De Mattos, n.d, p. 2). No exemplo da figura 8 ha um
ritmo harménico rapido, em que a mudanca de acorde se estabelece em cada tempo fazendo

com que cada nota da melodia pertenca a um acorde distinto.

18 “The combining of notes simultaneously, to produce chords, and successively, to produce chord
progressions. The term is used descriptively to denote notes and chords so combined, and also prescriptively to
denote a system of structural principles governing their combination”. Cohn, R., Hyer, B., Dahlhaus, C., Anderson,
J., & Wilson, C. (2001). Harmony. Grove Music Online. Retrieved 17 Jul. 2020, from
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000050818.

19 Apostila nomeada “Harmonizagio de melodia de cangdo” escrita para a disciplina de Harmonia do curso
de Mdsica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Nao foi possivel a identificacdo do ano de sua escrita.
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Figura 8. Exemplo de harmonizacdo coral.
Fonte: J. S. Bach, Herzlilch lieb hab ich dich, o Herr, BWV 245 (comp 1-4).

Ja a harmonizagdo de melodia de cancdo popular contemporanea apresenta um ritmo
harmonico mais lento, em que 0 mesmo acorde permanece durante um ou mais compassos.

Assim, vérias notas melddicas sdo sustentadas por um unico acorde (Figura 9).
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Figura 9.Exemplo de harmonizacdo de melodia de cancéo popular com cifras.
Fonte: Gilberto Gil, Aquele abrago (2004) (comp. 1-4).

De Mattos (n.d, p. 3) refere que “a razdo para a existéncia dessa diferenca de ritmo
harmonico entre os dois processos de harmonizacdo estd em que a melodia de cancao é
geralmente construida com base na ressonancia de determinada fundamental ao passo que a

melodia coral é predominantemente em graus conjuntos”.

A harmonizacdo de melodia instrumental (Figura 10) segue 0os mesmos principios da

harmonizacdo de melodia de cancdo. O que difere é que:

melodias escritas para grande parte dos instrumentos tém maior liberdade na
distribuicdo dos intervalos, na extensdo e no contorno melddico, pois a preocupacao
com a afinacdo se torna menos importante a medida que as notas dependem de
dedilhados e posicOes preestabelecidas, especialmente nos instrumentos temperados.
(De Mattos, n.d, p. 5)
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Figura 10. Exemplo de harmonizacdo de melodia instrumental com cifras.
Fonte: Hermeto Pascoal, Floresta (2001) (comp. 1-3).
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De acordo com De Mattos (n.d, p. 6) “Na harmonizacgdo de melodia instrumental o maior
cuidado deve ser tomado quando se escreve para um Unico instrumento ou para um conjunto de
instrumentos com o0 mesmo timbre”. A razdo disto € que, conforme foi mencionado no topico
textura, ao escrever para violdo solo, o compositor / arranjador necessita diferenciar a parte
principal em relacdo ao acompanhamento através do registro de alturas (grave, médio e agudo),

sendo mais comum a melodia aparecer na regido aguda e 0 acompanhamento na regido grave.
Quanto ao registro de alturas, Rocha (2005, p. 5) menciona que:

As notas melddicas se dividem entre notas do acorde e notas que ndo pertencem ao
acorde. As notas do acorde geralmente sdo as notas que delineiam o contorno melédico,
nas quais ocorre o repouso melodico. Para harmoniza-las, devemos utilizar uma abertura
do acorde na qual a nota mais aguda seja a nota da melodia. As notas que nédo pertencem
ao acorde geralmente sdo notas de passagem melddica, ou seja, notas cuja funcdo é
conectar as notas principais da melodia.

Apesar do registro das alturas ser o0 método mais usual de diferenciacdo entre a linha
melddica e a de acompanhamento, Mattos (n.d, p. 8) cita outros recursos que podem ser
empregados para diferenciar as partes. Tais recursos sdo: utilizacdo de articulacGes diferentes
(legato, staccato, etc.), diferentes intensidades (forte, mezzo-forte, piano) ou diferenciacéo
ritmica pelo emprego de figuras contrastantes, como notas longas no acompanhamento contra

melodias rapidas na parte principal.

A segunda parte a ser levada em conta no momento da harmonizacdo é qual serd o
processo de estruturacdo do acompanhamento. Assim como a escolha da harmonia, o tipo de
acompanhamento pode revelar muito sobre questfes estilisticas e as inten¢des do compositor /

arranjador.

Mattos (n.d) lista os 15 padres mais empregados para a realizacdo de acompanhamento
instrumental (Figuras 11-24), sendo eles:

1) acompanhamento com nota pedal (figura 11);
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Figura 11. Acompanhamento com nota pedal.
Fonte: Fernando de Mattos. (n.d, p. 11)
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2) em ostinato (figura 12);
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Figura 12. Acompanhamento em ostinato.
Fonte: De Mattos, F. L. (n.d, p. 15)

3) em estilo coral (figura 13);
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Figura 13. Acompanhamento em estilo coral.
Fonte: De Mattos F.L. (n.d, p. 17)

4) em bloco (figura 14);
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Figura 14. Acompanhamento em bloco.
Fonte: De Mattos, F. L. (n.d, p. 18)



5) arpejado (figura 15);
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Figura 15. Acompanhamento arpejado.
Fonte: De Mattos, F.L. (n.d, p. 21)

6) ritmico (figura 16);

Allegro moderato (4 =c 112)

Figura 16. Acompanhamento ritmico (samba).
Fonte: De Mattos, F.L. (n.d, p. 34)

7) sincopado (figura 17);
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Figura 17. Acompanhamento sincopado.
Fonte: De Mattos, F. L. (n.d, p. 47)

27



8) complementar (figura 18);
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Figura 18. Acompanhamento complementar.
Fonte: De Mattos, F. L. (n.d, p. 47)

9) intermitente (figura 19);
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Figura 19. Acompanhamento intermitente.
Fonte: De Mattos, F. L. (n.d, p. 49)
10) com baixo cantante (figura 20);
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Figura 20. Acompanhamento com baixo cantante.

Fonte: De Mattos, F. L. (n.d, p. 51)
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11) semicontrapontistico (figura 21);
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Figura 21. Acompanhamento semicontrapontistico.
Fonte: De Mattos, F. L. (n.d, p. 52)

12) contrapontistico (figura 22);

Figura 22. Acompanhamento contrapontistico.
Fonte: De Mattos, F. L. (n.d, p. 54)

13) heterofonico (figura 23);

Figura 23. Acompanhamento heterofénico.
Fonte: De Mattos, F. L. (n.d, p. 58)

14) combinag&o de diferentes tipos de acompanhamento (figura 24);

“ bap

Figura 24. Combinacdo de diferentes tipos de acompanhamento.
Fonte: De Mattos, F. L. (n.d, p. 61)
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15) combinacéo de texturas.

“Quando o resultado da sobreposicéo de elementos ultrapassa a simples categoria de
‘acompanhamento’, pode-se considerar que se trata da combinacéo de diferentes texturas. Esse
caso € comum apenas em grandes formacdes vocais e / ou instrumentais, pois Sa0 necessarios

muitos recursos para se produzir uma polifonia de texturas” (De Mattos, n.d, p. 68).

1.2.4.2. Harmonia funcional

Para uma harmonizacdo adequada da melodia, é indispensavel que o compositor /

arranjador faca uma andlise funcional do discurso.

De acordo com Lima Junior (2003, p. 64), “independentemente de época ou estilo, a
funcdo da harmonia na musica, de um ponto de vista mais poético, € criar uma ambiéncia
apropriada, em termos de clima, para descrever ou narrar adequadamente os elementos
expressivos contidos no discurso musical”. E nessa descricdo ou narrativa que cada acorde
empregado ganha protagonismo, pois € através do jogo de tensdes, afastamentos e repousos que

a musica assumira suas caracteristicas e levara os acontecimentos sonoros a alguma direcao.
Almada (2012, p. 60) menciona:

o0 estudo da Harmonia Funcional trata da hierarquia, da correlacdo das forcas harmonicas
(poderiamos também dizes “acusticas”, pois é 0 que sdo, em esséncia) existentes no
nacleo que define uma determinada tonalidade — a tonica e o grupo dos acordes
diatonicos a ela diretamente subordinados-, ao qual s&o acrescentadas pouco a pouco
outras classes de acordes, quase todas oriundas de ‘empréstimos’ feitos por tonalidades

proximas a tonalidade central.

Estabelecidas as escolhas harmonicas de determinada peca, o arranjador tem a
possibilidade (e liberdade), se assim desejar, de alterar a harmonia original, mantendo as suas
funcOes, a partir da rearmonizacdo. Cabe destacar que a “liberdade” concedida ao arranjador
depende de diversos contextos. De acordo com Aragéo (2001), o arranjo no universo popular
apresenta uma perspectiva menos rigorosa, um comprometimento mais flexivel com a
composigdo original. Sendo assim, o arranjador tem a possibilidade de tratar dos elementos

originais segundo seus proprios critérios.
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1.2.4.3. Rearmonizagao

Para Almada (2012, p. 70) “a rearmonizacdo € um dos recursos mais eficazes para obter
a variacao de uma textura musical”. Segundo o autor, “o real valor da rearmonizacao €, por

certo, fornecer um outro caminho, alternativo ao original” (Almada, 2012, p. 70).

Rocha (2005, p. 12) afirma que “rearmonizar significa modificar, através de adig&o,
supressdo ou substituicdo harmonicas, a progressao original de uma cangao”. O autor levanta a
questdo da melodia, considerada o principal elemento ao se elaborar um arranjo, e entende que
todos os outros elementos devem atuar de forma a permitir que o conteddo melddico seja
transmitido de maneira clara. Desta forma, tendo em mente que a melodia deve ser algo a ser
mantido e respeitado, as formas de variacdo da harmonia podem ocorrer de diversas maneiras,

de acordo com a intengédo de quem a reelabora.

Rocha (2005) sintetiza e descreve diversas técnicas de rearmonizacdo que podem
fornecer subsidios ao arranjador. Os aspectos praticos ligados a estas técnicas remetem a
harmonia funcional. Esta, segundo Almada (2009), tem relacdo com a realidade de um género
em especial: o jazz. Sabendo-se da grande influéncia que o jazz teve em outros géneros
musicais, a aplicabilidade da harmonia funcional acaba muitas vezes por ser atribuida a préaticas
ligadas a musica popular, influenciando também na caracterizacdo estilistica das mesmas.
Ressalta-se que, embora estas técnicas estejam ligadas a uma determinada tradi¢éo, estas nao

sdo as Unicas abordagens possiveis para a rearmonizacao.

1- Embelezamento harménico: “Adicdo de extensdes e alteracdes ao acorde original,
sem que isso modifique o tipo (maior, menor, diminuto, meio-diminuto, dominante) e a fungdo
do acorde” (Rocha, 2005, p. 12).

2- Uso de dominante secundario: “Todo acorde pode vir precedido de seu dominante.
Se o acorde a ser preparado por seu dominante n3o for o do | grau®® a tonalidade, este dominante
é chamado de dominante secundario. Este acorde pode ser adicionado a progressao ou substituir

0 acorde original” (Rocha, 2005, p. 13).

3- Uso do ciclo de quintas descendentes: “Pode-se utilizar o ciclo para se progredir de

um acorde para o outro. [...] Os tipos de acordes geralmente sdo dominantes (formando ciclos

20 Para este trabalho utilizaremos os sistemas de cifragens descritos por Mattor (n.d), nos quais utilizam-
se as letras para cifra cordal (comumente encontradas na musica popular, ex: C7), numerais romanos para cifra
gradual (ex: V7) e iniciais como: T (tdnica), S (subdominante), D (dominante), para a cifra funcional. Letras e
numerais romanos em maiusculas indicam acordes com a terca maior. Numerais romanos ou letras mindsculas
indicam acordes com a ter¢a menor. Se a quinta ndo for indicada, deve ser considerada justa.

31



de dominantes), que podem ser frequentemente precedidos de acordes menores (formando
cadéncias 1lm7-V7)” (Rocha, 2005, p. 13). Visto que a cadéncia 1Im7-V7 é comumente
utilizada, chamamos a atencdo para a nomenclatura mais usual, conforme cita Chediak (1986,
p. 100): “sempre que se tem um acorde menor no tempo forte do compasso e separado do
dominante por intervalo de quarta justa ascendente ou quinta justa descendente, dizemos que

este acorde € um |1 cadencial” (Rocha, 2005, p. 13).

4- Substituicdo por tritono: “O acorde pode ser substituido por outro a um tritono de
sua nota fundamental. Isto geralmente ocorre com acordes de tipo dominante, mas também

pode ocorrer com outros tipos de acordes” (Rocha, 2005, p. 13).

5- Uso de tétrade de sétima diminuta para substituir acorde dominante: “Qualquer
acorde dominante pode ser substituido por tétrade diminuta cuja fundamental se encontra sobre
sua terca, quinta, sétima ou segunda menor. O que ocorre € uma abertura de tétrade dominante
com nona menor onde a nona substitui a fundamental” (Rocha, 2005, p. 14). Almada (2012, p.
138) cita: “Segundo a teoria de Rameau (corroborada por autores mais recentes, como
Schoenberg), o acorde diminuto pode ser encarado como uma forma variada de um dominante

com nona menor, no qual sua fundamental € omitida do voicing”.

6- Substituicbes diatdnicas: a) por funcdo harmonica: a partir dos conceitos
tradicionais de Tonica, Subdominante e Dominante, substitui-se um acorde por outro de mesma
funcdo; b) por acordes relativos: qualquer acorde maior pode ser substituido por seu relativo
menor, que se encontra um tom e meio abaixo, ou por seu anti-relativo menor, que se encontra
dois tons acima. Qualquer acorde menor pode ser substituido por seu relativo maior, encontrado
um tom e meio acima; c) substituicfes por tétrades e tétrades com extensdes: variando a
fundamental de determinada tétrade, os acordes com notas enarmdnicas e suas extensodes ditardo

outras possibilidades que esta abertura pode formar.

7- Progressdes de meio tom: “Qualquer acorde pode resolver meio tom acima ou
abaixo” (Rocha, 2005, p. 15). As justificativas para tais resolugdes residem em: a) a resolucéo
meio tom abaixo ocorre em fungdo do acorde ser dominante do anti-relativo da ténica (V7/iii);
b) a resolucdo meio tom acima é mais comum, conhecida por SubV. Tal resolucdo ocorre
devido ao fato do tritono ser o Unico intervalo que permanece idéntico a sua inversao. Sendo
assim, enarmonicamente extraimos dois acordes dominantes a distancia de um tritono um do
outro (por exemplo, G7-Db7). “Na resolucdo convencional do tritono (\VV7-1), observam-se 0s

movimentos 3-1 e 7-3. Na resolucdo SubV-I, as vozes do mesmo tritono fazem o movimento
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7-1 e 3-3” (Almada, 2012, p. 126). Visto isto, é importante ressaltar que todo grau diatdnico

possui dois tipos possiveis de preparacdo, construidos sobre acordes X7.

8- Substituicdo por acordes de empréstimo modal: “Neste tipo de substitui¢cdo, ocorre
a utilizacdo de acordes pertencentes a tonalidade homénima ou campo harménico modal
homénimo” (Rocha, 2005, p. 17).

9- Modulacgdes: “A modulagdo acontece no momento em que a tdnica, que até entdo
imperava num determinado trecho de uma peca musical, deixa de ser percebida como centro de
influéncias: seu poder é, entdo, imediatamente transferido para outra nota” (Almada, 2012, p.
181). A modulagao possui basicamente dois objetivos, sendo estes: a) obter um contraste tonal;
b) promover uma melhor articulacdo formal. A modulacGes podem ocorrer através de tons
vizinhos, acordes “piv6” ou marcha harménica modulante. Aqui € interessante ressaltar o que
afirma Almir Chediak (1986), nomeadamente que a modulacdo ocorre quando ndo podemos
analisar um ou mais acordes dentro da tonalidade primitiva, e caracteriza os acordes néo
analisaveis em: a) empréstimo modal; b) dominante secundario; c) auxiliar; d) estendido; €)

dominante substituto (SubV7); f) diminutos em geral; ou até mesmo um acorde diaténico.

10- Principio da nota comum: “Segundo um processo limitrofe de substituicdo de
acordes, postula-se que determinado acorde pode ser substituido por qualquer outro acorde que
possui pelo menos uma de suas notas” (Mattos n.d, p. 29). Tal técnica de encadeamento de
acordes afastados por meio de nota comum permite modulagOes diretas, sem preparagdo, para
tonalidades afastadas. Além disto, Mattos (n.d, p. 31) explica que, “quando esses processos
expandidos de encadeamento ou substituicdo de acordes sdo empregados sistematicamente
podem ocasionar poliacordes (em que a melodia estd composta com base em determinado
acorde e a harmonia em outro) ou, mesmo, relagdes de politonalidade (melodia em uma

tonalidade e harmonia em outra)”.

1.3. Técnica instrumental

Expostos os diversos parametros necessarios para uma escrita consciente e idiomatica
de arranjos para violao solo, a etapa seguinte encaminha ao levantamento de conceitos relativos

a prética do performer, nomeadamente em relagdo a técnica e suas ramificacgdes.
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1.3.1. Conceito de técnica
Quanto ao conceito de técnica, lazzetta (2012) afirma que:

Embora se possa tracar uma proximidade entre arte e técnica desde a origem destes
termos, a relacdo entre eles ndo é estavel e tende a acompanhar o proprio
desenvolvimento das concepcdes de arte. Enquanto meio, a técnica é aquilo que permite
concretizar uma ideia, um conceito ou mesmo um desejo artistico numa obra ou num

processo criativo. (lazzetta, 2012, p. 225)

O conceito de técnica deve ser entendido como algo ndo inerente ao ser humano, ndo
obstante todos nascermos com potencialidades para sua aquisicdo e desenvolvimento. A técnica

em si deve estar a servi¢o do musico para transformar suas ideias em acdes.

A partir dos cinco aspectos do conceito corrente de “técnica” desenvolvido por Martin
Heidegger (1995), Romdo (2012) apresenta os ambitos em que este conceito pode ser

empregado na masica:

A visdo heideggeriana de ‘técnica moderna’ parece associar-se pouco aquela utilizado
na masica. Se conjecturarmos uma possivel relacdo entre a atividade musical e a visdo
heideggeriana de ‘técnica’, esta estaria mais associada aos processos de confeccao dos
instrumentos, aos meios de fabricacdo, a qualidade da ressonancia, a adequacdo dos
materiais, enfim, a tudo aquilo que as ciéncias naturais possam quantificar e manipular.
A técnica requerida a execucao de um instrumento, entretanto, parece pertencer a outro
ambito, que escapa aos fins industriais; necessariamente, ela é necessaria para a criacao
de algo sem finalidade préatica imediata, a arte. Esta distin¢do parece fundamental, e
ressalta o carater estético da técnica instrumental: aperfei¢oar-se tanto quanto possivel
na execuc¢do de um instrumento é instrumentum, ou seja, € um meio, um utensilio, uma

via através da qual se pode executar uma obra de arte. (Roméo, 2012, p. 1295)

Murray (2013) afirma que “a técnica deve ser fluente, transitoria e adaptavel a diferentes
contextos: continuos ou descontinuos, repetitivos ou diversificados. Uma técnica especifica ndo
deve se restringir exclusivamente a sua aplicacdo original, podendo também ser empregada em

outros contextos e de diversas formas” (Murray, 2013, p. 9).

Cabe ressaltar que, quanto maior o leque de opcdes tecnicas e maior desenvolvimento
das habilidades de um performer, mais naturais serdo seus gestos, evidenciando no produto
sonoro um material coeso e organico. No que se refere a interpretacdo musical, Murray (2013,

p. 13) ressalta que:
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a técnica deve ser pensada e constantemente repensada, revisada e recriada, de maneira
a resistir e ter suficiente plasticidade para se adaptar a diferentes situacGes. Por sua vez,
0s gestos musicais - fisicos e mentais - englobam todas as modifica¢des propostas pelo
intérprete e pelo compositor. Essas modificacGes sdo fruto da busca pela expressividade
na performance ou na composicdo de uma obra. Essa conjuncéo expressiva suscita uma

acomodacao técnica e estética que acaba se cristalizando numa maneira de tocar.

Esta “maneira de tocar”, ap0s a apropriacdo de técnicas especificas para um determinado
resultado sonoro, acaba, por repeticdo e aprovagdo de resultados, se fixando como técnicas
estabelecidas, sendo incorporada as chamadas “escolas” e “técnicas tradicionais”. Apesar de
fundamentais para o aperfeicoamento interpretativo e expressivo do performer, as técnicas
tradicionais vém dividindo espagco com outros recursos experimentais. Para lazzetta (2012, p.
225): “Desde os readymade de Marcel Duchamp, a dimens&o artesanal da técnica deixou de ser
evidente ou mesmo necessaria em parte da producéo artistica. Novas abordagens passaram a
ser cultivadas dentro de um circulo experimental em que as fronteiras entre cria¢éo e recepcéo,
artista e publico, conhecimento técnico e intuicdo foram deslocadas”. O autor complementa seu
ponto de vista afirmando que “a ideia de técnica como conjunto de habilidades individuais
constituidas em algum tipo de estabilidade e que se projetam na forma de uma obra da lugar a

um processo de experimentagdo” (lazzetta, 2012, p. 225).

1.3.2. Técnicas estendidas

E através das experimentacdes sonoras vinculadas a materiais composicionais ainda néo
explorados que surgem novas formas de tocar. Quanto as nomenclaturas designadas para essas
novas formas de tocar, Oliveira (2020, p. 17) afirma que, “de um modo geral, os procedimentos
que exploram possibilidades sonoras inovadoras em instrumentos tradicionais vém sendo

genericamente catalogados pela expressdo ‘técnica expandida’ ou ‘técnica estendida’”.

Quanto a estas classificacdes, Luc Vaes (2009, p. 5) aponta que ha duas perspectivas
desenvolvidas sobre 0 objeto. Por um lado, hd a nocdo de técnica na performance prética
utilizada para produzir sons especificos. Por outro, hd um conceito mais amplo do instrumento
sendo estendido. Para o autor, apesar dessas nuances, ndo ha um conceito claro da forma como
0 topico é tratado e a terminologia em questdo é bastante deficiente quanto ao significado geral
e & descricdo de detalhes. A vista disto, o autor parte da seguinte premissa: “apesar do caos que

governa as referéncias sobre o assunto, uma caracteristica € comum a todas as descri¢des de
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técnicas e sons: todos eles sdo improprios para o instrumento sob consideracdo - eles ndo

pertencem a ele de forma verdadeira ou estrita”? (Vaes, 2009, p. 8).

A partir das perspectivas mencionadas por Vaes, e dado o propdsito deste trabalho, o
qual se debruca sob a nocao de técnica na perspectiva pratica aplicada ao instrumento e ndo na
extensdo fisica do mesmo, foi utilizada para a escolha da nomenclatura a defini¢do de Padovani

e Ferraz:

Tradicionalmente associada as técnicas de performance instrumental, a expressao
técnicas estendidas se tornou comum no meio musical a partir da segunda metade do
século XX, referindo-se aos modos de tocar um instrumento ou utilizar a voz que fogem
aos padrdes estabelecidos principalmente no periodo classico-romantico. Em um
contexto mais amplo, porém, percebe-se que em varias épocas a experimentacdo de
novas técnicas instrumentais e vocais € a busca por NoOvVOS recursos expressivos
resultaram em técnicas estendidas. Nesta acepc¢do, pode-se dizer que o termo técnica
estendida equivale a técnica ndo-usual: maneira de tocar ou cantar que explora
possibilidades instrumentais, gestuais e sonoras pouco utilizadas em determinado

contexto historico, estético e cultural. (Padovani & Ferraz, 2011, p. 11, grifo nosso).

Desta forma, utilizarei nesta investigacdo o conceito de “técnica estendida” relativa a
maneira de tocar, e “técnica expandida” para me referir a manipulacdo e ou transformacédo do

instrumento.
Matthew Burtner?? (2005) afirma:

Técnicas estendidas, como pode ser inferido, exigem que o performer use um
instrumento de maneira fora das normas tradicionalmente estabelecidas. Essas normas
tendem a mudar conforme as necessidades da musica mudam e os instrumentos se
desenvolvem. [...] Essas técnicas podem ser idiomaticas para o instrumento, entretanto

elas ndo fazem parte do treinamento standard. Porque? A resposta talvez esteja no

2L “Despite the chaos that governs references to the subject, one characteristic is common to all
descriptions of techniques and sounds: they are all improper to the instrument under consideration—they don’t
truly or strictly belong to it”.

22 “Extended techniques, as may be inferred, require the performer to use an instrument in a manner outside
of traditionally established norms. These norms are apt to change as the needs of music changes and as instruments
develop. [...] These techniques may be idiomatic for the instrument, but they are not part of standard training.
Why? The answer may lie in the concept of unity in Western classical music performance, and the ideal of
uniformity in the areas of pitch and dynamics. [...] Extended techniques are messy by design, exploring the chaotic
aspects of instruments.” Burtner, M. (2005). Making Noise: Extended Techniques after experimentalism.
Disponivel  em: https://nmbx.newmusicusa.org/making-noise-extended-techniques-after-experimentalism/
(acesso em 28/05/2020).
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conceito de unidade na performance da musica classica ocidental, e no ideal de
uniformidade nas areas de afinacdo e dinamica (Burter, 2005).

Murray (2013), atraves da anélise de diversos autores, observa que:

As constantes experimentagdes em torno dos instrumentos, sua construcdo e sua
utilizacdo no processo histérico como um todo chegam até a atualidade, momento em
gue também estdo incluidos os recursos eletrénicos e computacionais, que consideramos
parte do dominio das técnicas estendidas. Contudo, cada vez que uma técnica estendida
é retomada para outras aplicacdes, exige-se uma nova experimentacdo para a sua
adequacdo. Portanto as experimentacdes, além de estarem presentes na origem de uma
técnica estendida, também ressurgem na sua reaplicada para ajusta-la expressivamente
ao novo contexto. 1sso tem permitido que novos elementos sejam aos poucos integrados
a performance e ao mesmo tempo adaptados e articulados a técnica tradicional. (Murray,
2013, p. 19)

E importante ressaltar que as técnicas estendidas aparecem ao lado de técnicas
tradicionais em diversos contextos. Para Murray (2013, p. 20), “ambas coexistem, se reforcam
e se completam”. Para o autor, isto acaba promovendo a assimilacdo das técnicas estendidas as
técnicas tradicionais ou a hibridizacéo de diferentes componentes técnicos. Tais técnicas podem
surgir de mescla, juncéo, integracdo ou hibridizagdo. Quanto a isto, Ribeiro (2019) propde
quatro modelos de classificacdo de técnicas estendidas:

1- Hibridizac&o: “processo de transformagdo na evolucéo das técnicas instrumentais,
caracterizando-se pela mistura de duas técnicas distintas, resultando numa Gnica técnica que
guarda caracteristicas daquelas que a originaram” (Murray, 2013, p. 41). Exemplos:

tambora/pizzicato, tremolo / rasgueado, harmonicos / martellatos, arpejos / notas mudas.

2- Transformacdo: transformacdo, modificacdo e/ou ampliacdo do instrumento
musical com o uso ou anexacdo de objetos variados. Isto é caracterizado como técnica
expandida na medida em que ha alteracdo na cadeia fisica deste instrumento, em seu resultado
sonoro e, por vezes, no modo de execucdo do instrumentista®®. Exemplo: surdinas de varios
materiais sdo colocadas entre as cordas das teclas do piano, palito de madeira entre as cordas

do violao, etc.

23 Tal manipulagéo do instrumento, conforme referido anteriormente, sera tratado neste trabalho sob o
conceito de “técnica expandida”.
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3- Ampliacdo: ampliacdo e/ou extensdo de uma técnica instrumental. Seus objetivos
visam tanto a obtencdo de novas sonoridades como também a ampliacéo de recursos técnicos e
ergondmicos do instrumentista (Ribeiro, 2019, p. 4). Exemplo: pizzicato Bartok, respiracdo

circular, glissando de trés cordas (instrumento de cordas friccionadas).
4- Invencao: técnica estendida inédita, ndo catalogada em nenhuma obra anterior.

Toda essa manipulagéo e extensdo sonora corrobora um uso do instrumento musical em
sua maior capacidade, conseguindo-se extrair uma gama de sons mais ampla que as produzidas

pelas técnicas tradicionais.

Quanto a isto, Burtner (2005) afirma que, quando nos aproximamos dos limites das
técnicas estendidas, encontramos recursos que personalizam ainda mais o instrumento,
realcando qualidades unicas. Além disto, o autor esclarece que, como os efeitos existem no
limiar da execucdo dos instrumentos, tendem a ser extremamente subjetivos, dependendo do

artista e do instrumento.

1.3.3. Técnica estendida no violdo
Segundo Sabadell (2018, p. 100):

esse desejo de ampliar as possibilidades sonoras sempre foi um objetivo para
compositores e intérpretes. Desde o periodo barroco comegaram a ser encontradas obras
em que essa busca era realizada: desde o0s rasgueos com que se acompanhava a voz ou
se mudava de ritmo na execu¢do de uma obra, até chegar ao modelo Torres do violao

moderno, tém aparecido técnicas estendidas durante a evolugdo do violdo?*.

Sabadell (2018) descreve a expansdo do repertorio violonistico e o uso das técnicas

estendidas:

O repertdrio para violdo foi enriquecido desde meados do século XX e ndo parou de
crescer desde entdo. Dentro deste panorama, ha um feito de especial interesse, sobre
tudo para os intérpretes: as tecnicas estendidas, em constante expansdo. A
experimentacdo neste campo foi, sem duvidas, um dos motivos por que muitos
compositores ndo-violonistas decidiram compor para este instrumento na década de

setenta do século XX. De fato, o repertério existente indica que muitos compositores

24 “Este deseo de ampliar las posibilidades sonoras siempre ha sido un objetivo para compositores e
intérpretes. Desde el Barroco se empiezan a encontrar obras en las que se lleva a cabo esa blsqueda: desde los
rasgueos con que se acomparfiaba la voz o se cambiaba de ritmo en la ejecucion de una obra, hasta llegar al modelo
Torres de la guitarra moderna, han ido apareciendo técnicas extendidas durante la evolucion de la guitarra”.
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que escreveram pela primeira vez para este instrumento buscaram experimentar novos
caminhos sonoros com o violdo embora ndo estivessem familiarizados com a técnica do

instrumento, o que dificultou a execucao de suas pecas. (Sabadell, 2018, p. 100)
Quanto a escrita do repertdrio contemporaneo para violdo, Schneider (2015) aponta:

1963 pode ser considerado o Ano Zero da EC do viol&o solo (era contemporénea), uma
data marcante que marca a composicdo de trés obras indispensaveis no repertorio:
Noturnal de Briten, Si le jour Parait de Ohana e Las Seis Cuerdas de Company.
Certamente houve outras importantes modernidades que antecederam 1963 (Antonio
José, Frank Martin e Lou Harrison abriram caminhos, que se tornariam trilhas, estradas
e finalmente rodovias), mas os trabalhos de Britten, Company e Ohana formaram uma

visdo diferenciada do que estava por vir. (Schneider, 2015, p. 3)%®

Quanto as técnicas estendidas dentro destas composi¢oes, Oliveira (2020) realiza um
levantamento de trechos representativos a partir das citagdes feitas por Schneider (2015). Em
Si le jour parait de Ohana, por exemplo, sdo encontradas indicacfes para a realizagdo de
rasgueados e sons com alturas indeterminadas com o auxilio de uma barra de madeira (neste
caso é classificado por técnica expandida). Em Las Seis Cuerdas de Company, para além da
“quebra de convencgdes de ordem técnica e estilistica” (Oliveira, 2020, p. 43), facilmente
percebida visto a utilizagdo de seis pentagramas (um para cada corda do viol&o), o compositor
é pioneiro, dentro do violdo de concerto, a explorar de modo pensado e consistente as diferentes
sonoridades percussivas do violao fora do ambito das cordas, chamadas por ele de “percussdo
com sons indeterminados” (Oliveira, 2020, p. 44). Company também utiliza variacdes da
técnica de tambora, citadas por Aguado (1825, 1843), e da técnica tamburo, utilizada
primeiramente por Julian Arcas (e arranjada por Tarrega) na peca Gran Jota (Oliveira, 2020, p.
45).

Com o passar do tempo e apds a aceitacdo da comunidade violonistica, muitos dos
elementos que surgiram como novidade e foram classificados como técnica estendida hoje ja
sdo considerados como técnica tradicional. Como exemplos dessas técnicas temos o0s ja

estabelecidos pizzicato Bartok, tambora, rasgueados, harmdnicos, etc.

251963 can be considered Year Zero of the solo guitar’s C.E (contemporary era), a landmark date that
marks the composition of three indispensable works in the repertoire: Briten’s Nocturnal, Ohana’s Si le jour
Parait..., and Company’s Las Seis Cuerdas. There were certainly other seminal modernities that preceded 1963
(Antonio José, Frank Martin, and Lou Harrison blazed paths with would become trails, road, and finally highways),
but the works by Britten, Company, and Ohana formed a uncanny vision of things to come — remarkable signposts,
pointing in three distinct directions that defined the remaining decade soft he century with a repertoire of increasing
quality and quantity”.
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Desta forma, cabe reiterar a extrema versatilidade que o violdo oferece, pois é um
instrumento que assimila com facilidade técnicas procedentes de outros instrumentos, assim
como imitacdo de timbres e sonoridades. Toda esta mescla de linguagens forneceu aos
violonistas 0s recursos para a execuc¢do do instrumento em suas diversas facetas, propondo uma

constante transformagéo em termos de interpretagéo e performance.

1.3.4. Recursos percussivos

A origem do uso de recursos percussivos no violdo é, atualmente, um assunto ainda

pouco explorado nos meios académicos.

O registro mais antigo identificado foi encontrado em Italia, por volta do século XV
(com as caracteristicas finais desenvolvidas em meados do séc. XVI) a partir da chitarra
battente, cujo nome remete as praticas percussivas e que foi muito utilizado em préticas
populares, diferenciando-se do violdo barroco em funcgéo de suas cordas (cinco pares de cordas
de latdo). Segundo Tyler e Sparks (2007, p. 199) “[este instrumento] era tocado com uma
palheta, geralmente de forma rasgueada, e era capaz de produzir um acompanhamento alto e
forte”?®. De acordo com o site Fraulini Guitar Company?’ (luthearia especializada em
instrumentos tradicionais), a chitarra battente “é tocada de forma bastante ritmica, com os
musicos frequentemente batendo no topo do violdo e tocando o rasgueado de maneira
percussiva”?®. Apesar das descri¢des encontradas e do nome bastante sugestivo, ndo foram
encontrados registros que confirmassem o uso de técnica percussiva de maneira efetiva. Desta
forma, presume-se que o nome battente tenha mais relacdo com a forma com que o rasgueado

é produzido do que a incorporacao dos recursos percussivos em si.

Por outro lado, ha autores que atribuem a origem do uso dos recursos percussivos ao

violdo flamenco. Verbel (2019) afirma:

O uso de efeitos percussivos no violdo remete ao século XI1X, por exemplo, na masica
popular, mais especificamente o flamenco andaluz ou espanhol que, por meio de
técnicas como o rasgueo e golpes na caixa de ressonancia, trazem a luz a possibilidade
de simular instrumentos de percuss@o obtendo um acompanhamento completo e ousado.

Tal uso se pode encontrar também na mdsica erudita através do maior expoente do

26 “It was played with a plectrum, usually in a strumming style, and was capable of producing a loud and
forceful accompaniment”.

21 Em: http://fraulini.com/chitarra-battente-italian-folk-guitar/. Acesso em 23 de Junho de 2020.

2 «jt’s played in a very rhythmic way, with the player often beating on the top of the guitar and playing
the strings in a percussive way””.

40


http://fraulini.com/chitarra-battente-italian-folk-guitar/

violdo roméantico: Francisco Tarrega, violonista e compositor, que proporcionou um
avanco acentuado no que concerne a técnica e a inovagao no instrumento. Obras como
“La gran jota de concierto?®’ apresentam a técnica de tambora e tamborcillo, dois efeitos

de percusséo que geraram e geram admirag&o por parte do publico.®® (Verbel, 2019, n.p)

Reforcando a narrativa quanto ao surgimento dos recursos percussivos através da
musica flamenca, Zanin (2005) afirma que, devido ao fato de possuirem maior liberdade técnica
e improvisatoria, os violonistas flamencos, além de dominarem o rasgueado (elemento central
do violdo flamenco), utilizam também os golpes sobre a caixa de ressonancia do violdo para

reforcar o forte sentido ritmico que caracteriza o flamenco.

Ja na escola erudita, além do violonista e compositor Francisco Tarrega citado por
Verbel (2019), ha outros compositores que também passaram a utilizar 0s recursos percussivos
na escrita de suas obras. Autores como Abel Carlevaro, muito conhecido por seus livros de
técnica para violonistas, experimentou o uso dos efeitos percussivos em sua obra Tamboriles,
baseada em ritmos afro-americanos, que definitivamente tomam a percussdao como parte
fundamental de sua mdsica (Verbel, 2019). Como citado no tdépico anterior, 0 compositor
Alvaro Company foi o pioneiro a explorar de forma consistente, dentro da estética do violdo de
concerto, a percussdo fora do &mbito das cordas. Isto ocorreu em 1963, na obra La Seis Cuerdas.
Atualmente encontramos na literatura exemplos como Pavel Steidl, Alberto Ginastera,
Reginald Smith Brindle, Leo Brouwer, Edino Krieger, Paulo Bellinati, Andrew York, Arthur
Kampela, entre outros.

Em sua obra Percussion Studies (Dancas Percussivas em portugués), Arthur Kampela
compds o que talvez seja um dos principais marcos do uso da extensao total do instrumento

(técnica sonora e cénica).
Quanto a obra, o compositor descreve:

Essa série das Dancas Percussivas ou Percussion Studies, como o0 nome indica, € um

caminho para estender a gama de sons encontrados no instrumento, incorporando sons

29 A obra original € de autoria de Julidn Arcas arranjada por Tarrega.

30 “E] uso de efectos percutidos en la guitarra se puede remontar al siglo XIX, por ejemplo, en la musica
popular, méas especificamente el flamenco andaluz o espafiol que, mediante técnicas como el rasgueo y golpes en
la caja de resonancia, trae a la luz la posibilidad de emular instrumentos de percusién obteniendo un
acompafiamiento completo y audaz (Rodriguez Castillo, 2015). Tal uso se puede encontrar también en la musica
erudita a través del mayor exponente de la guitarra romantica: Francisco Tarrega, guitarrista y compositor, que
aport6 un marcado avance en lo concerniente a la técnica y la innovacion en el instrumento. Obras como “La gran
jota de concierto” muestra la técnica de la tambora y tamborcillo, dos efectos de percusion que generaron y generan
aun admiracion por parte del publico”.
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percussivos e efeitos ruidosos idiomaticos. Essa ideia normalmente incomoda o0s
puristas, que consideram essa insercdo inaceitdvel e indesejavel, pois explora
radicalmente limites do que é considerado, via de regra, uma maneira de tocar aceita e
compativel com o instrumento em questao e sua propria construcao, referindo a luteria

tradicional. (Kampela citado em Murray, 2013, p. 24)

Sobre os tipos de sonoridades, Verbel (2019, n.p) aponta que “os efeitos percussivos
podem ser de altura indefinida (tambor, golpes na caixa ou sobre as cordas abafadas) ou altura
definida (slap, pizzicato Bartok, hammer on) que geram variedade e interesse ritmico, timbrico

e melddico™,

Para Lunn ha trés tipos de sons percussivos:

O primeiro é percussao nas cordas. Isto envolve bater nas cordas em varios pontos
diferentes, para conseguir diferentes sons. A corda pode estar presa no braco para
adicionar som, ou uma qualidade especial pode ser alcangcada batendo as cordas sem
estas baterem no braco. O segundo é chamado efeito tambora. O Gltimo som percussivo
envolve bater no corpo de madeira da guitarra, chamado body percussion.®? (Lunn,
2010, p. 31)

Retomando o que Kampela diz a respeito da inser¢do de sons percussivos e efeitos
ruidosos idiomaticos nas composicdes para violao, e o quanto isto eventualmente incomoda 0s
puristas, cabe aqui uma reflexd@o acerca do uso de tais recursos. Enquanto utilizados no violao
erudito, ainda sdo vistos como técnicas estendidas e experimentacdes timbricas que fogem dos
padrdes estabelecidos principalmente no periodo classico-romantico. Ha nos dias atuais,
entretanto, uma expansdo destes recursos dentro de repertérios populares e do chamado violdo
fingerstyle. Ou seja, isto ja €, na técnica de fingerstyle, incorporado como sendo um dos pilares

fundamentais para sua execucao.

1.3.4.1. O violao fingerstyle

Para Verbel (2019):

31 «Los efectos percutidos pueden ser de tono indefinido (tambor, tambora, golpes en la caja o sobre las
cuerdas muteadas) o de tono definido (slap, pizzicato bartok, hammer on) que generan variedad e interés ritmico,
timbrico y melodico”.

32 “The first is string percussion. This involves hitting the strings at various points to get different sounds.
The string can be struck on the fretboard to get the added sound, or a special quality can be achieved by hitting the
strings without the string hitting the fretboard. The later is called the tambora effect. The final Percussive sound
involves hitting the wood of the guitar, called body percussion”.
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As contribuices feitas atraves da simulagdo de instrumentos de percussdo permitiram
avancos e evolucao da técnica levando a criacdo de novos géneros como o fingerstyle,
que consta da recriacdo de uma banda de musica popular, implementando percusséo,
tapping, ligados de mdo esquerda, slap, harménicos artificiais, etc. As técnicas de
percussdo utilizadas no fingerstyle tiveram uma evolucéo importante, de fato sdo partes
fundamentais no desenvolvimento e execug¢do do acompanhamento das pecas por sua
funcéo de simular instrumentos percussivos utilizados nos géneros que denominamos

musica popular®. (Verbel, 2019, n.p.)

Para Jiménez (2017, p. 1) “o termo fingerstyle é algo confuso e pouco preciso. Em
principio ndo faz referéncia a um género musical ou estilo, nem a uma forma, e sim uma maneira
de tocar”. A Associacdo de Guitarra Fingerstyle de Toronto (TGFA) define de um ponto de
vista técnico o fingerstyle como “o uso independente de cada um dos dedos da méo direita com
0 proposito de tocar multiplas partes de uma peca musical que normalmente tocariam 0s
distintos membros de um grupo. Baixo, acompanhamento harmonico, melodia e percusséo,
podem ser tocados simultaneamente quando se toca fingerstyle” (Stang & Purse citados em
Jiménez, 2017, p. 3). Sendo assim, um dos fatores que é importante destacar, € que dentro deste
conjunto de técnicas um dos aspectos mais importantes e caracteristicos foi justamente o

acréscimo da percussao.

Observado que a origem do fingerstyle ocorreu por volta de 1900 com afro-americanos
imitando os sons do piano ragtime no violdo, seu desenvolvimento e transformacdes
acarretaram o aparecimento da percussao no inicio da década de 1970 a partir de dois nomes
importantes: Michael Hedges e Preston Reed. Ambos desenvolveram um tipo de sonoridade e
técnicas particulares que até entdo nao eram muito utilizadas. Segundo De Grassi (citado em
Ferreira, 2007, n.p), Hedges empregava acordes cheios com ligados (hammer on), utilizava
harménicos artificiais, técnicas de tocar com as duas méos sobre o braco do violdo, além de
outras afinacdes ndo ortodoxas, resultando numa sonoridade lirica e percussiva. Reed, segundo
Federsoni (2015, p. 11):

3 “Los aportes tomados mediante la emulacion de instrumentos de percusion han permitido avances y
evolucidn de la técnica llevando a la creacidn de nuevos géneros como el fingerstyle, que consta de recrear toda
una banda de musica popular, implementado percusion, tapping, ligados de mano izquierda, slap, arménicos
artificiales, etc. (Reig Jiménez, 2017). Las técnicas de percusion utilizadas en el fingerstyle han tenido una
evolucién importante de hecho son partes fundamentales en el desarrollo y ejecucién del acompafiamiento de las
piezas por su funcidn de emular los instrumentos de percusion utilizados en los géneros que denominamos musica
popular”.
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amplia as fronteiras das pecas solo destinadas ao violdo, quando utiliza de maneira
estrutural, elementos percussivos, produzidos em diversas partes do instrumento, de
forma a se contraporem com fragmentos melodicos/harmonicos; o resultado dessa
combinacdo foge mais ainda do convencional quando, 0s sons percussivos nao sao
percebidos como simples acompanhamentos ritmicos, e sim como verdadeiras
estruturas de motivos composicionais, que tendem a se desenvolver, proporcionando um

inusitado discurso musical.

Um fato importante a ser frisado quanto a estes dois violonistas é que, embora ambos
tenham optado por se dedicar ao violdo fingerstyle, eles também tiveram formacdo na escola
erudita. Jiménez (2017, p. 1) afirma que “suas explora¢Ges [Micheal Hedges e Preston Reed]
com o instrumento se devem ao conhecimento prévio do mesmo e sua técnica, além das outras
influéncias musicais obtidas com 0 jazz e outros géneros”®*. Quanto a influéncia da escola
erudita no violao fingerstyle, destaca-se que, por exemplo, a utilizacdo de harménicos artificiais

ja era realizada no século X1X na obra La alborada escrita por Francisco Tarrega.

Para Jiménez (2019, p. 11), o caminho contrario também ocorre, visto que, até a década
de 1970, o viol&o erudito se manteve a uma certa distancia do mundo popular e do jazz. Porém,
na década de 1980, comecaram a surgir composi¢oes que aproximavam a musica ou influéncias

populares ao instrumento.

Compositores como Nikita Koshkin, Francis Kleynjans, Leo Brouwer, Stepan Rak,
Toru Takemitsu, Roland Dyens e Carlo Domeniconi tem caracterizado um novo capitulo na
ampliacdo do repertorio violonistico, mesclando caracteristicas do violdo erudito com popular
e fingerstyle, explorando cada vez mais as possibilidades idiomaticas do instrumento. Obras
como Sunburst de Andrew York, Tuhu (Homenagem a Villa-Lobos) de Roland Dyens,
Koyunbaba de Carlo Domeniconi e Hora de Stepan Rak sdo alguns exemplos de obras que
ilustram este hibridismo composicional. As caracteristicas encontradas nestas pecas como
diferentes scordaturas, ritmicas irregulares, harmonias jazzisticas, series de ligados de méo

esquerda, entre outros, favorecem a aproximacao entre estas diferentes linguagens.

O violonista brasileiro Thiago Colombo (2017) apresenta, em sua tese de doutorado, a

composicado intitulada La toqueteada, a qual, como foi relacionado acima, realiza o encontro

34 “por lo que sus exploraciones con el instrumento han sido ya a raiz del conocimiento previo del mismo

y de su técnica, ademas de influir en ellas otras experiencias musicales obtenidas con el jazz u otros géneros”.
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entre o fingerstyle e o violdo classico. Segundo o autor, o que podemos considerar como elos

entre essas duas linguagens sdo 0s seguintes motivos:

1) [a pecga] foi concebida para ser tocada no violdo tradicional, sem recursos
eletroacusticos, sem uso de pedais, com cordas de nylon e construido com madeira, tdo
somente; 2) a peca faz uso de técnicas do violdo tradicional mais do que é comum no
género referido; 3) a estética geral da peca remete ao Pop e ao Rock, mas,
principalmente, a um estilo caribenho genérico (tendo sido, muitas vezes, comparada as
musicas do artista Carlos Santana); 4) as técnicas percussivas usadas na pega, na sua
maioria, ndo sao tipicas do Fingerstyle. Mas o uso de técnicas percussivas sobrepostas

a melodia e a harmonia, por si, remete a esse estilo. (Colombo, 2017, p. 127)

Observadas as caracteristicas do violdo fingerstyle e sua influéncia ao hibridismo
composicional junto ao viol&o de concerto, € possivel reconhecer a riqueza técnica e sonora que
ambas as escolas apresentam de acordo com as suas finalidades. Esta integracdo estilistica
oferece novas direcOes para a ampliacdo de ambos os repertorios e oferece a uma nova geracao
de violonistas a busca por estilos e sonoridades proprias, sem se limitarem a apenas um tipo de

formagéo.
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2. Métodos

Com o intuito de compreender como ocorrem 0s processos de criacdo de arranjos para
violdo solo utilizando recursos percussivos foi necessario separar a pesquisa em dois blocos
metodologicos, sendo o primeiro denominado Levantamentos Preliminares, no qual estéo
descritas as abordagens realizadas antes da escrita dos arranjos. Este bloco, além de fornecer as
ferramentas necessarias para o procedimento central deste trabalho, proporcionou relevantes
informacdes acerca da tematica do violdo percussivo. Destacamos que, neste processo, a

estratégia de pesquisa utilizada focou o levantamento de dados e anélises.

O segundo bloco metodoldgico refere-se a procedimentos como a proposta de
sistematizacdo da notacdo de recursos percussivos, criacdo, composicdo e 0 processo de
preparacdo performativa. Tais estratégias, apesar de possuirem uma certa ordem sequencial,
por demandarem aquisicdo, pratica e desenvolvimento de técnicas e linguagens sofreram

alteracdes, interligando diferentes processos e métodos até chegarem ao produto final.

2.1. Levantamentos preliminares

Este topico descreve o0s processos para a escolha dos contedos a serem utilizados para
a realizacdo dos arranjos, nomeadamente: Repertorio (escolha do compositor e escolha das

obras) e sistemas de notacdo percussiva disponiveis na literatura.

2.1.1. Repertorio
2.1.1.1. Escolha do compositor
Os critérios para a escolha do compositor foram os seguintes:

a) Motivacdo / identidade artistica: visto ser objetivo final deste trabalho a criagdo de
um repertério com fins artisticos, o que se buscou foi uma sonoridade que me remetesse
familiaridade e pertencimento do discurso musical (ver Green, 2012). De acordo com Vargas
(2005, p. 75), “toda a pessoa que opta por tornar-se artista j& possui uma bagagem cultural que
¢ resultado de suas relagdes sociais, de sua historia de vida”. Desta forma, optei por trabalhar
com um material que tivesse similaridade com os trabalhos ja realizados em minha vivéncia

artistica, fortalecendo minha identidade no meio violonistico.

b) Aspecto ritmico: o segundo critério foi a escolha de compositores que tivessem
pecas que evidenciassem um aspecto ritmico caracteristico de um género / subgénero que

sustentasse a obra e lhe trouxesse movimento.
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c) Direitos autorais: devido ao fato de o presente trabalho ter como objetivos a
apresentacdo publica e a divulgacao dos arranjos realizados, fez-se necessaria a requisicao de

liberacdo dos direitos autorais.

d) Disponibilidade de registro escrito das obras: levou-se em consideracao quais 0S
compositores que possuiam registros escritos de suas obras e sua disponibilidade de acesso

(partituras difundidas ou disponiveis para compra pela internet).

e) Transcricdes / arranjos para violdo: o Gltimo ponto analisado foi a quantidade de
transcricdes e trabalhos publicados e/ou gravados com a obra destes compositores para o viol&o
(consideramos aqui todas as formacoes, por exemplo solo, duo, trio, etc.). Este ponto se tornou
relevante em funcédo de que um dos objetivos da pesquisa era o de reinventar, criar algo novo.
Além disto, o papel do arranjador é também ampliar o repertdrio, ofertando pecas diferentes

para o estudo e pratica do instrumento.

Observados estes critérios, decidi realizar esta busca em etapas. Para o primeiro critério,
motivacdo / identidade artistica, privilegiei géneros e estilos musicais que me fossem
familiares. As caracteristicas buscadas nestes géneros foram de pecas que mesclassem a musica
instrumental com elementos que remetessem a cultura popular, podendo estes serem elementos
ritmicos, melddicos e/ou harmdnicos. Quanto a cultura popular, cabe aqui frisar que neste
trabalho realizei um recorte referindo apenas a cultura popular brasileira. Ap6s a audicdo e
analise de diversos géneros, escolhi trabalhar com a Mdsica Instrumental Brasileira (também
designada por alguns autores de Musica Popular Instrumental Brasileira). Devido ao fato desta
nomenclatura ser pouco precisa, por conter diversos elementos e subgéneros em suas

composicoes, cabe aqui definir melhor quais séo suas caracteristicas. Silva (2009) aponta que:

A MPIB propicia uma relagdo muito peculiar entre as mais diferentes matrizes culturais,
formando uma espécie de ‘rede’ (Figura 25) na qual o mdsico (instrumentista) é o
verdadeiro ‘protagonista da recriagdo’. E justamente por propiciar essa maior liberdade
de expressédo, a MPIB coloca em “xeque” as fronteiras tradicionalmente difundidas
como o brasileiro e o estrangeiro; o popular e o erudito; o tradicional e o moderno.
Assim, mais do que simplesmente um género musical, a MPIB deve ser entendida como
a expressao de algumas relagdes ainda nédo resolvidas da identidade musical nacional,
pois representa um ‘espago’ na qual a diversidade e a liberdade parecem né&o encontrar
limites. (Silva, 2009, p. 90)

3 Ver em: Piedade (s/d), Cirino (2005), Silva (2009), Gomes (2012), Ruiz (2017)
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Figura 25. Diagrama da “rede” na qual se constitui a musica popular instrumental
brasileira.
Fonte: Giovanni Cirino, 2009, p. 42.

Em funcdo da Musica Popular Instrumental Brasileira ser composta de tantos elementos
e possuir um namero extenso de representantes, escolhi listar quatro nomes com 0s quais tivesse
mais familiaridade, além de certificada sua representatividade no cenario musical brasileiro e
internacional por diversos autores e criticos. Os nomes escolhidos foram: Renato Borghetti,

César Camargo Mariano, Egberto Gismonti e Hermeto Pascoal.

Considerados todos os critérios metodologicos, escolhi para integrar este trabalho o

compositor alagoano Hermeto Pascoal.

O fator “motivag¢ao e identidade artistica” se deu em funcdo de que “Hermeto € 0 tipo
de criador que ndo se deixa facilmente classificar, nem tdo pouco permite que com poucas
palavras encontremos algum tipo de definicdo quanto a seu estilo” (Arrais, 2006, p. 5). Com
isto, acredito que a liberdade composicional e a sonoridade hibrida de Hermeto oferecem
suporte para que haja experimentacdo na reescrita de suas musicas. Acerca das obras de
Hermeto, Arrais (2006, p. 5) afirma que: “Essa possibilidade de multiplas associa¢des ndo tem
muito limite. A musica de Hermeto Pascoal é popular brasileira, instrumental, folclérica e
regional. E também classica, contemporanea, experimental, jazzistica, improvisada. O fato é
que qualquer enquadramento redutor ndo consegue se aproximar da originalidade dessa
musica”. Os aspectos ritmicos encontrados na sua escrita séo um dos fatores principais desta
fusdo de linguagens. E observado que, com frequéncia, Hermeto usa ritmos caracteristicos da

mausica folclorica e regional brasileira para compor suas masicas.

Com relagéo aos direitos autorais, foi enviado um pedido por email para a producédo de

Hermeto Pascoal pedindo a liberagédo dos direitos do compositor, visto este trabalho ter como
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objetivos a apresentacdo publica e a divulgacdo dos arranjos realizados. Em resposta recebemos
a seguinte carta (Figura 26), assinada por Hermeto Pascoal e Aline Morena:
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Figura 26. Carta de liberacéo para o uso das obras de Hermeto Pascoal®.

Um dos critérios de escolha que mais chamou a atencdo foi que, apesar da enorme
relevancia que a obra de Hermeto Pascoal tem para a musica brasileira e internacional, sua
ampla producdo entra em contraste com a escassez de transcri¢des de sua obra para violdo,
limitando-se a alguns arranjos para duo, como por exemplo a gravacdo da musica Bebé pelo

Duo Assad e Duo Siqueira Lima.

E fundamental ressaltar que, apesar das mais variadas motivacdes para a realizagio deste
trabalho, o que se propde € compreender e ilustrar os processos de criacdo de arranjos para
violdo solo utilizando recursos percussivos escritos para este trabalho. A vista disso, fica claro
que tal proposta € ampla e pode ser realizada com diferentes tipos de obras, compositores e
géneros musicais.

% «“Eu Hermeto Pascoal declaro que a partir desta data libero, para os musicos do Brasil e do mundo, as
gravagdes em CD de todas as minhas musicas que constam na discografia deste site. Aproveitem bastante. Curitiba,
17 de novembro de 2008. Testemunha: Aline Morena”.
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2.1.1.2. Escolha das obras

Quanto aos critérios de escolha das obras, primeiramente elenquei quais possuiam o ja
citado Aspecto ritmico caracteristico de géneros populares, considerado sob a o6tica de dois
fatores: primeiro, 0 movimento (aqui entendido como algo que impulsiona, que fornece energia
a peca); segundo, por variedade de géneros, como por exemplo: samba, forro, baido, entre
outros. O outro ponto foi a Disponibilidade de registro escrito das obras. Para isto foram
consultados livros e songbooks que pudessem conter os temas cifrados e escritos em partitura
ou leadsheets. Como ultimo pardmetro, observei a Existéncia e acessibilidade do registro

sonoro e audiovisual, priorizando a escuta de gravag0es originais.

Compreendido que o espaco de tempo para a realizacdo de um trabalho de dissertacao

é relativamente curto, optei em arranjar o total de cinco pecas.

Observada a extensa producdo de Hermeto Pascoal (até entdo sdo 37 albuns
contabilizados), foram buscados, através do critério de Disponibilidade de registro escrito,
livros e songbooks com os temas de Hermeto cifrados e escritos em partitura. Os registros
encontrados foram®”: Tudo é som — The music of Hermeto Pascoal, de Jovino Santos Neto,
Brazilian Jazz Real Book de autor desconhecido, e Calendario do Som escrito pelo préprio

Hermeto Pascoal.

As pecas selecionadas sdo descritas abaixo, juntamente com a justificativa de sua

escolha:

a) Aguela Coisa: este samba foi escolhido a partir da audicdo da gravacdo original de
Hermeto. A seguir foram encontrados em streaming alguns videos com diferentes
interpretagdes, das quais se destacam bandas de jazz realizando releituras do tema. Devido ao
baixo sincopado e melodia facilmente reconhecivel, a masica traz uma sonoridade fusion entre
samba e jazz. Além disso, chamaram a atencéo os breves solos de bateria durante a peca, que

favoreciam a livre exploracao do violdo percussivo.

Seu registro escrito foi encontrado no songbook Tudo é Som — The music of Hermeto

Pascoal, com a seguinte descri¢do de Jovino Santos (2001):

Gravado por HP&G em Lagoa da Canoa. Municipio de Arapiraca (Som da Gente,

1984). Esse samba enérgico foi composto em 1980 mas ndo ganhou vida até 1981,

37 salientamos que até a presente data o site de Hermeto Pascoal ainda ndo estava disponibilizando suas
obras escritas em partitura; ha, entretanto, um aviso em seu site oficial quanto a criagdo de um grande acervo online
em breve. Em https://www.hermetopascoal.com.br/partituras (acessado em 23/05/2020).
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quando virou um importante item nos concertos do Grupo. NGs gravamos isto em uma
sessdo tarde da noite apds uma intensa performance em S&o Paulo. As mudangas de solo
sdo simples, mas oferecem incontaveis possibilidades de expansdo. O pequeno
interludio na pagina 2 é desafiador para piano e baixo, mas certamente vale a pena a
prética®®. (Santos, 2001, p. 10)

b) Bebé: sendo esta uma das musicas mais conhecidas de Hermeto Pascoal (observada
uma quantidade significativa de regravacfes por artistas consagrados e também pelo vasto
nimero de performances gravadas em plataformas streaming), Bebé remete ao critério de
familiaridade acima citado. Esta peca foi a porta de entrada para eu conhecesse 0 compositor e
o restante de suas obras. Além disso, esta € uma das raras composi¢des em que sao encontrados
arranjos gravados com importantes intérpretes do meio violonistico, como os irmdos Assad (no
album Latin American Music for Two Guitars, 1985) e Duo Siqueira Lima (no &lbum The Art
of Duo Siqueira Lima, 2016). A partir da audicdo destas gravacoes foi possivel analisar aspectos
como textura, rearmonizacao, tipos de acompanhamento, entre outros fatores importantes para
a reelaboracdo musical transportadas para o violdo, dimensionando assim as possibilidades

sonoras para o arranjo a ser desenvolvido.

O registro escrito encontra-se no songbook Tudo é som — The music of Hermeto Pascoal

e contém a seguinte descricdo:

Gravado por Airto Moreira em Natural Feeling (Skye Records, 1970) e por Hermeto
em 1973 em A mdsica Livre, (lancada nos Estados Unidos como The Free Music of
Hermeto Pascoal, em 1991). Esse baido é uma das pecas mais conhecidas de Hermeto,
a qual foi gravada por diversos artistas (Eumir Deodato, Irm&os Assad, entre outros).
Hermeto escreveu a peca no violdo, inspirado pelo seu filho cacula Flavio, em sua
primeira tentativa em falar. Dai surge a ideia das repetidas notas “gaguejantes” da
melodia. Solistas podem improvisar no acorde de La menor nos primeiros 4 compassos,

ou sobre toda a forma da musica®. (Santos, 2001, p. 10)

38 “Recorded by HP&G on Lagoa da Canoa, Municipio de Arapiraca (Som da Gente, 1984). This energic
samba was composed in 1980, but did not come to life until 1981, when it became a staple item in the Grupo’s
concerts. We recorded it on a late night session following an intense performance in Sdo Paulo. The solos changes
are simple, but they offer countless possibilities for expansion. The short interlude on page 2 is challenging for
piano and bass, but it is certainly worth the practice”.

% “Recorded by Airto Moreira on Natural Feelings (Skye Records, 1970) and by Hermeto in 1973 on A
Musica Livre, (released in the US as The Free Music of Hermeto Pascoal, Verve 1991) this baido is one of the
best known of Hermeto’s compositions, having been covered by many artists (Eumir Deodato, Assad Brothers,
and more). Hermeto wrote it on the guitar, inspired by his youngest son Flavio’s first attempts to speak, hence the
repeated, stutter like notes in the melody. Soloists may improvise on the A minor chord of the first 4 measures, or
over the entire form of the tune”.
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c) O Ovo: as motivacOes para a escolha desta peca foram, primeiramente, devido a sua
forte caracteristica regional, sendo de facil apropriacdo e reconhecimento por parte dos
ouvintes. Além disto, sua célula ritmica, mantendo-se regular ao longo de toda a peca, sugere

uma interessante abordagem dentro do arranjo.

O Ovo foi a primeira composicdo de Hermeto Pascoal gravada com o Quarteto Novo
(pelo selo Odeon em 1967). Assim como Bebé, esta é uma pega conhecida, interpretada pelos
mais diversos artistas. Confirmando sua importancia dentro do das producdes de Hermeto, Silva
(2009, p. 12) afirma: “Neste disco [Quarteto Novo], além de atuar como arranjador, pianista e
flautista, Hermeto compde duas musicas que serdo um importante marco de sua carreira: O Ovo

e Canto Geral.

d) Séo Jorge: esta peca difere das demais devido ao seu carater mais lento e melodico,
mas ndo menos ritmico. Assim como Aquela Coisa, S&o Jorge foi escolhido primeiramente
através da audicdo da gravacao original e posteriormente por gravagdes/videos em streaming.
Curiosamente, foram encontradas diversas versdes em video desta peca, tanto interpretada por
violo solo, como € o caso do arranjo feito por Cristina Azuma*°, como também acompanhada
de percussdo por Caio Marcio Santos e Diego Zangado®!, e Kabé Pinheiro e Gabriel Selvage®.
Diante da proposta deste trabalho, compreendi que esse tipo de formagéo (viol&o e percussao)

poderia inspirar ideias a serem utilizadas nos arranjos.

Sao Jorge é uma peca com forte apelo emocional, dedicada ao pai de Hermeto, que faz
menc¢do a um santo “militar” (pelo sincretismo popular, o orixa guerreiro Ogum). Foi gravada
em 1979 no album Zambumbé-bum-a. O fato de utilizar a imagem de um santo de personalidade
forte, segundo Neto (2009, p. 169), “esta na esfera publica, na qual Hermeto Pascoal se
apresenta como uma pessoa aguerrida, polémica e dionisiaca”. Esta pe¢a carrega, além da
dedicatoria, a gravacdo da voz do pai, conhecido por “Seu Pascoal”, que Hermeto incluiu na

faixa do disco.

Segundo Arrais (2006, p. 8), “talvez S&0 Jorge tenha se fixado [como uma das gravagdes
mais conhecidas], ndo somente por se tratar de um belissimo tema, mas também por se tratar
de um tema mais apreensivel e previsivel”. Esta afirmacdo de Arrais (2006) vai novamente de

encontro ao que ja foi dito quanto a questdo de familiaridade.

40 < https://www.youtube.com/watch?v=RJ8r40uNKk-0 > (tltimo acesso em 9 de julho de 2020).
41 <https://www.youtube.com/watch?v=s8VoHd1nSSY> (Gltimo acesso em 9 de julho de 2020).
42 <https://www.youtube.com/watch?v=PUzfKrLNO6g> (tltimo acesso em 9 de julho de 2020).
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e) Mata Verde: entre todas as obras escolhidas, esta é, certamente, a menos conhecida
do publico em geral. Foi a partir da observacdo dos diversos temas encontrados no songbook
Tudo ¢é som, the music of Hermeto Pascoal que encontrei esta composicdo. Este samba possuli
uma construcao bastante simples e, em funcao disso, se mostrou relevante para trabalhar com
pecas de diferentes niveis de complexidade, seja técnica, ritmica, melddica e/ou harménica,
visto que desta forma poderia ser ampliado o leque de op¢Oes quanto ao uso da percussdo. A
partir da simplicidade de sua escrita, surgiu a oportunidade de explorar diferentes elementos

percussivos que ndo seriam possiveis nas demais obras.

Segundo Santos (2001, p. 12), “Mata Verde é outra composicao ‘indigena’ de Hermeto.
Isto reflete 0 quanto sua musica € inspirada pela natureza. A forte linha melddica coloca os
outros elementos juntos e a batida sincopada na parte B prepara o caminho para um sélido

pocket samba”*3.

Os aspectos transversais que perpassam todas estas pecas estdo no fato de que todas
foram escritas pelo mesmo compositor e que todas contém ritmos brasileiros, como samba,
baido, forro e toada. Conferidas as justificativas individuais de escolha de cada obra, o que
certamente prevalece quanto a escolha do conjunto é o que consideramos como “familiaridade”.
O termo “familiaridade” abre espaco para interpretacfes bastante subjetivas; no entanto, para
este trabalho, tive como base a descrigdo do dicionario Michaelis Online** para definir tal
conceito. Segundo o site, “familiaridade” é: “qualidade ou caracteristica do que é familiar;
profundo conhecimento, dominio (conquistado pelo convivio constante) sobre certo assunto;
intimidade”. De acordo com esses fatos, e somada as pretensdes de futuramente publicitar o
presente trabalho (em recitais, publicacdo de songbook e/ou gravacdo em CD), foi levado em

consideracao reelaborar algumas das obras mais conhecidas do grande publico.

2.1.2. Sistemas de notacdo percussiva disponiveis na literatura

Ao me deparar com a falta de sistemas de notacdo percussiva consistentes e auséncia de
uma terminologia padrao (relativa a definicdo de cada recurso percussivo), foi necessario, antes
de iniciar a criacdo dos arranjos e decidir como executar a escrita das percussoes, a realizacdo

de um levantamento sobre o que ja havia sido publicado quanto a esta tematica. Para isto, dividi

43 “Another “indigenous” composition of Hermeto’s. It reflects how much his music is inspired by nature.
The strong melodic line pulls all the other elements together, and the syncopated hits on the B section prepare the
way for a solid samba pocket”.

4 < https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/familiaridade/> (Gltimo
acesso em 09 de julho de 2020).
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0s processos metodoldgico em trés partes, sendo elas: a) Levantamento e anélise de pecas com
recursos percussivos; b) Mapeamento do violdo; e ¢c) Mapeamento das mé&os.

Para o levantamento das composi¢Ges que utilizam recursos percussivos, 0s requisitos
a serem atendidos foram: 1) serem pecas escritas para violdo solo de seis cordas; 2) serem
executadas diretamente pelas mdos do violonista, sem a necessidade de outros objetos ou

acessorios.

Como esta literatura é extensa, optei por selecionar obras de acordo com os critérios

descrito por Fernandes (2016), como: “legitimidade”, “disponibilidade” ¢ “uso consistente”.

As sondagens e analises preliminares foram feitas através de audios, videos e analises
de partituras. No que se refere a adequacdo do volume de dados a finalidade do trabalho, elegi
dez pecas, as quais tiveram como foco de andlise 0s seguintes pontos: recursos utilizados, o uso

ou ndo de bulas e descri¢des, caracteres especiais, e 0 uso ou ndo de pauta auxiliar.

Referente ao mapeamento do violdo, primeiramente foi necessario, para fins
comparativos, um levantamento do que ja havia sido feito na literatura. Sendo assim, realizou-
se uma pesquisa bibliografica em sites de busca como Google Académico e JSTOR, além de
livros, partituras, manuais e métodos de violdo, songbooks e videos em plataforma streaming.
A segunda fase foi feita através da experimentacdo e catalogacao dos timbres e possibilidades

sonoras percussivas do instrumento.

2.2. Proposta de sistema de notacéo percussiva

Apbs o levantamento e andlise das pegas com recursos percussivos disponiveis na
literatura optei por desenvolver uma proposta de sistema de notacdo percussiva para o violao,
a qual atendesse ndo apenas as necessidades da escrita dos arranjos aqui propostos, mas que
pudesse ser sistematizada e futuramente difundida na comunidade violonistica. A partir de uma
triagem dos elementos que considerei mais interessantes dentro dos materiais pré-existentes na
literatura de violdo percussivo, foi também realizada uma pesquisa quanto a notacdo de
instrumentos percussivos de mao como pandeiro e cajon, chegando até a percussdo corporal.
Com esse levantamento, objetivou-se a compreensdo de como 0s instrumentos de percussao

eram notados e o grau de detalhamento utilizado em suas partituras, manuais e métodos.

A vista deste conjunto de informagdes preliminares, ocorreu a criacdo de um sistema
notacional percussivo para violdo. Para o mapeamento do violdo e da mao foram utilizadas
como base bibliografica as categorizaces propostas por Sousa e Fernandes (2018). A escolha

da nomenclatura da méo foi feita a partir de informacOes ja estabelecidas pela técnica de
54



ponteio, traducdo de manuais e livros estrangeiros, e utilizando como requisito a ndo ocorréncia

de nomes cujas iniciais fossem iguais ao escrever as partes da méo de forma abreviada.

2.2.1. Estudo de caso

N&o sendo a criacdo de um sistema notacional uma tarefa simples, tal procedimento
demandou testes, validacdo e adequacao para promover o melhor de sua funcionalidade. Sendo
assim, foi desenvolvido um estudo de caso baseado na pesquisa qualitativa (Bogdan & Biklen,
1994).

Os pontos analisados neste estudo foram: viabilidade, objetividade, compreenséo, e
fluidez na interpretacdo da proposta de notacdo. Para a escolha dos participantes, optei por
formar trés grupos: a) estudantes e violonistas profissionais sem experiéncia com o repertdrio
percussivo (n = 3); b) estudantes e violonistas profissionais com experiéncia com o repertorio
percussivo (n = 3); ¢) violonistas compositores que utilizam o recurso percussivo em suas obras
(n = 3). Para a realizacdo deste estudo de caso, foi pedido a cada participante que lesse e
executasse seis exercicios percussivos com o auxilio de uma bula. Esses exercicios foram
desenvolvidos por mim especialmente para esta pesquisa e continham dificuldade progressiva
de execucdo. Para a confeccdo da bula, procurei condensar toda a informacdo em uma folha
A4, visando a facilidade para impressdo e consulta. Foram inseridos os graficos relativos as
regides do instrumento (bem como sua localiza¢do na pauta e seu caractere) e 0 mapeamento

da técnica (nomenclatura das partes das maos e suas abreviagdes).

Buscando-se a menor interferéncia possivel na interpretacdo dos dados, foi colocada
apenas uma nota explicativa sobre alguns pardmetros para apresentar o material a ser
trabalhado.

Apds a entrega destes materiais, foi pedido a cada participante que gravasse em video
os resultados obtidos com o estudo dos exercicios e respondesse a um questionario online com

as seguintes perguntas:

1- “Tens experiéncia com este tipo de técnica abordada? Se sim, quais pecas contendo

recursos percussivos ja tocaste?”

2- “Em sua opinido, se a notagdo dos recursos percussivos puder ser sistematizada isto

facilitara a difusdo de obras que utilizam tais recursos?”
3- “Quais desafios encontraste durante a leitura dos exercicios?”

4- “O que achaste da notacao em termos de objetividade e compreensao?”
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5- “Sugestdes”

A anélise das respostas do formulario e dos videos foram determinantes para a discusséo
dos pontos abordados.

2.3. Composicao

No que concerne o registro e escrita dos arranjos, foi utilizado o software de edi¢éo de
partituras Musescore 3. Quanto ao processo de criagédo de arranjos, este foi amparado por livros
e manuais como Guest (1996), Almada (2006) e Chediak (1986), bem como a audi¢éo das obras

originais e regravacoes, encontradas em plataformas como Spotify e YouTube.

A primeira etapa envolveu transcrever as melodias encontradas em songbooks para o
software. Neste ponto foi fundamental o didlogo entre a escrita e a performance, visto que, ao
criar o arranjo, os pontos idiomaticos do violdo como escolha de tonalidade, tessitura, textura,
entre outros, deveriam ser cuidadosamente avaliados. Apds a transcricdo da melodia e escolha
dos parametros que melhor se adequavam ao idiomatismo do instrumento, o0 segundo ponto foi
a escrita dos sons percussivos. Para esta escrita, novamente foi estipulado um dialogo com a
performance, visto que esta criacdo partiu de experimentacdo, conhecimento empirico,
validacdo e desenvolvimento de técnicas percussivas até que seu uso fosse consistente e tivesse

condicdes de integrar a escrita do arranjo.

2.4. Processo de preparacgao performativa

No que diz respeito ao processo performatico, utilizei como base a metodologia descrita
por Findeli (2008), na qual a pesquisa-projeto teria por caracteristica a conciliacdo entre teoria
e pratica, de forma distinta da tradicional ideia de teoria “aplicada” a pratica. Sendo assim, o
conhecer e agir fazem parte da mesma operacgéo interpretativa. Devido ao fato de que, neste
trabalho, sem o conhecimento ndo se gera a acdo e sem a acdo ndo € possivel validar e gerar
novos conhecimentos, o processo de preparacdo performativa dos arranjos ocorreu em
simultaneo com a elaboracdo e notacdo dos mesmos. Neste sentido, 0s processos ocorreram da
seqguinte forma: 1) estudo pratico das ideias previamente escritas nos arranjos; 2)
experimentacao sonora; 3) incorporacdo de novas técnicas e sonoridades; 4) estudos de pecas e

exercicios percussivos disponiveis em partituras, manuais e métodos e videoaulas; 5) gravagéo.
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3. Resultados
3.1. Sistema de notacao

A anélise e criagdo de um sistema notacional para o registro dos recursos percussivos

originou, a partir dos processos metodoldgicos ja descritos, os resultados abaixo:

3.1.1. Levantamento e analise de pe¢cas com recursos percussivos

Com o objetivo de definir uma notacdo percussiva a ser utilizada de forma consistente
e estruturada nos arranjos escritos para este trabalho, foi observada a necessidade de um
levantamento prévio dos materiais existentes na literatura violonistica, a fim de compara-los
entre si. Para abordar diferentes propostas, as obras escolhidas englobam desde varias diretrizes

da musica de concerto contemporanea até obras consideradas expoentes da corrente fingerstyle.

Apoiada na metodologia desenvolvida por Fernandes (2016), realizei as analises
observando pontos como: recursos percussivos utilizados, o uso ou ndo de bulas e descricdes,
caracteres especiais, e 0 uso ou ndo de pauta auxiliar. Atendidos os requisitos descritos em
métodos e a adequacdo do volume de dados a serem coletados para esta investigacao, as obras

escolhidas foram:
a) Sonata Op. 47- Alberto Ginastera (1978);
b) Estudo Percussivo n.° 1- Arthur Kampela (1995);
¢) Jongo- Paulo Bellinati (1993);
d) Ritmata- Edino Krieger (1975);
e) La Toqueteada- Thiago Colombo (2017);
f) Cielo Abierto- Quique Sinesi (1994);
g) A Night in Tunisia- Roland Dyens (2005).
h) Ladies Night- Preston Reed (1995);
i) These Moments- Antoine Dufour (2011);

j) Passionflower- Jon Gomm (2011);

Para fins de padronizacgéo das nomenclaturas, as palavras encontradas como slap e strike
serdo traduzidas para “golpe” em portugués. Ainda, procurando tornar a leitura mais objetiva,
utilizaremos as abreviac6es dos dedos da méo esquerda com suas respectivas numeracoes (1,

2, 3, 4) e da méo direita com as suas iniciais (polegar (p), indicador (i), médio (m), anular (a).
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a) Sonata Op. 47- Alberto Ginastera (1978)

Recursos percussivos utilizados: a) golpe da corda contra a escala; b) tambora (com
variagoes referentes ao modo de tocar, podendo ser com a palma da mao, dedo “p” da mao
direita, e com o punho cerrado); ¢) golpe no tampo com o no6 dos dedos; d) tocar as cordas na

cabeca do violdo, antes da pestana; e) son sifflé.*®

Notacdo: Pauta convencional utilizando caracteres especificos para 0S recursos
percussivos. Uso de uma linha auxiliar quando hé& golpes no tampo. O compositor fornece

explicagOes quanto a realizacdo das a¢Oes ao longo da partitura.

Bula (figura 27): sim (2 pags.)

Fa) L
@ '! : Means pizzicato ribattente sulla tastiera “snap the string against the finger-
y 5 board"”, sferzatissimo,

sff
Tambora, “"beating on the strings™: _ g E{I %
. with the ) with the with the
palm thumb clenched fist
(See note page 11)
_J_ Golpe, “tap”, on the sound box with the knuckles.

Means play on the strings at the head {sce note page 3).

»

Son sifflé, “whistling sound™, means slide upward as fast as possible on the
string indicated, using the thumb and middle fingers.

Figura 27. Bula da Sonata Op. 47 de Alberto Ginastera.

4 Son sifflé, “som de assobio”, significa deslizar para cima o mais rapido possivel na corda indicada
usando o polegar e o dedo médio.
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b) Estudo Percussivo n.° 1 — Arthur Kampela (1995)

Recursos percussivos utilizados: a) golpe no tampo com polegar direito sobre a boca,

idem no “tampo inferior”; b) golpe no “tampo inferior” com a mao esticada; c) golpe das cordas

contra os trastes com o polegar ou demais dedos, entre o fim do espelho e o limite da boca; d)

tapa no tampo abaixo do espelho; €) toque com unhas dos dedos i, m, a na lateral; ) toque com

unha do polegar direito no tampo inferior proximo a borda mais proeminente; g) tapping; h)

esticar a corda para fora do brago e pulsa-la com a mao direita; i) pizzicato Bartok com polegar

direito.

Notacgdo: Pauta simples e uma linha auxiliar para os efeitos com altura indefinida. Uso

de diferentes caracteres para a descricdo tanto de resultados sonoros quanto para a execu¢do da

acao.

Bula (Figura 28): Sim (15 pag. c/ foto)

=

7B

DANCAS PERCUSSIVAS* (for solo guitar) by Arthur Kampela

Winner of the First International Guitar Com;

1
play from right to left
below soundhole

of cas, Venezuela, 1995

Symbols / explanation: "The Tapping technique': an invention

I- (Right Hand Thumb), Figure 1

Strike the soundboard above the soundhole with the side (bone) of the thumb. This
action should be generally done above the soundhole. There is not a specific point to
hit, just an indicated area at the upper part of the soundboard. The thumb may hit and
bounce off the guitar immediately or stay put against the soundboard, depending on
the next gesture. Notice that this action implies an outsiretched hand functioning as a

counterbalance for the thumb and ready to strike the lower part of the soundboard.

2. (Right Hand Thumb lewer soundboard), Figure 2

Strike the soundboard with the thumb in its lower part, Again, there is not a specific
point to hit, just an indicated area at the lower part of the soundboard. The thumb
could go either from below the soundhole towards the guitars' side or from the side

towards the end of the neck, according to the next gesture,

3. (outstretched Right hand), Figure 3a and 3b  Strike the soundboard with the
right hand in its lower part, between the soundhole and bridge. Notice that to improve
the fast speed of this gesture, it is recommended to slap the guitar using basically the
m and a fingers of the outstretched hand (3rd and dth fingers counting from the
thumb.) Always slap using part of the tip and the middle range of the m and a
fingers. (Avoid the nails touching the board!). Bounce your hand off the guitar
immediately after hitting it. There is not a specific point to hit, just an indicated area
at the lower part of the soundboard. This action is generally done after striking the
strings or the upper soundboard with the thumb (see figure above).

Figura 28. Bula de Estudo Percussivo n.° 1 de Arthur Kampela.
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¢) Jongo — Paulo Bellinati (1993)

Recursos percussivos utilizados: a) golpe de mé&o esquerda contra a lateral; b) golpe
da corda contra o espelho usando os dedos 2, 3 e 4 da mao esquerda (mantendo a pestana); c)
golpe da mao direita contra o tampo; d) golpe da corda contra o espelho com os dedos da mao

esquerda (mantendo a pestana); e) golpe da méo direita contra as cordas perto da ponte.

Notacdo: Pauta simples. Para os recursos percussivos ha uma secao separada usando a

escrita convencional. Os recursos sao definidos pela altura das notas, pré-estabelecidos na bula.

Bula (Figura 29): Sim (1 pag.)

PERCUSSION SECTION

baree 2, 3, amd 4 fimpers - couly o muie
o st depres o freT the rings

CIX_ ____
I [ < J Slap left palm against the guitar's side
keft | {wood sound).
hand
L % <l — - Slap the strings against the fingerboard with left

hand fingers 2, 3, & 4 (keep the barre).

- —_ Slap the right hand against the guitar's top
{wood sound).
nght y
hand b -t Slap the strings against the fingerboard
with left hand fingers (keep the barre)
-t Slap the right hand against the strings near the
bridge (bass sound) (keep the barre).
— - — o ee— a -
P, CIX] y " iCIX) . .
e -9_1_5_, s - _Hl_d ——hd ==
== P r — e — p—p i = -
P - 7T v
— X e
ICIX) [[= k4]
r e e —— —— — — . - = J‘ = F—
e ——— i —. | | —~ o — | — —
- ” 7 v " g 1 L4
' 14
u h ] £ h
- - - ;
—F - -

>
{CIX) - L
h
E"}'a;'el‘ 0’r'n'ﬂ;'ﬁt;'silr".§' = i.£ b i
: ¥ Y+ ’ b] - =
- V1 v = H v H v y——= b . . = - i
(| =
1) Patterns A, B, C, D, & E can be played in different onders or combinations
2) The numbser of repeats for each pattern can be also improvised

1) The player can also improvise new patterns keeping the “Jongo™ style,

Figura 29. Bula de Jongo de Paulo Bellinati.
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d) Ritmata — Edino Krieger (1975)

Recursos percussivos utilizados: a) golpe no tampo harménico; b) golpe de méo
esquerda sobre as cordas; c) golpe de méo direita sobre as cordas.

Notacdo: Pauta simples com caracteres especificos para 0s recursos percussivos. Ha
explicacOes ao longo da partitura.

Bula (Figura 30): sim (ao final da pég. 5)

harm. m.d. \'8 1 )
XVII XIX XVI XiX ® @ ® y
4 4
o La ﬂ’ . snns ‘l _da 2
: ==
T A
z:;.im;
..'__
] > > >
i = —— =
- ;{%@ [ 8 A I 3 11

IR . A P
Ffrappu contre les cordes _ la main droite %

et la main gauche
= > = > -

= —
) T = § ——
y: 2 Stas = —ol &) = & (;@_@—rlm o) y @ (Wt -
5 3 2 4 - S - - A (0 W W97 4+ W |

o Y 1

; X S B,

Lﬂ la main droite doit se dépiacer vers la gauche , sur la table

£ RO e | | “r’\—ﬁ’harmom‘e d’abord et apres jusqu'auw manche

b

S
(
X
1

HRRE
LENS
-
:
Shall

(

-
Y, L]
i = - N < LXI a7 4 DOOA 1X] i
&'A‘ ) | ~ 3 I';JK‘A < AI&I f;ll[\’l [Y I\’)'II — I\ IPIASALIY II0 ~ %5 _H
A€ o @11‘ ST N = = _ i
o #}:\/ 3mlamia’mi ril.
fff\—/ la main droite se déplace vers la droite, frappant sur les trois premieres cordes
Figura 30. Excerto de uma sessao percussiva em Ritmata de Edino Krieger.
SiNES:
¥ percagiaton gar da table d Aovmoitie
®  PErcassiun M. 3 gar les cordevs de [ guilare
®) percassion M. D. sur les cordes de la guiiare
——————— crepéter ad [vb B rris vite ad s

Figura 31. Bula de Ritmata de Edino Krieger.

61



e) La Toqueteada — Thiago Colombo (2017)

Recursos percussivos utilizados: a) golpe no braco com a méo esquerda; b) golpe no
tampo alternando i.m.a, i.m.a; ¢) tapping de méo esquerda; d) tapping de mao direita + golpe
de polegar no tampo; e) golpe de polegar sobre as cordas com a méo direita; f) golpe na lateral

com i.m.a; g) golpe de polegar no tampo; h) tambora.
Notacdo: Pauta simples com caracteres especificos para 0s recursos percussivos.
Bula (Figura 32): sim (1 pag.)

SIMBOLOS

= Golpe en el mango com mano 1zquierda.
f— Golpe en la tapa alternando 1, ma. mma.
f— Tapping de mano izquierda.
Tapping de mano derecha v golpe de pulgar em la tapa.
[T~
} -
F-3
har =
T tas Rasgueo con i+m y bajos con pulgar.
=
: 3

ga =
= Rasgueo con i+m ¥ bajos con pulgar de mano izquierda.

I\a&uff:\“_[.l

Golpe de pulgar sobre las cuerdas (mano derecha).

= Golpe en la borda con ima.
2
! -
t Corchea golpe de pulgar em la tapa y negra golpe en la borda con ima.
é é ] Tambora
_}ﬂl_.—:.—-

Figura 32. Bula de La Toqueteada de Thiago Colombo.
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h) Cielo Abierto — Quique Sinesi (1994)

Recursos percussivos utilizados: a) batida na lateral utilizando os dedos da méo
direita; b) tapping de méo esquerda.

Notacdo: Pauta simples. Uso de caracteres especificos para a notagdo dos recursos
percussivos. Ha explicacdes ao longo da partitura.

Bula (Figura 33): néo.

E_.E Beat on the side with the right finger

N W
gt el mme T Tl
f:t"l:_ L":-Fﬁuﬁ"h""ﬁ L TP :jr )_fj ¥ 5

]
f _eft hand only

f———— dinn. ———— ‘Fl

Figura 33. Excerto de secdo percussiva de Cielo Abierto de Quique Sinesi.
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1) A Night in Tunisia - Roland Dyens (2005)

Recursos percussivos utilizados: a) percussao grave obtida colocando a base do pulso
na parte superior do tampo; b) efeito de percusséo leve produzido com o dedo “a” na parte
inferior do tampo; ¢) efeito de percussdo leve produzido com o dedo “m” ou “i” da méao
esquerda (friso do autor) na parte inferior do tampo; d) batida regular dos dedos “p” ¢ “a” no
tampo; e) imitacdo de claves (pequenos pedacos de madeira batendo um contra o outro), feito
a partir da batida da unha do polegar na parte inferior da lateral do violdo; f) tapping e ligados;
g) golpe com a polpa do polegar, a0 mesmo tempo em levemente se golpeie a parte inferior do

tampo com o dedo “a”.

Notacdo: Pauta simples quando ha s6 percussdo ou sé ponteio e 0 uso de dois
pentagramas quando sdo tocadas em simultaneo. Uso de caracteres especificos para a notacao

dos recursos percussivos, variando apenas a altura.

Bula (Figura 34): sim (4 pags.)

ANIGHT IN TUNISIA ANIGHT IN TUNISIA

Les techniques de percussion ci-dessous sont récurrentes
tout au long de I'arrangement et donc valables hors
introduction

1) a) Percussion grave obtenue avec la partie inférieure
du poignet sur la partie supérieure de la table
d’harmonie.

N.B. Simultanément au jeu de cette percussion grave,

effleurer de fagon constante les trois basses de sorte &

éliminer toute espéce de résonance par sympathie au
cours des 14 premiéres mesures

b) Percussion légére avec Fannulaire sur la partie
inférieure de la table d’harmonie

¢) Percussion légére avec le majur ou l'index de la
main gauche sur la partie inférieure de la table
d'harmonie

c)

The percussion techniques described below recur
throughout the arrangement and not only in the
introduction

1) a) Low percussion effect obtained by placing the
underside of the wrist on the upper bout of the
soundboard

Note: while playing rhis low percussion effect, keep

brushing across the three bass strings in order to avoid

any sympathetic resonance during the first fourteen

measures

b) Light percussion effect made with the ring finger
on the lower bout of the fingerboard

¢) Light percussion effect made with the middle or
index linger of the left hand on the lower bout ol
the lingerboard

Figura 34. Bula de A Night in Tunisia de Roland Dyens.
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) Ladies Night — Preston Reed (1995)

Recursos percussivos utilizados: a) golpe com a méo direita nas cordas acima da boca;

b) golpe com a palma da méo direita nas no tampo e cordas do baixo; c) golpe com os dedos

médio e anular na parte inferior da lateral; d) golpe com a mao aberta na parte inferior, abaixo

da ponte; e) ataque com os dedos da méo esquerda na parte superior do tampo; f) ataque com a

parte lateral do polegar direito na parte superior do tampo, acima da escala; g) golpe com a mao

em concha na lateral perto do brago; h) ataque com os dedos da méo esquerda no tampo acima

aboca; i) golpe para extrair harmonicos; j) golpe com a mao esquerda aberta em todas as cordas

do braco.

Notacdo: Pauta simples e tablatura. Os recursos percussivos sdo representados na

tablatura, salvo excecdes como golpe nas cordas e golpes harmonicos, em que tais técnicas séo

representadas em ambas notacOes. Ha caracteres especificos.

Bula (Figura 35): sim (6 pag.)

uoissnosiad

uolljelou

The percussive notations below Indioate an action of striking the guitar itself, The actions

are notated on tablature staff using distinctive note heads,

)l o o

snare
Struck with the right hand on the strings over the soundhole

whunh-dlm%
Struck with the right hand palm an body and bass sirings. Strum

across all the strings with the back of nails and damp tha bass sirings

with the butt of the palm. The high strings may siill ring.

rim shot
Struck with the right hand middle and third fingers on lower
bout side,

kick drum

Struck with the open right hand on lower 1op behind bridge
The heel of the hand makes the most contact with the top of
tha guitar.

upper Bout bongo
Struck with the |eft hand fingers on the guitar top in the upper
bout area

thumb bongo
Struck with the side of tha right thumb on the guitar top direetly
abova the fingerboard

upper side bongo
Struck with a cupped hand at the neck joint on the guitar's side

soundhole bonge
Struck with the laft hand fingers on tha guitar top directly above
tha seundhole

harmenic slap

Thee numbar inside indicates which frat the sirings are 1o be
slappad at. The natural harmonie or note is sounded alang
with the the percussive slap

Figura 35. Bula de Ladies Night de Preston Reed.
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g) These Moments — Antoine Dufour (2011)

Recursos percussivos utilizados: a) golpe da méo direita no tampo; b) golpe com a
parte externa da unha do dedo i da mé&o direita na lateral mais alta; c) golpe da mé&o direita na
lateral mais baixa; d) golpes rapidos dos dedos da méo direita i.m.a na lateral; ) golpes rapidos

dos dedos da méo direita i.m.a no tampo; f) golpe do dedo i da méo direita no tampo, perto da
lateral mais alta.

Notacdo: Pauta simples, tablatura e pauta auxiliar para 0s recursos percussivos. Para 0s
recursos h&d uma mistura de caracteres especificos e figuras da notagdo convencional alterando

as alturas ou diferenciando-se com o uso ou ndo do ponto de staccato. Ha explicagdes ao longo
da partitura.

Bula (Figura 36): sim (1 pag.)
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Figura 36. Bula de These Moments de Antoine Dufour.
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h) Passionflower — Jon Gomm (2011)

Recursos percussivos utilizados: a) tapping; b) golpe dos dedos em qualquer lugar
perto da ponte; b) arraste das unhas no tampo; c) polegar ou ponta dos dedos na lateral; d) golpe
na lateral; e) golpe de polegar ou ponta dos dedos no tampo; f) golpe do punho no tampo perto

da ponte; g) rasgueado (percutir a ponta dos dedos ou gentilmente as unhas no tampo.

Notacdo: Pauta convencional e tablatura. Uso de caracteres especificos para a notacéo
dos recursos percussivos, variando apenas a altura.

Bula (Figura 37): sim (1 pag.)

. WWW. jONZ0mM.com
E
F-'rf—;_c;,-nwgﬁ"”‘r - performance notcs
Percussion Notation
1 ﬂ a i
o - : * *
. _;F = - Scratch - Anpormsils Pap - thumk o2 T
Basy drum ¥ - po® of finger - ii side S_I.ln-d.up
o e o bad o soundboard :ﬂ:m““ st {hottom)
T - : :
A a X XK
B X ol
X e = v
Bass drum | = keel of hand Banga - fingertipor Rasgueado - drom fngertms
mmﬂmﬂbrh:h'dge thusnd o spendhoand a or frail back of fingermails
= I X I
TUNING (low to high) : - _j_ \\.\i
Eb, G, Bb, F, G/A , Bb/C If cincled, plsy .
The 2nd string starts the song on (5, 2nd is retuned between G 2nd A i cigh baad
The 151 string stans the song on Bb, and is netuned between Bb and C +
Banpo pegs / detuners needed for best ] LY = ]
B B

NB.- this transcmption swaps between a single stave « Just like normal gutar TAB, and a PATR of staves, like you'd
normally see for plano music, The pair can ether be for left and nght hand parts, OR for guitar and percussion parts,
This seems complex but it is always done to make things clearer to read (usually i°s the only possible way o write
this stuft out!) And it"s always makred i the TAB.

Note |
Perform a Trill, alternating between two bass drum sounds (| kit the badge with my thumb and the sowndboard below & w
the right with my fingertips), by quickly radrching the wna An approsching stommn is the desined effect

Note 2

These are “classical harmonics™ or “touch harmonics™ - wach the sode with the index fingenip, and pluck the same string
with the thumb. The bends are performed with the tuning pegs. You doa’t perform the retuning “by ear™, there's no lime
for that. You do it by musche memory - knowing exactly bow far 1o tum the peg. Practice practice practice, [ “m afraid,
Locking pegs make it far casier, but even the best oncs can't be 100%% nelied upon,

Figura 37. Bula de Passionflower de Jon Gomm.
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Ap0s o levantamento e a anélise dos pontos de investigacdo, foi possivel verificar que
cada uma das obras contém uma notagdo propria, com ou sem o uso de bulas especificas,
indicacdes, caracteres diferentes, com 0 uso ou ndo de uma pauta auxiliar. Desta forma, ficou
em evidéncia que o sistema de notacdo dos recursos percussivos fica limitado a cada obra em

particular, objetivando apenas a execuc¢éo individual da mesma.

Nota-se que as bulas analisadas buscam descrever o uso do local de acéo (relativo as
maos do intérprete) em um determinado local do instrumento. Um dos problemas verificados é
que h& uma diversidade de critérios sobre o que é e como é notado, pois encontramos
correspondéncias ambiguas entre o local de acdo, local do instrumento e o resultado sonoro

desejado.

Outro inconveniente decorre do fato que os caracteres ndo sdo coerentes ao se escolher
um ou outro parametro. Fernandes (2016, n.p) afirma que “esse efeito deriva em parte do fato
de que variar a técnica mantendo a regido do instrumento pode produzir resultados sonoros
idénticos, ao passo que manter a técnica variando a regido do violao dificilmente produzira sons
equivalentes”. Posto isso, a forma como tém sido realizadas as notacdes, uma vez priorizando
a técnica, e em outra o resultado sonoro, é, segundo Fernandes (2016, n.p), “um proceder
assistematico que inviabiliza alcancar a desejavel previsibilidade que um sistema pode
oferecer”. O autor ainda observa que as obras tendem a descrever apenas aproximadamente ou
a técnica de producdo do som ou o resultado esperado. Desta forma, essa imprecisdo de
conceitos pode apontar para uma indeterminacdo de um ou varios aspectos dos recursos

percussivos.

A Tabela 4 regista exemplos da variedade de descricdes.

Tabela 4. Analise comparativa de distintas formas de notacdo relacionadas ao recurso
de golpe no tampo.

Notacao Obra / Compositor
Sonata Op. 47 - Alberto
_J_ Colpe, “1ap", on the sound box with the knuckles. Ginastel‘a
ENFIAY Slap the ight hand against th
r OB s — the right against the guitar's t - .
[—2 1 i r ey e AR 00 Jongo — Paulo Bellinati
i
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e

La Toqueteada — Thiago
Colombo

Golpe en 1a tapa alternando i, ma, ima.

thumb bongo
% Struck with the side of the right thumb on the guitar top diractly

above the fingerboard,

Ladies Night — Preston Reed

Passionflower — Jon Gomm

These Moments — Antoine
Dufour

Apesar da falta de sistematizacdo apontada por Fernandes (2016), foi encontrada uma

proposta de convencao notacional percussiva no livro The Techniques of Guitar Playing de

Josel e Tsao (2014), no qual podemos perceber a realizagdo de varios recortes de notacfes

presentes na literatura (mencionadas no rodapé da tabela), sem entretanto haver explicacbes

que justifiqguem a sua escolha.

Tabela 5. Excerto da proposta de convencao notacional de Josel e Tsao (2014, p. 171-

172).

Recommended notation for percussive technigues on the gaitar'™

LH Tapping

X = Tonerzeugung durch Fingerkuppenschlag

e

Auxiliary tone
(plucking a string between the
nut and the stopped note).

The square notehead indicates the LH stopped position and not the sounding result. The sounding
result oeeurs upon plucking the string between the stopped position and the nut.
] = Saite zwischen gegriffenem Ton und Samel anz

=
[

B ]
W Wy
e b
Wi 48 B8
Frlaen
RH Tapping J
= RH Tapping
If the composer wishes to elicit certain bi-tones from RH and LH tapping, notating the auxiliary
tones in an upper stave can prompt the guitarist to draw them out as much as possible. If bi-tones
are unwanted, then a dampening sign can be indicated for the LI,
Battuto Indicate the string number and relative position in which to execure the battuto: if the battuto

(with plectrum or nails)

is to be executed past the fretboard, it is advisable to indicate the locus with an action clef
representing the instrument from the edge of the fretboard to the bridge; if the battuto is w be
executed on the fretboard, it is best to specify the position with notated pitches. A smaller stave
indicating the precise sounding pitches resulting from the battuto action may also be helpful,
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Tambour “T" with chord in brackets [ ]
T T |

FEIFIE i

Golpé Notate the rhythm with x-noteheads on a percussion stave below the guitar staff,

Extended percussive actions 1 | a) Notate the rhythm of the action with x-noteheads on a percussion stave below the guitar staff.
i .h'; ,b) |

b) Either include general areas for executing the action (e.g., on the bridge, soundboard, side,
ete,) or draw more specific positional notations (e.g., precise locations on the front, back, etc.)
under the corresponding noteheads. Also indicate if one is to strike with the fingertips, flat of the
finger, fingernail, back of the nails, or knuckle. (See Figure 3.13)

Extended percussive actions 2 | a) Indicate a scale of brightness on a stave below the guitar stave, but with no locational notations.
The number of lines on the stave will depend on the extent of the scale—i.e,, use a three-line
stave if only three degrees of brightmess are needed. Map the degrees of brightness from darkest
to brightest, starting on the lowest line. The guitarist is then free to choose the area(s) on their
specific instrument to accommodate the given scale

DTSR Lo
® —H—
--H~ = x——u—--— '.
darkest —= brightest or darkest ———— brightest
123 Sources for the notational exemplars in Table 3.2 are as Tambour, Berio's Sequenza X/, system 1; Tamburo, Maderna’s
follows: LH tapping and auxiliary tones, Hiibler's RejSwerck, Aulodia per Lothar, legend,

measure 5; auxiliary tone, Hibler's Reifwerck, measure 3;

Fonte: Josel & Tsao, 2014, p. 171.

Estes exemplos evidenciam a caréncia de convengdes terminoldgicas que nao
possibilitam uma sistematizacéo da notacéo percussiva baseada em critérios para suas escolhas.
Este fator, além dos problemas ja citados anteriormente, também dificulta e limita a leitura, a
compreensdo e, consequentemente, a realizacdo da acdo pelo intérprete, pois para cada nova
obra a ser estudada deve-se decifrar um novo codigo contendo informacdes ora precisas e

minuciosas, ora subjetivas e incompletas.

3.1.2. Mapeamento do violao

Dada a analise, foi observado que o ponto comum entre a maioria dos sistemas de
notacao foi a busca pela descri¢do quanto ao tipo de uso do local de acéo (relativo as maos do
intérprete) em um determinado local do instrumento. Sendo assim, torna-se fundamental a

compreensdo de quais sdo estes locais.

Objetivando facilitar o estudo dos recursos percussivos e padronizar nomenclaturas, a
partir da proposta de Fernandes (2016), seguiremos as seguintes convengdes terminoldgicas: a
palavra técnica serd empregada para se referir a contribuicdo do intérprete, isto ¢, a parte do
corpo que executard uma acao; regido é referente ao local do instrumento, e resultado sonoro

representa o efeito acustico produzido a partir da interacéo técnica + regido (Figura 38).
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Resultado
Regido (local do instrumento) sonoro

Onde? O qué?

Figura 38. Exemplos das nomenclaturas utilizadas no trabalho.

Embora ainda sejam limitados os materiais de apoio referentes ao violdo percussivo,
encontramos em estudos, manuais e diagramas em partituras algumas sugestdes de mapeamento

dos timbres percussivos do violao, descritos a seguir.

De acordo com a pesquisa de Sousa e Fernandes (2018) as grandes regides percussivas

sdo: o cavalete (ponte), o tampo, o fundo, as laterais, o braco, as cordas, e a méo (Figura 39).

Figzurz 1: Regdo 1 — Cavalete

Figura 3: Rezido 3 — Fundo Fizura 4: Rez;ido 4 — Laterais
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Figura 5: Regido 5 — Cordas

Figura 6: Regido 6 — Brago Figura 7: Regido 7 — Mio/Cabega

Figura 39. Mapeamento das regides do violao por Sousa e Fernandes (2018)
Fonte: Sousa & Fernandes, 2018, p. 61.

Em Lunn (2010) encontramos sua observagdo acerca do mapeamento realizado por
Hans Werner Henze para a composicdo intitulada Royal Winter Music. Segundo Lunn, Henze
anota a percussdo em diferentes areas e as define em trés partes do violdo nomeadas em A, B e
C (Figura 40).

Figura 40. Mapeamento das regides do violdo por Hans Werner (1976-1979).
Fonte: Lunn, 2010, p. 42.

Josel e Tsao (2014) apresentam no livro The Techniques of Guitar Playing uma
interessante série de diagramas indicando as areas onde podem ser executados 0S recursos
percussivos, bem como as diferencas de timbre com relacdo a uma articulagdo especifica
(Figura 41).

As regides mapeadas foram: tampo (contando as bordas), lateral, costas e brago. O que
mais chama a atencdo nestes diagramas € a criacdo de uma escala timbrica de alturas, indo do

“escuro” (grave) para o “brilhante” (agudo).
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Figura 41. Mapeamento das regides do violao por Josel e Tsao (2014).
Fonte: Josel & Tsao, 2014, p. 162.

Na linha do violdo fingerstyle foram encontrados dois diagramas indicando algumas
regides do violao (Figura 42 e 43). Estes mapeamentos se diferem dos demais em dois pontos:
0 primeiro é que em ambos a regido do violdo é categorizada a partir do som desejado, e 0
recurso percussivo € referido de forma anédloga a partes da bateria (Figura 44) ou outro
instrumento percussivo (por exemplo, som de caixa, som de bumbo). Além disto, estes
mapeamentos estdo ligados diretamente com a notagdo na partitura, 0 que nos sugere que a cada

acdo ou mudanca de técnica realizada, deva ser alterado também a altura e caractere.
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upper bout bongo
left hand fingers

upper side bongo
cupped left hand

soundhole honge
left hand fingers

i

T

kick drum
cupped right hand

thumb bongo
right hand thumb
rim shet

right hand middle & ring fingers
smare

= = T

Figura 42. Mapeamento percussivo da musica Ladies Night, transcrito e editado por
Bruce Muckala.
Fonte: Reed, 1995, n.p.

high hat
left hand

E ;I'—
s A f———;
B—2%

=

>

Figura 43.Mapeamento percussivo por Tobias Rauscher.
Fonte: Rauscher, 2017, p. 8.

Figura 44. Comparacdo timbrica entre 0s recursos percussivos do violao e partes da
bateria.
Fonte: Rauscher, 2017, p. 9.



Além das figuras acima, outra consideracgao acerca das possibilidades percussivas se faz
relevante. Inda (1984) afirma: “Todo instrumento desde sua caixa, até seu Ultimo ponto da

cabeca, passando pela cravelha esta apto para esta maneira [percussiva] de soar” (1984, p. 31).

O autor sugere uma organizacao das regides percussivas em: a) tampo do violdo, cordas
e cavalete; b) fundo do violéo; c) lateral maior, som grave e indeterminado; d) lateral menor,
som agudo indeterminado; e) parte concava das laterais, som médio e indeterminado. Posto que
sua organizacdo das regiGes se assemelha as demais ja referenciadas, cabe destacar que a
descricdo feita pelo autor quanto a sonoridade das regides € feita de forma subjetiva, sem revelar

caracteristicas timbricas especificas de cada regido.

3.1.3. Mapeamento das méos

Constatado que a forma como seré tocado (referente a técnica) e a parte da méo utilizada
tera igual ou até maior relevancia sobre o timbre do que a propria regido a ser percutida, foi
investigado na literatura os materiais que atentem para a catalogacdo dos locais de agdo

responsaveis pelo resultado sonoro.

Na primeira parte do levantamento, foram encontrados em livros, manuais e metodos
apenas informacGes padronizadas de notagdo numérica e alfabética da mao esquerda e da mao
direita. A proposta ao uso do dedo minimo da mao direita apareceu pela primeira vez na edicédo
de 1910 de La Nueva Técnica de la Guitarra, arpegios, acorde y modulaciones para la pratica
de los cinco dedos de la mano derecha de Domingo Prat. Segundo Oliveira (2020, p. 30) “Prat
cita que Aguado teria proposto 0 uso do minimo em seus dois métodos”. Entretanto, “a Unica
referéncia encontrada foi uma em que o autor diz que este dedo poderia ser usado raramente,
fato que comprova que Aguado ndo descartava a possibilidade” (Oliveira, 2020, p. 30).
Atualmente o dedo minimo ja é referenciado em manuais, métodos e publicacGes académicas

(figura 45) e pode ter as letras “e”, “u” e “c” utilizadas como abreviac@o. Para esta pesquisa

optamos em utilizar a mais recorrente, “c”, relativo a nomenclatura chico em espanhol.
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Figura 45. Mapeamento das mé&os por Josel e Tsao.
Fonte: Josel & Tsao, 2014, p. 28.

Apds o levantamento bibliografico em manuais, métodos e livros didaticos, o presente
trabalho utilizou como base para 0 mapeamento da técnica a categorizacdo proposta por Sousa
e Fernandes (2018). Os autores optaram por dividir as partes das méos em sete categorias
(Figura 46): dedos, suas articulagdes, unhas, palma e “almofada” (regido da palma préximo ao
pulso), lateral da méo e cotovelo. Esta ultima, por ter sido encontrado 0 uso em apenas uma
peca dentre a literatura analisada pelos autores, ndo foi considerada em sua proposta. Ademais,
0s autores explicam: “para uma descricdo satisfatoria desse operador, relacionamos as partes
do corpo (do performer), designando-as com as letras de A a F, e criamos “descritores
secundarios” para 0s varios tipos de acfes possiveis, com estas partes do corpo, sobre o violao”
(Sousa & Fernandes, 2018, p. 61).

| AA
“ W AB
~f“
Fizura 8: Parte A — Dedos Figura 9: Parte B - Articulagdes
CA~ \ﬂ
' !
C. B .\l
Figura 10: Parte C — Unhas Figura 11: Partes D e E — Palma e “almofadz’

Figura 46. Mapeamento das méos por Sousa e Fernandes (2018).
Fonte: Sousa & Fernandes, 2018, p. 63.
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A andlise comparativa dos mapeamentos encontrados na literatura, tanto da regido
quanto da técnica, novamente evidenciou a falta de catalogacdo, classificacdo e sistematizacdo
no que tange a utilizacdo dos recursos percussivos no violdo. Constatou-se que 0s critérios
escolhidos em livros e pesquisas académicas buscam catalogar os timbres percussivos de acordo
com as partes do viol&o, ou até mesmo de acordo com as alturas, como foi visto em Josel e Tsao
(2014). Apesar de interessante, esta abordagem demonstra fragilidade em termos de precisao,
visto que a mesma regido, ao ser tocada com diferentes técnicas, pode apresentar timbres
bastante variados (por exemplo, tocar o tampo com a ponta da unha versus tocar 0 tampo com

a palma da méo).

Por outro lado, ao nos depararmos com a proposta de mapeamento em partituras e
manuais de violdo fingerstyle, estes evidenciaram uma abordagem mais préatica, induzindo o
intérprete a procura de timbres que remetam para sonoridades de instrumentos percussivos,
como por exemplo a bateria ou 0 bongo. Esta visdo, embora proporcione uma pratica mais
intuitiva, é bastante limitada caso o intérprete entenda que deva se enquadrar em estilos ou
géneros nos quais o uso da bateria prevaleca. Neste caso, poderiamos correr o risco de abdicar
de diversas influéncias percussivas ndo pertencentes a cultura ocidental. O outro problema € a
relacdo notacdo / som, visto que, para cada efeito desejado, as partituras apresentavam um
caractere diferente em alturas pouco sistematicas. 1sso torna impossivel a catalogacdo ou
notacao de todas as possibilidades timbricas uma vez que demandaria uma extensa escolha de
caracteres e designacdo de suas alturas.

Finalmente, quanto ao mapeamento encontrado em relacdo ao agente de execucéo de
uma acdo, descrito aqui como técnica, foi constatada a lacuna existente no que concerne a

classificacdo e nomenclatura das partes da méo utilizadas na execu¢do de recursos percussivos.

N&o raras vezes foi possivel observar que livros, manuais e partituras indicavam a
necessidade de o intérprete utilizar o recurso audiovisual para um melhor entendimento quanto
as informac0es sobre a forma correta de execucdo. Isto foi observado em materiais de referéncia
como Percussive Acoustic Guitar de Chris Woods, Fingerstyle Guitar Secrets de Tobias
Raucher, e Essential Percussive Guitar Riffs - Vol. I, Il e 111 de Jon Gomm, que integram DVDs
ou codigos para videos online, em que os autores indicam o uso do recurso de video como uma
ferramenta essencial para a compreensdo exata das a¢Oes percussivas que o0 violonista pode

realizar (figura 47).
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To get the best learning experience possible, | highly recommend to watching the
respective play-along video tutorials for each exercise in this book.

Practicing along with the videos is the best way to help you learn these techniques.

Each video comes with a play-along section at regular speed as well as a part that's
slowed down so that you can play along with me slowly, step-by-step.

Figura 47. OrientacGes encontradas em Fingerstyle Guitar Secrets.
Fonte: Raucher, 2017, n.p*.

3.1.4. Proposta de sistema de notacgéo percussiva

Posto os resultados dos levantamentos e anélises dos dados, além da criagdo e escrita
dos arranjos, para este presente trabalho também foram aplicados esforcos para elaborar um
sistema de notacdo que fosse simples e preciso, buscando ndo apenas ferramentas para este
conjunto de arranjos em especifico, como também fornecer parametros notacionais que possam
futuramente serem organizados e utilizados para a consolidacdo da técnica, para a ampliacdo
de composicdes e arranjos percussivos, além de fornecer novas perspectivas para a pedagogia

do instrumento.

Para o mapeamento das regides do instrumento, achei relevante delimitar seis secoes,
sendo elas: a) tampo; b) cavalete; c) cordas; d) laterais; €) costas; f) braco/cabeca. Ademais,
com base na série de diagramas de Josel e Tsao (2014), as quais apontam para uma escala
timbrica baseada nas alturas, classifiquei as regides do violdo em “grave”, “média” e “aguda”,
ndo sendo aqui consideradas suas inimeras gradacdes. Como visto anteriormente, essas alturas
podem ser bastante inconstantes, dependendo da técnica aplicada. Sendo assim, tais divisdes
ocorrem de forma aproximativa, privilegiando os resultados sonoros mais recorrentes (dadas as

observagdes na literatura).

Para melhor visualizar onde cada altura é localizada no violdo utilizei as cores primarias
vermelho para a sub-regido grave, amarelo para a sub-regido média, e azul para a sub-regido

aguda.

Apos a definicdo das regibes e sub-regides, se deu o inicio do processo de escolha de

caracteres especificos para as suas representagdes. Observado que as notagdes percussivas para

46 “Para obter a melhor experiéncia de aprendizagem possivel, eu altamente recomendo a assistir o
respectivo video tutorial play-along de cada exercicio deste livro. Praticar junto com os videos é a melhor forma
de ajudar vocé a aprender estas técnicas. Cada video contém uma sessdo play-along em uma velocidade regular
bem como uma parte mais lenta para vocé conseguir tocar junto comigo lentamente, passo-a-passo”.
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0 violdo ndo seguiam qualquer critério de escolha, decidi realizar um breve levantamento de
notagdes existente no campo da percussdo. Para delimitar a pesquisa consultei as notagdes para
percussdes de médo, como pandeiro, cajon, entre outros. Constatado que em muitos materiais o
caractere com a tradicional cabeca de nota redonda era mantido e que 0 mesmo nao fornecia a
diferenciacdo ambicionada para esta proposta, decidi consultar sistemas notacionais menos
convencionais. Apés uma triagem, foi encontrado o sistema de notacdo percussiva proposto
pelo grupo de percussao corporal Barbatuques (2013). Este grupo, além da notoriedade de seus
trabalhos artisticos, tornou-se referéncia nesta modalidade percussiva, apresentando projetos
com grande aceitacdo académica. O sistema notacional proposto sugere 0s seguintes caracteres
para cada parte do corpo (Figura 48):

peito estalo perna barriga
e l

B H e F .
- i i1 -
Palmas
grave estrela estalada costas pingo

| T T 11 1
T ——

Figura 48. Notacdo percussiva por Grupo Barbatugues.
Fonte: Fernando Barba, 2013, p. 44.

Além de apresentar um sistema notacional com caracteres bastante diversos e
funcionais, alguns destes simbolos apresentaram-se disponiveis em softwares gratuitos de
edicdo de partituras, como o Musescore 3 utilizado neste trabalho. Esta justificativa torna-se
importante a partir do pressuposto que este software pode ser facilmente manipulado e permite

que a proposta de notacdo para o violdo percussivo seja de facil alcance a quem deseje o adotar.

Outro ponto importante foi a utilizacdo de uma pauta auxiliar com duas linhas para
descongestionar a leitura e fornecer contraste visual entre as se¢des. Ao estudar diferentes pecas
percussivas com e sem 0 uso de pauta auxiliar, percebi que, quando separada a notagdo dos
recursos percussivos da notacdo convencional, esta se mostrou mais compreensivel, fornecendo
uma visdo mais nitida de quando e onde devem ser abordadas as diferentes técnicas dentro da
obra, facilitando também o estudo o qual pode se destinar ora a técnica de ponteio, ora a técnica

percussiva.
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Observados todos estes critérios chegou-se a seguinte proposta (Figura 49):

a) tampo b) cavalete

e) costas f) braco / cabeca

5! mor 2 u

Figura 49. Proposta de sistema de notagdo percussiva por Carpenedo.

As letras “A” e “B” foram utilizadas para definir algumas regifes que, apesar de terem
0 mesmo timbre, estdo localizadas em lugares diferentes do instrumento. O exemplo mais claro
¢ a relacdo horizontal do tampo, o qual pode ser dividido como “A” parte de cima, e “B” parte

de baixo (Figura 50).

Figura 50. Exemplo de definig¢do das diferentes regides por Carpenedo.
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A partir da categorizacdo das partes das méos realizada por Souza e Fernandes (2018),
propomos a utilizacdo das seguintes nomenclaturas e abreviagoes (Figura 51):

Dedos Polegar (p); Indicador (i); Médio (m);

Anular (a); Chico (c). . Nés dos dedos 3 (N.3)
. Noés dos dedos 2 (N.2)

Nos dos dedos 1 (N.1)

Falanges (Fal.)

. Palma da mao (P.m)

Base da mao (B.m)

- Unha externa (U.e) -

O Ponta da unha (P.u)

Figura 51. Proposta de nomenclatura e abreviacGes das partes das maos mapeadas por
Carpenedo.

No que tange as a¢bes*’, ou seja, como uma determinada técnica ira atuar na producio
do som, as mesmas serdo descritas em uma bula (notas de performance), pois demasiadas siglas
e informac0des na partitura poderiam causar polui¢éo visual e, consequentemente, atrapalhar a

fluidez da leitura.

3.1.4.1. Estudo de caso

A fim de confirmar a viabilidade da proposta do sistema notacional, conferido o prazo
e 0 cronograma previsto, o estudo de caso foi realizado na fase inicial do processo de escrita

dos arranjos. Conforme descrito nos processos metodoldgicos, para este estudo foram separados

ol Segundo Souza e Fernandes (2018), as a¢des catalogadas foram: arraste, golpe, pingado, abafado/
encostar, rasgueado.
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0s participantes em trés categorias com o objetivo de examinar se haveria diferencas quanto as

respostas e a compreensao da escrita.

Em dezembro de 2019 foram enviados os materiais do estudo de caso via e-mail para

0S nove participantes que concordaram em participar da pesquisa (na ocasido foram escolhidos

trés participantes para cada categoria). Os materiais foram:

a) Bula com os mapeamentos, caracteres e nomenclaturas / abreviagoes.

Regides do violdo

a) tampo

¢) cordas

'| gmﬁlmmm‘e

ui?FIx

e) costas

”3?(#1

Abreviagdo para as regides da técnica:

Anular (a); Chico (c).
Falanges (Fal.)

' 'Kji’? [l Dedos Polegar (p); Indicador (i); Médio (m);
Y om

I raima da mio (P.m)
Base da mio (8.m)

- Unha externa (U.e)

b) cavalete

uif r

d) laterais

A’ é@mﬁnlmmna

ui#lj_—,

f) brago / cabega

.Nosmma(n.s
.Nbsdosdedosl(N.Z
Nés dos dedos 1 (N.1

B wtea

Ponta da unha (P.u)
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b) Exercicios percussivos:

-

e
w3

-
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Apesar de ter sido estipulado o prazo de uma semana para a leitura e gravacdo dos
resultados, houve casos em que a data limite ndo foi cumprida, 0 que ocasionou a prorrogacao
do tempo de entrega dos materiais. Diante disto, procurei uma forma mais eficaz e com uma
amostra razoavel para a realizagdo do estudo. Em fevereiro de 2020, com a autorizagdo do
coorientador, a proposta foi apresentada na disciplina Literatura e Técnica Instrumental
(quitarra), vinculada a Licenciatura em Musica da Universidade de Aveiro. Apliquei o estudo
de caso em uma das aulas, com o tempo total de uma hora, e pedi aos alunos que quisessem
participar voluntariamente que assinassem um formulario (vide anexo) para autorizarem o
registro e eventual uso de sua imagem (Figura 54). Nesta ocasido houve um numero total de
nove participantes, os quais se encaixavam em diferentes categorias em relagdo as suas

experiéncias com 0S recursos percussivos.

Ao observar os registros audiovisuais desta sessdo foi possivel confirmar a ligeira
apropriacdo da linguagem percussiva, bem como a rapida associacao dos caracteres com relacédo
as regides do violdo somadas as acfes da técnica dentro dos exercicios, 0 que resultou num

resultado sonoro bastante satisfatorio.

Figura 52. Classe de Literatura e Técnica Instrumental (guitarra), em 26 de fevereiro de
2020.

Somando-se a esta experiéncia, foram recolhidos os resultados obtidos com quatro
violonistas profissionais, dentre 0s quais um compositor que utiliza recursos percussivos em
suas obras. Diferente da situacdo anterior, neste caso ndo foi possivel verificar o processo de
apropriacéo e entendimento da escrita, mas sim o resultado final performativo a partir dos

videos por eles enviados (Figura 55). A analise dos cinco videos (quatro individuais € um em
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grupo) confirmou que todos os participantes do estudo tiveram entendimento dos recursos
percussivos, das acOes, associacdes entre caracteres, regides e sub-regides, bem como

conseguiram executar todos 0s exercicios.

Figura 53. Dois exemplos de frames dos videos resultantes do estudo de caso.

A fim de observar individualmente a opinido dos treze participantes, foi elaborado um
questionario online via plataforma Google Forms (vide métodos), o qual garantia 0 anonimato
das respostas. Os retornos obtidos (vide anexos) mostraram que dez dos treze participantes ja
haviam tocado ao menos uma obra que continha recursos percussivos. Doze participantes
afirmaram que, caso a notacdo dos recursos percussivos pudesse ser sistematizada, isso
facilitaria a difusdo das obras que utilizam tais recursos. Quanto aos desafios encontrados
durante o estudo dos exercicios, onze pessoas destacaram que tiveram dificuldade na
memorizacdo dos simbolos e seus significados e quatro relataram dificuldade na coordenacéo
da médo direita. Em relacdo a objetividade e compreensdo desta proposta de notacdo, doze
participantes alegaram que foi facil de entender. O participante que declarou a notacéo
demasiado complexa afirmou que, caso as pec¢as a serem trabalhadas fossem mais dificeis,
talvez fosse necessario ter um diagrama ao lado durante todo o tempo de estudo; entretanto, o
mesmo afirmou que tal impressdo seja por ndo estar ainda habituado a este sistema notacional.
Além deste integrante, outros trés reiteraram que, apesar de terem tido facilidade no
entendimento da notacdo, havia a necessidade de estudo para se acostumarem a esta escrita.
Referente as sugestbes, elencamos abaixo as que consideramos mais relevantes para o

aperfeicoamento do sistema notacional percussivo:

a) “Explicar o movimento da mdo, como por exemplo o movimento que se utiliza

quando usamos a base da mao para tocar (movimento de pulso)” (Participante n © 1).
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b) “Seria legal um livro com estudos e pegas maiores percussivas todo embasado nesta
notacdo. SO assim com o tempo ir4 ocorrer uma padronizacdo natural. Poderia haver
transcricGes com essa notacdo do trabalho de violonistas que utilizam técnicas percussivas em

suas musicas (exemplo: Andy McKee ¢ similares)” (Participante n.° 2).

¢) “Aumentar o tamanho das abreviagdes da mao direita para percussao” (Participante

n.° 3).

d) “Simplificar mais nos termos quando aparecem na partitura” (Participante n.° 4).

3.2. Processos de criacdo dos arranjos

Visando atingir os objetivos centrais desta pesquisa, a escrita dos arranjos ocorreu entre
novembro de 2019 a abril de 2020. Este processo de criacdo efetuou-se em simultaneo com a
prépria pratica, visto que os elementos, antes de serem incorporados aos arranjos,
primeiramente foram experimentados e validados quanto as suas possibilidades sonoras. Tal
acdo, como citado anteriormente, caracteriza-se como pesquisa artistica, como a definem
Lopez-Cano e San Cristdbal (2014), visto que aliar a pesquisa académica sistematica a um fazer
artistico, numa rede de influéncias continuas e reciprocas, se tornou essencial para a realizacdo

deste trabalho.

O primeiro passo para a escrita dos arranjos sucedeu através da transcri¢cdo das melodias
encontradas em leadsheets e a analise da viabilidade das tonalidades originais para o
idiomatismo do violdo. Cabe destacar que a leadsheet é um formato de partitura comum na
musica popular, geralmente encontrados em songbooks, nos quais sdo registrados apenas a
melodia e os acordes na forma de cifra e, algumas vezes, detalhes ritmicos (convengdes) ou de
instrumentacdo (Fabris & Borém, 2006). Observado seu carater exploratorio, visto que a
leadsheet atua como um guia para a execu¢do (Thomas & Scarduelli, 2013), procurei em um
primeiro momento atender aos parametros identificados na escrita original para depois altera-

los conforme os objetivos propostos.

O préximo passo foi a localizagdo dos acordes conforme a disposi¢do das notas da
melodia no brago do instrumento. Depois iniciei a inclusdo dos recursos percussivos como
acompanhamento, objetivando seu uso de forma sobreposta & melodia e a harmonia, nao
limitado apenas a intervengdes pontuais e solos percussivos. Neste ponto hd uma aproximacéo
direta & linguagem do viol&o fingerstyle, ndo em funcdo dos timbres e técnicas utilizadas, mas

com relagdo a simultaneidade dos elementos. As decisdes quanto a integracéo de tais recursos
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foram tomadas seguindo alguns critérios, numa espécie de “plano geral”, objetivando coeréncia
para o uso das ideias. Alguns fatores que foram listados neste plano foram: emulacdo de
instrumentos caracteristicos dos géneros abordados, preservacdo / inser¢cdo dos ritmos

caracteristicos, e dialogos entre percussédo e elementos harmonicos e melodicos.

Relativo a emulacédo de instrumentos caracteristicos, a analogia € inspirada a partir do
papel que determinados instrumentos cumprem nos géneros musicais. E importante frisar que
0 presente trabalho ndo pretende relacionar a sonoridade percussiva do violdo aos sons reais
dos instrumentos descritos, bem como limitar o uso de recursos percussivos a instrumentos e

géneros especificos.

A fim de compreender as sonoridades percussivas utilizadas em cada arranjo, foi
elaborada, ao final de cada anéalise, uma tabela organizacional elencando a regido e sub-regido

percutida, técnica, acdo utilizada e instrumento simulado (se houver).

Cabe destacar que o processo de criacdo dos arranjos teve relacdo direta ao
desenvolvimento das técnicas percussivas e procedimentos composicionais. Quanto maior for

o0 leque de capacidades performativas, maior sera o leque de complexidade e criatividade.
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3.2.1. Mata Verde

Mata Verde foi a inica musica arranjada neste trabalho com a qual néo tive contato com
a gravacdo original. Por ndo se tratar de um standard dentro do vasto repertorio de Hermeto
Pascoal, encontrei apenas algumas versdes de performances ao vivo postadas em streaming
com grupos de jazz e um arranjo para duo de violfes. Apesar da falta de referéncia quanto a
gravacdo original, Mata Verde se mostrou um 6timo material para ser trabalhado e transportado

para a sonoridade do viol&o solo.

No leadsheet original foi encontrado, no primeiro motivo melddico da parte A, a célula
ritmica do samba interposta entre a melodia do baixo e a melodia da regido aguda. Neste caso,
utilizei como modelo de célula ritmica o segundo motivo ritmico apresentado por Pereira (2007,
p. 20) no qual o autor exibe a variante do samba em arpejos (Figura 56). O motivo escrito por
Pereira (2007) ¢é acéfalo*®, porém o ritmo resultante é similar ao escrito por Hermeto (Figura
57).
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Figura 54. Célula ritmica variante em arpejos do samba.
Fonte: Pereira, 2007, p. 20.

Figura 55. Excerto de Mata Verde (comp. 1-2).
Fonte: Santos Neto, 2001, p. 35.

Para o arranjo transcrevi este primeiro motivo melodico realizando um arpejo sobre o
acorde de Mi menor, completando o restante da melodia com notas pertencentes a harmonia e
seus respectivos baixos. A seguir, substitui a exposicao da célula ritmica através da variacdo
por diminuicdo, subdividindo as figuras da semicolcheia, e executando-as na voz percussiva.

Nesta secdo ocorre um jogo de ritmos resultantes entre a voz percussiva e a voz melddica, visto

48 «“Acéfalo é 0 nome que se da a frase musical iniciada com uma elevagéo ou pausa” (Reinato, 2014, p.
49). Grifos do autor.

89



que a figura das duas colcheias esté dividida entre som indefinido na regido grave do tampo e
tambora na sexta corda solta, Mi 2 (Figura 58).

i

TR "

Figura 56. Excerto do arranjo de Mata Verde (comp. 1-3).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Esta transformacdo da célula ritmica acarretou o deslocamento dos tempos fortes e
fracos. Neste caso, a percussdo compensa a auséncia do arpejo do acorde de Em7 sus4 que

ocorre na versao original (Figuras 59 e 60).
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Figura 57.Excerto de Mata Verde (Comp. 1-4).
Fonte: Santos Neto, 2001, p. 35.
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Figura 58. Excerto do arranjo de Mata Verde (comp. 1-5).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Na terceira frase (comp. 5-8), em que a melodia realiza um movimento descendente com
ritmo de seminima, foram preenchidos os espagos melddicos com ritmos sincopados de
colcheia, bem como tercinas acéfalas com as quais buscou-se referenciar o ritmo de

acompanhamento do samba-cancao (Figuras 61 e 62).
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Figura 59. Célula ritmica do samba-cancao.
Fonte: Pereira, 2007, p. 21.
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Figura 60.Excerto do arranjo de Mata Verde (comp. 6-8).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

No fim desta frase (comp. 8) foi utilizada a célula ritmica de duas tercinas
consecutivas, as quais realizam um movimento timbrico descendente, indo da regido média para

a grave, remetendo a uma préatica bastante comum do pandeiro em solos ou acompanhamentos

(Figura 63).
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Figura 61. Excerto do arranjo de Mata Verde (Comp. 8).
Fonte: Carpenedo, 2020.

No periodo seguinte, foi encontrado na leadsheet uma transposicdo melddica do tema,
mantendo-se 0 padrdo ritmico. Ademais ha mudancas harménicas e a retirada dos arpejos

realizados pelo baixo, os quais tinham um importante papel de conducao a melodia (Figura 64).

:{555 S r— =5 : v —! =5 —
. — — —

/. . s
Auin? O Anin? D?
oY e = = e
I | | B

Figura 62. Excerto de Mata Verde (comp. 9-12).
Fonte: Santos Neto, 2001, p. 35.
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Para esta secdo utilizei novos recursos percussivos que podem ser comparados a
instrumentos caracteristicos do género do samba, visto que o motivo ritmico variado (resultante

de quatro semicolcheias e duas colcheias) permaneceu no acompanhamento (Figura 65).
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Figura 63. Excerto do arranjo de Mata Verde (comp. 9-12).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Na primeira célula ritmica ha um efeito de cordas abafadas sendo tocadas em um padrédo
composto por trés semicolcheias, sendo o primeiro tempo uma pausa (acéfalo) com movimentos
rapidos ascendentes e descendentes, os quais fazem referéncia ao movimento da performance

e a sonoridade de um reco-reco, instrumento percussivo caracteristico do samba (Figura 66).

Figura 64. Reco-reco.
Fonte: <https://www.kalango.com/en/reco-reco-aluminium-4-springs-gope> Acesso

em: 21 de Junho de 2020.

Na célula seguinte apresentam-se duas colcheias que possuem timbres semelhantes e
sdo executadas em partes distintas do tampo. O movimento da mdo utilizando ora a base da

méo, ora a ponta dos dedos médio e anular, fazem referéncia a pratica do pandeiro.

Nos compassos 14 e 15 ha uma ruptura dos ritmos de samba com a incorporagao de um
ritmo de baido preenchendo o ritmo da melodia, a qual realiza 0 seu movimento por seminimas

ascendentes e descendentes, variando 0 motivo exposto anteriormente (Figura 67).
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Figura 65. Excerto do arranjo de Mata Verde (comp. 13-15).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Nos compassos 16 e 17 ocorre uma passagem na qual a mao direita realiza uma variagéo
do ritmo percussivo de baido na lateral do violdo utilizando a ponta das unhas, simultaneamente
com a melodia, que ocorre através do translado da méo esquerda, promovendo uma sequéncia
de glissandi (Figura 68). Tal passagem evidencia a independéncia ritmica e de producdo sonora

entre as duas maos.
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Figura 66. Excerto do arranjo de Mata Verde (comp. 16-17).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Na repeticdo do tema foi feita uma mudanca ritmica no acompanhamento, trocando as
semicolcheias nas cordas abafadas pelo ritmo caracteristico do samba semicolcheia — colcheia
—semicolcheia, tocado na regido grave do tampo do viol&o, seguido de duas colcheias na lateral
(Figura 69). Tal efeito faz referéncia ao timbre do pandeiro quando este executa a técnica

denominada slap.
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Figura 67. Excerto do arranjo de Mata Verde (comp. 18-19).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Na sequéncia o tema transposto é reapresentado, porém, ao final da frase, optei por ndo

utilizar o efeito percussivo, mas incluir harménicos naturais tocados através de rasgueados na
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sétima e décima segunda casa, visando um efeito brusco de explosdo sonora seguido de pausa

para encaminhar a concluséo da parte A (Figura 70).
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Figura 68. Excerto do arranjo de Mata Verde (comp. 19-21).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

O primeiro periodo da parte B de Mata Verde traz elementos muito contrastantes em
relacdo ao material apresentado na parte A. A melodia é composta por um motivo de curta
tessitura, notas repetidas e figuras ritmicas mais rapidas e sincopadas. Para acompanhar essa
movimentacao foi utilizado um recurso percussivo feito com o polegar posicionado acima da
sexta corda, percutindo a regido de altura média do tampo. O ritmo ocorre tanto em simultaneo
com a melodia quanto como preenchimento ritmico (Figura 71). Destaca-se que para a
realizacdo deste acompanhamento foi necessario experimentar e desenvolver uma técnica que,
até 0 momento da escrita deste arranjo, ainda nao havia sido encontrado na literatura e nos

materiais previamente analisados.
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Figura 69. Excerto do arranjo de Mata Verde (comp. 26-27).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

O segundo periodo possui um movimento ritmico mais lento, composto por colcheias e
seminimas. Na sua primeira exposi¢do foram utilizados harmonicos naturais encontrados na
quinta, sétima e décima segunda casa, a fim de incorporar diferentes timbres, referenciando
outros instrumentos de forma analoga a uma roda de samba, na qual tradicionalmente a melodia
é apresentada por diferentes instrumentos. O acompanhamento percussivo foi realizado através

de células ritmicas sincopadas preenchendo os espacos melodicos (Figura 72).

94



|

K3 Sy
-
/-
S
|

[

v =

i
L

bt

(L]}

‘? g I-- |4 X? ﬁT‘f ﬁg

il. D

Figura 70. Excerto do arranjo de Mata Verde (comp. 33-36).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Na segunda exposi¢do tocam-se 0os mesmos intervalos (soando uma oitava abaixo em
comparacéo a se¢do de harmonicos), realizando traslados semelhantes aos do compasso 16, nos
quais a melodia é executada através de glissandi e ligados de mao esquerda, enquanto a méo

direita executa o ritmo simultaneamente (Figura 73).
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Figura 71. Excerto do arranjo de Mata Verde (comp. 37-40).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Com relacdo ao arranjo é observado que o ritmo de samba é mantido ao longo de toda a
peca, salvo breves intervencgdes, 0 que acarreta a preservacdo das caracteristicas originais da
obra. Além disto, é perceptivel a busca pela variedade timbrica percussiva, a qual faz alusées a
diferentes tipos de instrumentos caracteristicos do samba, como pandeiro, reco-reco, bumbo,

entre outros.

A forma original indicada na partitura transcrita por Jovino Neto (2001) é AABBA, solo
em A, BB, AeD.C al fine.

Para o arranjo definimos a seguinte forma: AABB, improviso, A, improviso em A, AA,
coda.

Para a coda decidi utilizar uma cadéncia rapida composta por subdivisdes da colcheia
em fusas e quialtera de seis notas, finalizando nos acordes caracteristicos do tema principal iim7
— i7 (aqui substituidos por iim7(5b) — i7) (Figura 74).
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Figura 72. Excerto do arranjo de Mata Verde (comp. 48-50).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Tabela 6. Recursos percussivos utilizados em Mata Verde.

Regiéo Sub-regido  Técnica Acéo
Tampo grave Polegar (p) Golpe
Tampo Polegar (p) Golpe
Tampo média Base da mao (B.m) Golpe
Tampo Médio (m) e anular (a) Golpe
Lateral aguda Ponta da unha (P.u) Golpe
Lateral média Ponta da unha (P.u) Golpe
Cordas abafadas Polegar (p) e indicador (i) Rasgueado
Corda abafada grave Polegar (p) Golpe
Corda abafada Falanges (Fal.) Golpe

As estratégias para a integracdo dos recursos percussivos em Mata Verde foram: a)
preenchimento de notas longas; b) notas ligadas; c) glissandi; d) percussdes intermitentes; €)

percussfes simultaneas com a melodia.
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Mata Verde

Hermeto Pascoal

Arranjo: Amanda Carpenedo
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3.2.2.0 Ovo

O Ovo é uma composi¢do com carater alegre e dancante, que traz em sua sonoridade
melodias rapidas construidas sobre 0 modo mixolidio (escala muito utilizada na mdsica do
nordeste do Brasil) e o ritmo caracteristico do baido. Transcrita originalmente para Si mixolidio,
para o arranjo optei pela transposicdo para La mixolidio visando a utilizacdo dos baixos em
corda solta. Visto a presenca frequente da progressdo subdominante > tonica, foi adotada a

afinacéo da sexta corda em Re, favorecendo ainda mais o idiomatismo e preenchimento sonoro.

A introducdo transcrita para o leadsheet do songbook Brazilian Jazz Real Book é a
mesma contida na gravacgdo original do grupo Quarteto Novo (1967). O material utilizado é
composto de uma variacdo e uma citacdo literal de uma das frases encontradas no tema principal
(Figura 75).
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Figura 73. Leadsheet de O Ovo.
Fonte: Brazilian Jazz Real Book, n.d.

Para o arranjo decidi iniciar a peca a partir de uma secdo polirritmica, com a mao
esquerda realizando o ritmo do baido (Pereira, 2007) (Figura 76), e a mao direita 0
acompanhamento em semicolcheia. Ha& indicagdo para repetir ad libitum, permitindo ao

intérprete explorar livremente as dindmicas e acentos variados (Figura 77).
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Figura 74. Célula ritmica do baiao
Fonte: Pereira, 2007, p. 63.
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Figura 75. Excerto do arranjo de O Ovo (comp. 1-2).
Fonte: Carpenedo, 2020.

Os timbres utilizados nesta passagem percussiva fazem alusdo aos instrumentos
caracteristicos do baido como o triangulo (timbre mais agudo e metalico, produzido aqui pela

unha na lateral do violdo) (Figura 78) e pandeiro (para além do gestual ha a diferenciacéo de
timbres entre a corda e o tampo para marcar os tempos fortes) (Figura 79).

\
Figura 76. Triangulo.

Fonte: < https://www.salaomusical.com/ao/trianqulos/1467-trianqulo-lp-lpal22-aspire-
8-20cm-com-batente-lpal22.html> Acesso em: 21 de Junho de 2020.
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Figura 77. Pandeiro.
Fonte: < https://www.kalango.com/en/pandeiro-10-sweet-cherry-hp-percussion>
Acesso em: 21 de Junho de 2020.

No compasso seguinte o ritmo do baido é mantido pela méo esquerda enquanto a méo

direita executa uma variagdo ritmica por diminuicdo dos valores das figuras nas cordas soltas
(Figura 80).

R Repetir ad libirum

Figura 78. Excerto do arranjo de O Ovo (comp. 1-2).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Observamos nos primeiros compassos da introducdo um encaminhamento gradativo
para a secao melddica. O efeito proposto foi a transicdo percussdo > percussdo + baixos >
melodia + baixos como se pode verificar na Figura 64.

[ R Repetir ad libinm

Figura 79. Excerto do arranjo de O Ovo (comp .1-7).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Para a se¢do melodica foi utilizado um ostinato ritmico nos baixos, em contraponto com

a voz superior. Ao encaminhar para o final da frase realizei a conducéo da voz intermédia em
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sentido ascendente em graus conjuntos até alcancar uma das vozes do acorde cadencial (Figura
82).

Figura 80. Excerto do arranjo de O Ovo (comp. 8-13).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Para a transicao entre introducao e inicio do tema principal foi escrita uma intervencédo
percussiva que remete a uma pratica comum no baido que € o toque da zabumba (instrumento

caracteristico deste ritmo) (Figura 83), combinando sons abertos e fechados (Figura 84).

Figura 81. Zabumba.
Fonte: <https://odery.com.br/serie/baterias-inrock-series/zabumbas-in-rock/> Acesso
em: 21 de Junho de 2020.

Figura 82. Excerto do arranjo de O Ovo (comp. 8-17).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).
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Embora tocada em regides iguais, as diferentes sonoridades ocorrem através da
mudanca de técnica e intensidade percutida. Na primeira célula ritmica, executada no tampo
superior do viol&o, é observado que a parte lateral do polegar atinge um timbre mais agudo
devido a sobressaléncia do o0sso da falange e intensidade da acdo. A segunda célula, executada
no tampo inferior com os dedos médio e anular, possui, por sua vez, um som mais fechado
devido ao pouco impacto que a acao exerce sobre o tampo e também por utilizar a polpa dos

dedos, com uma textura mais macia.

Para o tema principal o acompanhamento ritmico foi dividido em duas se¢des. Na
primeira utilizou-se uma célula variante do ritmo do baido, na qual, por diminuicao, a segunda
e terceira semicolcheia sédo executadas em simultdneo com a melodia. O mesmo ocorre no
compasso seguinte; entretanto, neste caso, optei por executar na terceira e quarta semicolcheia
(Figura 85). Os objetivos para a utilizagdo deste recurso foram a variagdo dos ritmos em cada

motivo e a viabilidade técnica de execucdo de méo esquerda.

==
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Figura 83. Excerto do arranjo de O Ovo (comp. 15-16).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

A B

Devido ao fato de O ovo conter uma célula ritmica continua baseada em semicolcheias,
ou seja, com poucas notas longas para a utilizacdo do recurso de percussdo intermitente, foi
necessaria a aplicacdo de estratégias para a utilizacdo dos recursos em simultaneo com as
demais acdes. Desta forma, recorri ao uso de ligados consecutivos e a aplicacdo da técnica de
base de méo (B.m), em conjunto com o dedilhado de melodia e baixo (Figura 86).
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Figura 84. Excerto do arranjo de O Ovo (comp. 14-16).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).
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Foi utilizado, durante toda a extensdo do segundo periodo, o ritmo padrdo do
baido, buscando uma sonoridade grave com a base da méo direita no tampo superior simulando
0 som de marcacdo da zabumba (Figura 87).

Figura 85. Excerto do arranjo de O Ovo (comp. 23-25).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Foi observada a ocorréncia de pausas de seminima entre as transi¢oes de frases. Tal fato,
apesar de esporadico, possibilitou o uso de percussdo como elemento de “virada”®, ou seja, a

percussdo assume o protagonismo entre as mudangas de frase ou de periodo (Figura 88).
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Figura 86. Excerto do arranjo de O Ovo (comp. 26-36).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

A forma de O Ovo ¢ bastante simples, sendo dividida originalmente em introducéo e
tema (o qual contém dois periodos que dialogam em um jogo de perguntas e respostas). Dado
0 rapido andamento da musica e das figuras ritmicas da melodia, usou-se pouca variacdo
timbrica para a percusséo, priorizando regides de facil movimentacdo e alcance da mao direita

como a regido média do tampo (abaixo e acima da boca) e golpes na sexta corda. Apesar da

49 “Provocar uma mudanga inesperada da subdivisdo repetitiva que acompanha a musica executada
(geralmente musica popular e comercial). Para a subdivisdo introduzida ¢ dado o nome de ‘virada’. E empregada
na ‘bateria’ dos conjuntos e orquestras populares quando ocorre mudanga de frase ou tema. Essa mudanca é
geralmente espontanea e sua execugao depende da habilidade ritmico-musical do instrumentista” (Frungillo, 2002,
p. 383).
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pouca exploracédo de timbres, foi observado nos recursos utilizados a busca pelas caracteristicas

sonoras de instrumentos vinculados ao género baiéo, como o tridngulo, o pandeiro e a zabumba.

Na partitura ha a indicacao, apds a repeti¢do do tema, para um improviso livre. Como
guia para a performance foi escrita uma sugestdo para a realizacdo de improvisos utilizando a
escala de 14 mixolidio. Ap6s o improviso ha um retorno ao tema e finaliza-se na coda, a qual
contém um padrdo ritmico variado da célula do baido tocado em ostinato. Esta sequéncia
ritmica e melddica progride sequencialmente para a regido aguda até a execucéo de efeitos sem
sons definidos (utilizando as cordas 2, 3 e 4), ultrapassando o limite do brago do viol&o e indo
até a proximidade do cavalete. Por fim ocorre um glissando na nota La 4 na segunda corda,

seguido de tapping harmonico nos baixos da décima segunda casa (Figura 89).

Figura 87. Excerto do arranjo de O Ovo (comp. 37-47).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Tabela 7. Recursos percussivos utilizados em O Ovo.

O Ovo
Regiéo Sub-regido Técnica Acéo
Tampo Polegar (p) Golpe
Tampo média Base da mao (B.m) Golpe
Tampo Médio (m) e anular (a) Golpe
Lateral Aguda Ponta da unha (P.u) Golpe
Corda grave Polegar (p) Golpe

As estratégias para a integracdo dos recursos percussivos em O ovo foram: a)
preenchimento de notas longas; b) notas ligadas; ¢) percussfes simultaneas com a melodia; €)

secdes percussivas; ) durante ataques de cordas soltas;
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3.2.3. Séo Jorge

Obra composta em homenagem ao seu pai, Hermeto Pascoal utilizou em S&o Jorge a
mescla sensivel do lirismo melddico com intervenc@es ritmicas que remetem ao género festivo
do forrd, de grande representatividade na terra natal do compositor. A gravacdo original,
encontrada no album Zabumbé-Bum-A (1979), consiste em camadas compostas de suaves
timbres de flautas e bandolim combinadas a elementos que aludem a uma paisagem da vida
sertaneja, sons analogos a cavalos (interpretado como uma referéncia ao cavalo de Sao Jorge
(Figura 90), e frases de dificil compreensdo, mas as quais se sabe que sao ditas pela voz do pai

de Hermeto.

Figura 88. Figura de Sédo Jorge.
Fonte: <https://cruzterrasanta.com.br/significado-e-simbolismo-de-sao-jorge/147/103/>
acesso em: 21 de Junho de 2020.

Mantidas as caracteristicas originais como a harmonia modal e o pedal em acorde fixo,
foi criado para este arranjo uma introdugdo com aspecto lirico a0 mesmo tempo em que novas
técnicas e gestos foram incorporados na sua execu¢do. Uma das técnicas exploradas foi 0 uso
de tapping e glissando entre as notas (Figura 91). Tal inspiracdo partiu de alguns exercicios de
tapping encontrados em manuais para violao fingerstyle. Ao incorporar essa técnica ao violdo

de nylon foi observado que esta ofereceu bons resultados sonoros.
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Figura 89. Introducéo do arranjo de S&o Jorge (comp. 1-9).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Para o preenchimento harmonico foram utilizados acordes completos com cordas soltas
para soar ao longo de todo o compasso. A melodia foi produzida através das técnicas de tapping,

glissandos, ligados e harménicos naturais (Figura 92).
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Figura 90. Excerto da introducdo de S&o Jorge (comp. 1-2).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Devido ao lirismo encontrado na parte A (compasso 10 com anacruse até o
compasso 23), foi definido o uso moderado dos recursos percussivos privilegiando a sua
utilizacdo de forma intermitente para o preenchimento dos espacos melodicos (Figura 93). Os
motivos ritmicos utilizados fazem referéncia ao trote do cavalo de Séo Jorge, tencionando

manter esta referéncia originalmente trazida pela voz, transportada agora para 0 arranjo

instrumental.
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Figura 91. Excerto do arranjo de S&o Jorge (comp. 10).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).
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No compasso seguinte foram utilizados motivos ritmicos mais simples para o
acompanhamento, responsaveis pela marcagdo dos tempos um e dois. No primeiro tempo optei
por utilizar uma sonoridade grave (batida no tampo com a base da mao) e no segundo agudo
(golpe na sexta corda contra o espelho com o polegar). Tais timbres fazem alusao ao toque da
zabumba, instrumento que executa ndo s6 as celulas ritmicas caracteristicas do baido, como
também ¢é responsavel pela marcacao dos tempos fortes com seus sons graves e o contratempo
com sons mais agudos (este realizado com o auxilio de uma vareta popularmente conhecida

como bacalhau).

Para a execucao do golpe de polegar na sexta corda em sincronia com o ataque da nota
da melodia, foi desenvolvida uma técnica com a parte externa da unha do dedo responséavel
pelo ataque da nota pela mdo direita. O ataque é realizado de dentro para fora, um movimento
de sentido inverso ao tradicionalmente utilizado. Com o objetivo de ajudar na leitura e
interpretacdo do performer para quando tais fendmenos ocorrem, foi decidido utilizar ao lado

da nota uma seta apontando para cima (Figura 94).

|
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Figura 92. Excerto do arranjo de S&o Jorge (comp. 11).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Estes padrbes ritmicos foram utilizados nas duas primeiras frases, vindo a ser
modificados ao fim do periodo devido ao desenvolvimento ritmico e melddico, o qual, em raz&o
de sua intensa movimentacdo, dificultou o uso da técnica e a execucdo idiomatica destes
recursos. Assim, ficou definido manter a marcagdo dos tempos um e dois com 0S mesmos

materiais previamente expostos (Figura 95).
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Figura 93. Excerto do arranjo de S&o Jorge (comp. 5-17).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Observado o diferente motivo melddico existente no terceiro periodo da parte A
(compasso 18 ao 22), optei por variar também os padrdes ritmicos utilizando a célula ritmica

do baido de forma concomitante aos baixos (Figura 96).

Figura 94. Excerto do arranjo de Sao Jorge (comp. 18-22).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Para a transicdo entre as partes A e B (compassos 24 e 25) foi utilizado um ostinato
ritmico nos bord@es, executados com movimentos rapidos de polegar para cima e para baixo,
fazendo uma alusdo a sonoridade do berimbau. Nota-se que nesta referéncia sonora ha
intertextualidades ligadas a cultura afro-brasileira, como a figura de S&o Jorge, conhecido como
Ogum, o orixa da guerra, pelo sincretismo popular, e a capoeira (expressao popular brasileira

que utiliza o berimbau como seu instrumento caracteristico) (Figura 97).
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Figura 95. Exemplos de relagdes intertextuais da cultura afro-brasileira.
Fontes: < https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/reportagem/capoeira-a-arte-
renegada.phtml> < https://www.facebook.com/capoeiraangolanapoliogum/> Acesso em: 21
de Junho de 2020.

Para ajudar na acentuacdo desta passagem foram utilizados dois diferentes recursos
percussivos em simultaneo com as figuras 2 e 4 da primeira célula ritmica de semicolcheia e o
uso de acordes sem a terca, conhecidos por power chords, realizados através de tapping na
figura 3 da segunda célula ritmica de semicolcheia (Figura 98).
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Figura 96. Excerto do arranjo de Sao Jorge (comp. 24-25).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

No fim da segunda volta da transicdo foi executada uma “virada” para encaminhar a
entrada da parte B (Figura 99). Esta “virada”, além do protagonismo percussivo, oferece

também um diferente gesto performatico na interpretacao deste arranjo.

112


https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/reportagem/capoeira-a-arte-renegada.phtml
https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/reportagem/capoeira-a-arte-renegada.phtml
https://www.facebook.com/capoeiraangolanapoliogum/

=
———

A B IME)

E
Vi

A
11 KR EK .-

= ¥

P “.‘f“ 'Pm P

~fis

Figura 97. Excerto do arranjo de S&o Jorge (comp. 26).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Toda a parte B é executada através da técnica de ponteio, sem acompanhamento
percussivo. Esta decisdo foi tomada devido ao fato de a melodia ser executada em um

andamento rapido, com passagens de dificil execucdo para ambas as maos.

Para o retorno da parte A, e consequentemente ao andamento mais lento, foi utilizada a
técnica de rufo com a dindmica decrescente e rallentando. O rufo é executado com a mao direita
fazendo uma sequéncia de movimentos na parte superior e inferior do tampo de forma continua.
Para um melhor resultado conclusivo foi também utilizada uma mudanca timbrica gradual, da

regido mais aguda para a mais grave (Figura 100).
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Figura 98. Excerto do arranjo de S&o Jorge (comp. 45).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

O ultimo recurso percussivo empregado em S&o Jorge aparece na coda, composta de
uma virada, que pode ser comparada a uma “virada” de rufo e prato de bateria seguido de um
acorde conclusivo. O rufo € produzido com a parte externa da unha golpeando a regido grave
do tampo, nas proximidades da borda, seguido de um golpe na lateral de regido média com as
falanges da mao direita (Figura 101).
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A forma utilizada para o arranjo de S&o Jorge foi: introducdo, AA, transicdo, BB,
A’A”’, BB, coda

Figura 99. Excerto do arranjo de S&o Jorge (comp. 66).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).
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Tabela 8. Recursos percussivos utilizados em S&o Jorge.

Séo Jorge

Regiao Sub-regido Técnica Acdo
Tampo Aguda Polegar (p) Golpe
Tampo Indicador (i ), médio (m) e anular (a) Golpe
Tampo Polegar (p) Golpe
Tampo Média Indicador (i ), médio (m) e anular (a) Golpe
Tampo Base de mao (B.m) Golpe
Tampo Grave Unha externa (U.e) Golpe
Lateral Aguda Palma da mé&o (P.m) Golpe
Lateral Média Falanges (Fal.) Golpe
Braco Média N6 dos dedos (N.2) Golpe
Corda Grave Polegar (p) Golpe
abafada

As estratégias para a integracdo dos recursos percussivos em Sdo Jorge foram: a)

percussdes intermitentes; b) percussdes simultdneas com a melodia; ¢) se¢des percussivas; d)

durante ataques de cordas soltas.
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3.2.4. Aquela Coisa

Samba enérgico, repleto de acentuacdes e sincopes, Aquela Coisa oferece elementos que
provém de uma mistura entre o samba e 0 jazz. A gravacao original se encontra no album Lagoa
da Canoa Municipio de Arapiraca, de 1984, e sua interpretagdo ganhou muito espaco em big

bands, grupos de sopros e bandas de jazz.

Certamente esta mdsica se mostrou a mais desafiadora a ser arranjada. Em um primeiro
momento, ao ser analisada a armadura no sheetlead, tive a impressdo de que, por ndo haver
acidentes no sistema, ela iria adaptar-se bem no idiomatismo do violdo. Entretanto, os acordes
utilizados por Hermeto, além de apresentarem uma harmonia flutuante, também sdo compostos
de diversas expansdes, as quais aumentaram o nivel de dificuldade de execucédo devido as suas
posicdes. As tentativas de adequacdo para tonalidades mais idiomaticas, com caracteristicas
como a exploracdo de um maior nimero de cordas soltas, por exemplo, ndo tiveram sucesso.
Certas tonalidades, ao resolverem o problema harmonico, acarretaram problemas de tessitura
melddica, ou até mesmo descaracterizaram o que denominamos ethos na musica (ver tépico
tonalidade). Por fim, optei em manter a tonalidade original, fazendo alteragbes como
substituicdes de acordes, inversdes nos baixos, omissdo de notas do acorde, entre outros

recursos de adequacdo harmdnica visando a fluidez da performance.

Para o acompanhamento percussivo foi utilizado maioritariamente o recurso de
percussdo intermitente ou entre notas longas. Visto se tratar de uma melodia sincopada repleta
de frases répidas e jazzisticas, tais demandas de alto nivel técnico na execucdo do ponteio

impossibilitaram a utilizacdo da percussao sincronica a melodia.

O primeiro recurso percussivo ocorre entre um acorde sustentado por notas longas no
compasso 2. Na sequéncia ha um glissando de méo esquerda para a mudanca de acorde e
consequentemente de posicdo (Figura 102). Esta técnica possibilitou que a méo direita tivesse
mais liberdade para que, ap0s a realizacdo da percussao, retornasse com precisao para a posi¢do
do proximo ataque.
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Figura 100. Excerto do arranjo de Aquela Coisa (comp. 1-2).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

119



As trés primeiras frases que compdem o primeiro periodo da musica oferecem materiais
melddicos bastante contrastantes entre si; entretanto cabe ressaltar que um dos pontos de
similaridade que as une é a cadéncia em uma nota longa com duracéo de dois tempos (Figura

103). Sendo assim, procuramos utilizar diferentes motivos ritmicos como resposta a cada frase.
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Figura 101. Leadsheet de Aquela Coisa.
Fonte: Santos Neto, 2001, p. 13.

Em resposta a primeira frase (compassos 1 ao 3), escolhi incorporar ao
acompanhamento percussivo alguns padrfes que remetessem a “viradas” de bateria ligadas ao
jazz. A seguir, foi utilizado o recurso de progressdo do baixo por movimento ascendente e
cromatico, realizado através do tapping de méo esquerda (Figura 104).
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Figura 102. Excerto do arranjo de Aquela Coisa (comp. 1-7).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).
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Para a resposta da segunda frase (compassos 5 e 6) foi empregado um motivo ritmico
composto por uma quiéltera acéfala e duas colcheias, realizando uma variagdo da célula ritmica

tradicional do samba (Figura 105).
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Figura 103. Excerto do arranjo de Aquela Coisa (comp. 7).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Na terceira frase é observada uma melodia sincopada a qual possibilitou a inclusdo de

percussdo intermitente através do preenchimento de pausas, notas longas e ligados (Figura 106).

—~

= 3

P

’ig .7 ——¢ T_b b ; L ? {l'." |'J rdkl t : :‘
L @_} r - & ! s E —
I St A =
[ = i = r( ||x = .:‘ ¢ ]

Figura 104. Excerto do arranjo de Aquela Coisa (comp. 8-10).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Ao final da terceira frase foi encontrado na leadsheet original uma indicacéo para a
execucao de uma sequéncia de acordes em quidltera de trés colcheias (Figura 107). Devido a
progressao original ser pouco idiomatica, e a dificuldade imposta as mudancas de posi¢des ndo
surtirem o efeito transicional com a fluidez desejada, decidi utilizar a sonoridade de acordes
maiores com sétima e nona, e fazer a conducdo no ritmo indicado de forma descendente e
cromatica (Figura 108).

Figura 105. Progressao de acordes na leadsheet de Aquela Coisa (comp. 10).
Fonte: Santos Neto, 2001, p. 13.
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Figura 106. Progresséo de acordes no arranjo Aquela Coisa (comp. 10).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

No material melddico do segundo periodo da parte A foi destacada a frase antecedente
e a frase consequente, com diferentes conclusdes. Na primeira ocorre a sensacao de suspensédo
através de uma bordadura superior sobre o quinto grau do acorde de Cm7, equivalente a uma
pergunta em um dialogo. A segunda promove a sensacdo de conclusdo através da resolucéo

descendente na tonica do acorde, homénimo ao seu antecessor, agora em C7M (Figura 109).
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Figura 107. Cadéncias nas frases antecedentes e consequentes na leadsheet de Aquela
Coisa (Comp. 11-18).
Fonte: Santos Neto, 2001, p. 13.

Na primeira frase optei pela execucdo de uma nota pedal tocada em corda solta,
objetivando um maior preenchimento sonoro (Figura 110). Tal decisdo ocorreu através da
constatacdo de que os traslados executados nesta passagem, mais 0 acréscimo da percussao,
dificultavam o preenchimento harmonico, apresentando assim uma sonoridade bastante “arida”.
O recurso percussivo, neste caso, acompanha a melodia através da execucao simultanea a uma
nota ligada, variando o padrdo ritmico de acompanhamento apresentado no periodo anterior
(comp. 8-10).
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Figura 108. Excerto do arranjo de Aquela Coisa (comp. 11-13).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Para a cadéncia foi utilizado um motivo ritmico intermitente entre a progressao de

acordes e notas longas, alusivo a um padréo standard de “virada” de bateria (Figura 111).
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Figura 109. Excerto do arranjo de Aquela Coisa (comp. 14).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Na frase seguinte foi apresentado novo material ritmico, executado como preenchimento
das notas da melodia e ataques simultaneos através de notas ligadas pela mao esquerda. Em
comparacgdo com a frase anterior ocorre uma diminuicdo dos valores ritmicos, aumentando a
densidade percussiva nesta reexposicdo (Figura 112). Almejando manter caracteristicas
percussivas comuns entre as duas frases do periodo, optei por utilizar o mesmo material ritmico

em ambas as cadéncias.
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Figura 110. Excerto do arranjo de Aquela Coisa (comp. 15-18).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Para a transicdo (compassos 19 ao 22) foi empregado o recurso de tambora para percutir

0s blocos de acordes e consequentemente as vozes da melodia. J& o recurso percussivo foi
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produzido no tampo do violdo com o intuito de interagir com as vozes melddicas repetidas,

transferindo o ritmo melddico para a percussao.

Observa-se nas figuras 113 e 114 a comparacdo entre a melodia original, realizada por
quatro semicolcheias, e sua reescrita no arranjo, no qual modificamos o segundo tempo de cada

compasso, colocando as duas primeiras semicolcheias na melodia e as outras duas na percusséao.
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Figura 111. Acordes em bloco na leadsheet de Agquela Coisa (comp. 19-20).
Fonte: Santos Neto, 2001, p. 13.
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Figura 112. Transferéncia ritmica entre vozes no excerto do arranjo de Aquela Coisa
(comp. 19-20).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Na cadéncia da secdo de transicdo foi utilizada novamente a referéncia de “viradas” de
bateria, caracterizada aqui como um rufo simples de 8 notas mais um ataque na cabeca do
tempo. Para a acentuacao dos tempos um e dois foi utilizado um recurso percussivo produzido
pela mdo esquerda na lateral do viol&o, buscando uma sonoridade mais metalica em contraste
com o timbre mais escuro produzido pela méo direita. Este efeito de rufo conduz para um acorde
completo, com efeito explosivo realizado através de um ataque rapido de mao direita seguido

de um glissando descendente pela médo esquerda (Figura 115).
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Figura 113. Excerto do arranjo de Aquela Coisa (comp. 22).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

A parte B é composta de duas se¢des contrastantes. A primeira foi organizada em duas

frases, as quais comegcam com drum fill, ou seja, um intervalo designado a ser preenchido

percussivamente (Figura 116).

o
o — ——— = e | > >
$—S$—<s—¢ =z 32 T e ———_ —r—
E T T
e ] G
iNT win?
o, || A > 8 e z |
Lo | seoment = 1>
= Lo Y | g g Fglieter |
o = / B B
> - '
| e | Py |
- = fr— — - L.
Z o —y —— = P e |
= =

Figura 114. Acordes em bloco na leadsheet de Aquela Coisa (comp. 23-28).
Fonte: Santos Neto, 2001, p. 13.

Neste caso cada drum fill foi abordado de forma diferente. Na primeira ocorréncia deixei
o0 acorde anterior soando durante todo o compasso com o objetivo de ndo haver um corte abrupto

entre a transicdo e a parte B. O motivo ritmico utilizado neste caso foi muito semelhante a

—

uil

“virada” do compasso 4 (Figura 117).
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Figura 115. Excerto do arranjo de Aquela Coisa (comp. 24).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).
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No drum fill seguinte optei em promover um contraste atraveés de uma pausa abrupta,
em que a percussdo assume o protagonismo proposto na leadsheet original e explora uma

“virada” mais densa, desenvolvida com maior variacdo timbrica e ataques rapidos (Figura 118).

92 | B~ .
9

. —F =

ME ME (ME)

! ) I )) Ue ... B (MD)

3
H I I - I K 1
*

e Y (e[ T

mip P Fal camiFal Fal

- ] .
fic; = : A t
Y

(M.E)
M.D]
Ue 'l' . ? ME) \iny (NLE) .ﬂ‘
o / LI— w_ (MD) 4
4 I —— 4 I - I - 1

|
P

1 2 n
d '™ Rl Rl

Figura 116.Excerto do arranjo de Aquela Coisa (comp. 23-29).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Na secdo que segue (compassos 28 ao 37) ha um pequeno interlidio que encaminha
para o0 improviso. Neste ponto ocorre um ostinato de acordes com ritmos sincopados,
executados originalmente pela méo esquerda do pianista enquanto a méo direita e o baixista
executam a linha melddica de forma homorritmica. Com o objetivo de manter a ideia de
ostinatos servindo de base para a melodia da voz inferior, e verificada a inviabilidade de
execucdo de acordes completos neste processo, optei pela escolha de uma nota pertencente ao
acorde que pudesse fornecer liberdade técnica satisfatoria para a execucao de ambas as vozes.
Na primeira exposicao a sincope € feita através de harmonicos artificiais obtidos por meio da
execucdo da nota Fa 4 na casa um da primeira corda. Na reexposi¢do ha, além do contraste
timbrico em funcdo da execucdo da nota real, um intervalo de quarta entre a nota D6 4 e a nota

Fa 4, executadas nas cordas dois e um da primeira casa, respectivamente (Figura 119).
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Figura 117. Excerto do arranjo de Aquela Coisa (comp. 30-37).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

A forma utilizada para o arranjo de Aquela Coisa foi: A, transicéo, B, interludio,

improviso, A, transi¢do e coda.

Tabela 9. Recursos percussivos utilizados em Aquela Coisa.

Aquela Coisa
Regido Sub-regido Técnica Acdo
Tampo Aguda Indicador (i), médio (m) e anular (a) Golpe
Tampo Falange (Fal.) Golpe
Tampo Média Polegar (p) Golpe
Tampo Indicador (i), médio (m), anular (a) e~ Golpe
chico (c)
Tampo Grave Médio (m) e anular (a) Golpe
Lateral Aguda Falange (Fal.) Golpe
Lateral Unha externa (U.e) Golpe
Lateral Palma da mé&o (P.m) Golpe
Lateral Média Polegar (p) Golpe
Lateral Unha externa (U.e) Golpe
Cordas Grave Falange (Fal.) Golpe
abafadas
Corda abafada Polegar (p) Golpe

As estratégias para a integracdo dos recursos percussivos em Aquela coisa foram: a)

preenchimento de notas longas; b) secbes percussivas; ¢) percussdes intermitentes; d) notas

ligadas; e) secdes percussivas; f) tambora; g) glissando.
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Aquela coisa

Hermeto Pascoal ,
Arranjo: Amanda Carpenedo
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3.2.5. Bebé

A composicdo Bebé foi gravada no album A Musica Livre de Hermeto Pascoal de 1973.
Esse baido carrega a influéncia da musica regional nordestina, bem como elementos que nos

soam familiares devido a sua continuidade ritmica e melddica.

De acordo com Santos Neto (2001), a obra foi inspirada pelo balbucio de Flavio Pascoal,
filho mais novo de Hermeto, ao tentar reproduzir as primeiras palavras. E possivel encontrar a

referéncia desta ideia através de uma melodia “gaguejante” (notas repetidas) e recorrente.

Para o0 arranjo de Bebé foram mantidas muitas das caracteristicas originais apresentadas
na leadsheet como tonalidade, forma e / ou altura das melodias. Foi observado que a sua
transposicdo para o violdo apresentava coeréncia técnica, fluidez entre os acordes, tessitura
adequada para uma execucao idiomatica, facilidade de incorporacdo dos recursos percussivos,

além do recurso de cordas soltas.

Para a introducdo foi escrita uma variacdo do original (Figura 120) em que é tocado o
acorde no contratempo do tempo dois enquanto a percussao faz o0 acompanhamento de forma
discreta, apenas marcando os tempos com variagao timbrica associada a marcacdo de bumbo e
chimbal (hi-hat) de bateria (Figuras 121).
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Figura 118. Introducéo na leadsheet de Bebé (comp. 1-4).
Fonte: Santos Neto, 2001, p. 16.
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Figura 119. Excerto do arranjo de Bebé (comp. 1-2).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).
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Na sequéncia de bordaduras® que ocorrem nas duas primeiras frases da parte A
(compassos 5 ao 12), foram realizados ligados consecutivos com os dedos um e dois da mao
esquerda, enquanto a mao direita dispde de independéncia para realizar simultaneamente a
percussdo ao ritmo do baido. Os timbres utilizados buscam variedade e performance gestual,
visto que envolvem a movimentagdo da mao direita indo da lateral inferior até & boca do violao,
preparando-a para a frase consequente. Para a melhor integracdo da melodia com as células
percussivas, ha, aléem dos ligados de mao esquerda, um glissando entre as Gltimas notas da frase,
permitindo assim a execucdo completa do padréo ritmico pela méo direita (Figura 122).
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Figura 120. Excerto do arranjo de Bebé (comp. 5-8).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

No segundo periodo, composto por trés frases variadas por transposi¢cdo (compassos 13
ao 20), foi utilizado um recurso percussivo simples de golpe na sexta corda, remetendo
novamente a marcagdo de tempo pelo chimbal da bateria. Devido as exigéncias técnicas de méo
direita que esta secdo apresentou, foi decidido fazer a marcacgao percussiva apenas no segundo
tempo, permitindo a execucdo do padrdo ritmico caracteristico no primeiro tempo através do
baixo (Figura 123).
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Figura 121. Excerto do arranjo de Bebé (comp. 13-17).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

50 “ Bordadura: é alcancada por grau conjunto e deixada por grau conjunto também, sendo que a ida e
a vinda possuem dire¢des opostas” (Drehmer, 2012, p. 85). Em:
<https://books.google.pt/books?id=ZNdxDwAAQBAJ&pg=PA85&I|pg=PA85&dqg=teoria+musical+bordaduras+e
m+m%»C3%BAsica&source=bl&ots=7EWZnOEv2C&sig=ACfU3U11IG4iEfXIL40BbLBKUUpvw-h9bw&hl=pt-
PT&sa=X&ved=2ahUKEwjHy-
vp88zgdAhWn30AKHXZZAbwQ6AEWD30ECAKkQAQ#HV=0Nnepage&a=teoria%20musical%20bordaduras%20em%20
m%C3%BAsica&f=false> (ultimo acesso em 14 de julho de 2020).

Este termo é conhecido em Portugal como trilo superior.
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https://books.google.pt/books?id=ZNdxDwAAQBAJ&pg=PA85&lpg=PA85&dq=teoria+musical+bordaduras+em+m%C3%BAsica&source=bl&ots=7EWZnOEv2C&sig=ACfU3U11IG4iEfXlL4oBbLBKUUpvw-h9bw&hl=pt-PT&sa=X&ved=2ahUKEwjHy-vp88zqAhWn3OAKHXZZAbwQ6AEwD3oECAkQAQ#v=onepage&q=teoria%20musical%20bordaduras%20em%20m%C3%BAsica&f=false
https://books.google.pt/books?id=ZNdxDwAAQBAJ&pg=PA85&lpg=PA85&dq=teoria+musical+bordaduras+em+m%C3%BAsica&source=bl&ots=7EWZnOEv2C&sig=ACfU3U11IG4iEfXlL4oBbLBKUUpvw-h9bw&hl=pt-PT&sa=X&ved=2ahUKEwjHy-vp88zqAhWn3OAKHXZZAbwQ6AEwD3oECAkQAQ#v=onepage&q=teoria%20musical%20bordaduras%20em%20m%C3%BAsica&f=false
https://books.google.pt/books?id=ZNdxDwAAQBAJ&pg=PA85&lpg=PA85&dq=teoria+musical+bordaduras+em+m%C3%BAsica&source=bl&ots=7EWZnOEv2C&sig=ACfU3U11IG4iEfXlL4oBbLBKUUpvw-h9bw&hl=pt-PT&sa=X&ved=2ahUKEwjHy-vp88zqAhWn3OAKHXZZAbwQ6AEwD3oECAkQAQ#v=onepage&q=teoria%20musical%20bordaduras%20em%20m%C3%BAsica&f=false

Devido as diversas influéncias que Hermeto demonstra em suas composi¢des, procurei,
durante a escrita das secOes percussivas deste arranjo, aplicar parametros que mesclassem o
ritmo regional nordestino a algumas referéncias de “viradas” de bateria do jazz. Tais se¢fes sao
apresentadas normalmente em finais de frases com notas longas ou pausas, encaminhando para

repeticdo do periodo ou mudancas de partes (Figuras 125-127).
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Figura 122. Excerto do arranjo de Bebé (comp. 20).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).
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Figura 123. Excerto do arranjo de Bebé (comp. 45-47).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).
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Figura 124. Excerto do arranjo de Bebé (comp. 56-58).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).
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Figura 125. Excerto do arranjo de Bebé (comp. 65).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).
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Conforme observado nos exemplos acima, as “viradas” ndo apresentam similaridade
nem variagBes motivicas entre si. Isto ocorre devido ao fato de que, na musica de Hermeto
Pascoal, a ndo-lineariedade € uma caracteristica importante tanto quanto a liberdade de
invencdo sonora. Sendo assim, escolhi apresentar nos espacamentos melddicos um material
percussivo variado, ora mais denso com recursos técnicos mais complexos, ora minimalista de
facil execucao.

Na parte B foi utilizado novamente o material percussivo apresentado na introdugéo, o

qual marca os tempos um e dois em paralelo com a melodia e baixos (Figura 128).
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Figura 126. Excerto do arranjo de Bebé (comp. 33-42).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

Para a sequéncia de acordes com sétima maior (compassos 43-44; 54-55) foi utilizado
0 recurso de percussdo intermitente. Os ritmos foram incorporados de acordo com a viabilidade

e fluidez dos movimentos perante a dificuldade técnica imposta pela progressédo (Figura 129).

Figura 127. Excerto do arranjo de Bebé (comp. 43-44).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

134



Cabe ressaltar que para esta passagem foi utilizada a técnica de glissando para a
execucdo do segundo acorde da sequéncia. Isto ocorre para facilitar a execucgdo da percusséo

pela méo direita, tal como seu retorno para a posicao tradicional.

Para finalizar o arranjo, optei por escrever uma coda variando a harmonia apresentada

descendente até ao acorde de tonica (Figura 130).
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na introducdo, seguida da reexposicdo do tema uma oitava acima e uma escala irregular

S —
E,Jj_] — I_IIE;JJ-]_"

L3 T L3 m

 —

18
| 453

| 453

 i8

18

BT P T e
% — —_———=

s =

- T - I -

Figura 128. Excerto do arranjo de Bebé (comp. 76-83).
Arranjo desenvolvido para este trabalho (Carpenedo, 2020).

A forma utilizada para o arranjo de Bebé foi: introducdo, AA, BB, CC, DD, improviso,
AA, coda.

Tabela 10. Recursos percussivos utilizados em Bebé.

Bebé
Regiéo Sub-regido  Técnica Acéo
Tampo Média Base da mao (B.m) Golpe
Tampo Polegar (p), Indicador (i), médio (m) e Golpe
anular (a)
Tampo Grave Polegar (p) Golpe
Tampo Unha externa (U.e) Golpe
Lateral Média Falange (Fal.) Golpe
Corda abafada  Grave Polegar (p) Golpe

As estratégias para a integrag@o dos recursos percussivos em Bebé foram: a) percussoes
simultaneas com a melodia; b) preenchimento de notas longas; ¢) notas ligadas; d) secbes

percussivas; c) percussdes intermitentes.
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Hermeto Pascoal
Arran jo: Amanda Carpe nedo
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3.3. Recursos percussivos

A tabela abaixo mostra todos 0s recursos percussivos utilizados no conjunto de arranjos
para este trabalho. Embora alguns resultados sonoros sejam semelhantes, considerei relevante
elencar todas as possibilidades exploradas a fim de fornecer um panorama geral do trabalho

desenvolvido.

Tabela 11. Recursos percussivos utilizados.

Inventéario
Regiao Sub-regido  Técnica Acéo
Tampo Polegar (p) Golpe
Tampo grave Médio (m) e anular (a) Golpe
Tampo Unha externa (U.e) Golpe
Tampo Polegar (p) Golpe
Tampo média Base da mao (B.m) Golpe
Tampo Indicador (i), médio (m), anular (a) e chico Golpe
(©)
Tampo Unha externa (U.e) Golpe
Tampo Polegar (p) Golpe
Tampo aguda Indicador (i), médio (m) e anular (a) Golpe
Tampo Falange (Fal.) Golpe
Lateral Ponta da unha (P.u) Golpe
Lateral média Falanges (Fal.) Golpe
Lateral Polegar (p) Golpe
Lateral Unha externa (U.e) Golpe
Lateral Unha externa (U.e) Golpe
Lateral aguda Palma da méo (P.m) Golpe
Lateral Falange (Fal.) Golpe
Lateral Ponta da unha (P.u) Golpe
Cordas abafadas Polegar (p) e indicador (i) Rasgueado
Corda abafada grave Polegar (p) Golpe
Corda abafada Falanges (Fal.) Golpe
Braco média NO dos dedos (N.2) Golpe
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3.3.1. Recursos técnicos recorrentes

A partir das tabelas relacionadas aos recursos percussivos utilizados em cada arranjo foi
possivel constatar trés técnicas que tiveram uso recorrente. Os recursos de maior incidéncia

foram:

Tabela 12. Recursos técnicos mais recorrentes.

Regiao Sub-regido Técnica Acéo

Tampo média Polegar (p), indicador (i), médio (m) e anular (a) Golpe
Tampo média Base da mao (B.m) Golpe
Corda abafada grave Polegar (p) Golpe

O uso recorrente de tais recursos € justificado em funcdo de que estas agbes sdo
realizadas em regides proximas das cordas, favorecendo a mobilidade da mé&o direita para o
ataque percussivo em sincronia com o ponteio. Além da questdo da exequibilidade, existem as
possibilidades sonoras. Dentre os recursos citados ha hipdteses de exploracdo de um largo
espectro sonoro a partir da simples mudanca de técnica. Elencamos abaixo os trés resultados

que consideramos mais usuais para a utilizagdo em um arranjo:

1- Golpe no tampo com os dedos: devido a sua acessibilidade, facilidade de interacdo
com ponteios e rasgueados, e efetividade dos resultados, o tampo do violdo é um dos locais
mais comuns para a execucao dos recursos percussivos. Entretanto, segundo Fernandes (2016),
a sua sonoridade, principalmente pela sensibilidade desta parte do instrumento, varia muito
conforme aregido e a técnica empregada. Quanto a isto foi observado, por exemplo, a existéncia
de diferenca timbrica entre o0 ataque do dedo do polegar e o ataque dos demais dedos quando
estes golpeavam a regido de mesma altura. Tal diferenca ocorre em funcédo de que, para o golpe
de polegar, se utiliza a lateral do dedo na qual o osso da falange é sobressalente, resultando em
um som mais acentuado partindo do contato de um material mais rigido com o tampo. Ja o0s
demais dedos golpeiam a superficie com a polpa devido ao fato de que o uso da unha comprida
impede o0 ataque com a ponta dos dedos. Isto acaba por resultar em uma sonoridade mais

abafada devido ao contato do tampo com um material mais macio.

2- Golpe no tampo com a base de méo: esta técnica possui um resultado muito eficiente
qguando exigida a sincronicidade entre 0s recursos percussivos e 0 ponteio. Apesar do
movimento com o pulso, denominado neste trabalho como “base de mao”, acarretar o
deslocamento da posicdo ideal de ataque dos dedos da méo direita sobre as cordas, este ndo

impede os dedos de as pingarem para a execucdo do ponteio. O resultado sonoro é variado, mas
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resulta em um timbre mais grave do que o produzido com o ataque de polegar na mesma regiao.
Assim como o 0sso da falange do polegar, o golpe com a base de mao também é provocado por

um material rigido por intermédio do o0sso do pulso.

3- Golpe nas cordas: também conhecido como chasquido, este recurso percussivo das
cordas contra o espelho da escala produz um efeito metalico muito utilizado para a marcacao

dos tempos. E eficaz apenas quando tocado nos baixos.

3.3.2. Bula individual

Posto que a realizacdo desta pesquisa detectou uma problematica quanto a notacao
percussiva, isto ocasionou uma extensdo dentro do quadro de resultados, que foi a criacdo de
um sistema de notacao. Foi percebido que esta foi capaz de fornecer diretrizes eficientes para
uma leitura objetiva e eficaz quanto a utilizacdo dos recursos percussivos de uma obra. Além
disto, foi criado um mapeamento das regides do instrumento, suas sub-regides e 0 mapeamento

da técnica (partes das maos responsaveis por uma determinada acao).

Como observado nos capitulos anteriores, esta proposta de notagcéo passou por uma fase
experimental e teve sua validade comprovada a partir de um estudo de caso. No entanto, como
em qualquer proposta inédita, os seus conceitos, nomenclaturas, simbolos, entre outros
elementos importantes para sua compreensao, devem ser estudados e aprendidos. Acredito que
futuramente este sistema notacional ndo necessitard do uso de bulas individuais, embora tal
ocorréncia dependa da familiaridade que o performer tiver com 0s mapeamentos e
nomenclaturas propostas. Dada a finalidade deste trabalho, ndo serdo aqui aprofundadas as
questdes didaticas, mas faz-se necessario justificar as razes pelas quais foi decidida a criacdo

de uma bula individual.

E proposto, através do uso de bula individual, uma maior objetividade na leitura e a
aprendizagem gestual de forma pontual por parte do intérprete. Cada bula contém um recorte
da notacdo (de acordo como a mesma aparece em cada arranjo), regido do instrumento, técnica
(local da mdo), QR Code e um link. O QR Code e o link possibilitam ao violonista acessar um
video disponivel na pagina Educast, no qual a acdo para a execu¢do de um recurso percussivo
é exemplificada, permitindo-o também escutar o seu resultado sonoro. Quanto ao QRcode, esta
acessibilidade prevé o acesso do violonista aos videos em situagdes em que a bula se encontra
impressa em papel. O link por sua vez, facilita o direcionamento para os videos em contextos

de leitura em PDF.
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Bula do arranjo Mata Verde

Amostra da Regido do instrumento Local de acdo Video
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https://educast.fccn.pt/vod/clips/2i6bgtzrrc/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2i6bgtzrsd/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/3nhc48jcn/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/3nhc48jcn/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2adpafagc3/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/13wcg0mnd3/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/jmqsjl6hc/desktop.mp4?locale=en

Link

Link

Link

Link
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https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv43s/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv43s/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/szhehj7ac/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2i6bgtzpat/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv31l/desktop.mp4?locale=en

Bula do arranjo O ovo
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Notacao

Regido do instrumento

Local de acéo

Video

Link

Link

Link

Link

Link
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https://educast.fccn.pt/vod/clips/jmqsjl6hc/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/jmqsjl6hc/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2i6bgtzpat/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2i6bgtzsn5/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv31l/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2adpafagc3/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/jmqsjl6hc/desktop.mp4?locale=en

Bula do arranjo Sdo Jorge
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https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv31l/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2adpafagc3/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/jmqsjl6hc/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2i6bgtzpat/desktop.mp4?locale=en
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https://educast.fccn.pt/vod/clips/1ipikorvcj/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2i6bgtzqu5/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/13wcg0mnd3/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv376/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/1k9n0982nm/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/1aivagxz15/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2i6bgtzqrx/desktop.mp4?locale=en
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https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
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https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv31l/desktop.mp4?locale=en
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https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2xr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2i6bgtzpat/desktop.mp4?locale=en

Link

Link

Link

Link

Link

149


https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2fg3p962r4/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv6tg/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv2z6/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2o0s3iv71p/desktop.mp4?locale=en
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https://educast.fccn.pt/vod/clips/jmqsjl6hc/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2i6bgtzpat/desktop.mp4?locale=en
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https://educast.fccn.pt/vod/clips/2adpafagc3/desktop.mp4?locale=en
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https://educast.fccn.pt/vod/clips/1et7hk9qvt/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/1k9n0982nm/desktop.mp4?locale=en

3.4. Processo de preparacao performativa

A preparacdo performatica teve inicio antes da escrita dos arranjos. Em funcéo das
técnicas percussivas ainda ndo terem sido estudadas durante minha formacédo musical, antes de
decidir quais 0s recursos percussivos seriam inseridos nos arranjos, se fez necessario estudar
tais técnicas desde o seu principio béasico. Para este estudo foram adquiridos dois manuais de
fingerstyle (Rauscher, 2017; Woods, 2013), os quais forneceram importantes subsidios para o
entendimento dos movimentos percussivos, bem como exercicios de sincronizacdo com 0s

elementos melddicos e harmonicos.

Juntamente ao estudo dos manuais comecei a ler e executar pecas que continham
recursos percussivos em sua escrita. Pecas como Parazula de Celso Machado e La Toqueteada
de Thiago Colombo serviram como exemplos de como a percussdo poderia ser integrada
musicalmente as ideias melddicas dos compositores. Analisar 0s procedimentos
composicionais que os autores utilizaram em suas obras forneceu informac6es importantes no
momento de escolher timbres e posicdes idioméaticas para a execucdo de determinadas
passagens. Ademais, as videoaulas encontradas em plataformas streaming foram importantes
fontes de informacdo. Em contraste com o numero escasso de publicacdes acerca deste tema,
sites como YouTube contam com uma grande diversidade de materiais disponiveis sobre a
pratica do violdo percussivo. Com estes materiais foi possivel adquirir e aprimorar habilidades
basicas, permitindo o encaminhamento para o proximo passo que foi o de experimentacdo

sonora.

A experimentacao ocorreu simultaneamente com a escrita dos arranjos. Observado que
as muasicas a serem arranjadas ndo possuiam muitos pontos em comum com as obras
previamente estudadas, foi necessaria a exploracdo de recursos e sonoridades que se
adequassem aos contextos apresentados. A partir desta experimentacdo ocorreu a escrita de
algumas ideias nos arranjos, em paralelo com o estudo dos mesmos. Com o amadurecimento
das técnicas, alguns arranjos passaram por modificacBes visando obter melhores resultados

composicionais e performaticos.

Ao final do processo de criagdo dos arranjos decidi gravar as performances em video
para obter um feedback do trabalho realizado, analisando o arranjo como um todo e também
passagens que necessitavam mais atencdo. Quanto a performance, foram realizadas exposic¢oes
dos arranjos em sala de aula para o professor da disciplina de viol&o, divulgag&o de videos para

amigos violonistas e ndo-violonistas visando obter as suas impressdes, bem como realizadas
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performances ao vivo por meio de lives® na rede social instagram entre os meses de abril e
junho de 2020. E importante destacar que, devido & pandemia mundial desencadeada pelo virus
do Covid-19 e, consequentemente, com as medidas de quarentena, foi inviavel a realizacdo de
performances perante o publico entre marco e junho de 2020 (periodo de finalizacdo deste
trabalho).

Um ponto importante relacionado a performance dos arranjos e adequagdo da técnica
percussiva foi a criacdo e utilizacdo de um acessério para promover estabilidade ao viol&o,
deixando-o firme junto ao corpo. Durante os estudos de técnica percussiva notei que, ao retirar
0 ponto de apoio do braco direito ou realizar alguns movimentos com ambas as méos, isto
acarretava em uma desestabilizacdo do violdo, prejudicando a fluéncia dos movimentos e
consequentemente o resultado sonoro. Para solucionar esta questdo construi artesanalmente um
acessorio simples e eficaz o qual € composto por uma faixa / corda amarrada a uma ventosa. A
ventosa é posicionada na lateral do violao, logo abaixo a posi¢do de contato do braco com a
borda do violdo. Posicionada a ventosa, senta-se na faixa de pano buscando uma posicao

confortavel e de estabilidade do instrumento junto ao corpo (Figura 131).

Figura 129. Acessorio para estabilizar o violao.

S1A saber: Concerto na Toca com Amanda Carpenedo, Thais Nascimento, Ana Giollo e Gabriele Leite;
duas entrevistas para a pagina Academia livre de violdo com Ravi Sawaya; entrevista para Live du Balaio com
Felipe Azevedo.
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3.4.1. Estudos de improvisagao

Durante as performances dos arranjos houve a necessidade do estudo e da prética de
improviso. Segundo Arrais (2006, p. 149), “A improvisagdo ¢ uma marca muito importante no
estilo da musica de Hermeto Pascoal, cuja funcdo é transformar os sentidos da tensdo, tanto
melddica e harmonica, quanto ritmica”. Objetivando manter os padrdes estilisticos da obra de
Hermeto, optei pela incluséo de secdes de improviso em quase todos 0s arranjos (com excecao
do arranjo de S&o Jorge). Este estudo teve inicio em abril de 2020 sem prazo limite para seu

desenvolvimento.

O primeiro passo foi compreender quais sdo 0s processos composicionais de Hermeto
Pascoal em suas improvisaces. Para isto fiz um levantamento bibliogréafico de pesquisas sobre
essa tematica de autores como Prandini (1996) e Arrais (2006). Os procedimentos
composicionais referidos por estes autores foram repeticéo, desenvolvimento, variacao e novos
materiais. A seguir analisei como estes sao utilizados por Hermeto através da audicdo de suas
gravacOes bem como a apreciagdo de videos em plataformas streaming de suas performances
ao vivo. Caracteristicas como a frequéncia do uso de sincopes, notas longas para finalizar frases,
padrdes diatdnicos, escalas modais, sobreposicdo de acordes, padrdes ritmicos caracteristicos
de géneros populares e a pouca referéncia melddica do tema (criacdo de materiais novos) estdo
bastante presentes em suas improvisacdes. A partir destas caracteristicas foi possivel

desenvolver diretrizes a serem usadas como base para a préatica de improviso.

Além de elencar particularidades quanto ao estilo de improvisacdo de Hermeto Pascoal,
foi também desenvolvida uma pesquisa-acdo (Tripp, 2005) para a ampliacdo de recursos nesta
modalidade. Para isso, relacionei procedimentos com diferentes tematicas como: a)
improvisacdo dentro da harmonia; b) variagéo dissonante; ¢) incorporagdo da percussao, e c)
quebra da estrutura (s6 percussao). O que se tencionou com a préatica de cada tematica foi a
apropriacdo de diferentes linguagens até ao alcance da capacidade de desconstrucdo através de
um improviso livre. Cada tematica foi registrada em video para anélise e observacdo dos

resultados adquiridos a partir de feedback (Figura 132).
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Figura 130. Frame do video referente ao estudo de improvisagao.

Ap0s o0 levantamento das possibilidades e a criagdo de uma espécie de “banco de dados”
para servir como base para o improviso, optei por adotar estratégias especificas para cada

arranjo com o propésito de diversificar os materiais entre eles.

As estratégias adotadas foram:
a) Mata Verde (figura 133)
Parte I:

Tapping e percussao

- Pergunta e resposta;

- Desenvolvimento com os acordes F#m — Em;
- Melodia da sexta corda a regido aguda;

- Ritmo de samba.

Acordes da parte A

-Utilizag&o de ritmos polimétricos (arpejo pré-definido);
v oo v v

papi mpim pimp impi

- Cromatismo.

Parte II:
- Melodia e baixo ritmico;
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- Cadéncia em uma escala com dindmica crescente.

_ Mata veRpe

A Pevainiat s R ool
T + Percussso - D #m o
Sex A e Gra Az
Ritmo Samt
5

Aeordes pacte § _ p

b4
v v
P P4 Mpim [)Imf?' fm“.)l

Croma tico @®
\mproviso 2 (Lm pade B)

Melodio. ¢ bauo rfmico

Termne no escalo com dindmica Cresonp

Figura 131. Manuscritos do planejamento de improvisacdo em Mata Verde.

b) O Ovo

- Percusséo em ritmo de baiéo;

- Tapping e harmonicos naturais;

- Borddes cruzados (toque de caixa®?);

- Glissandi;

- Escala de L& mixolidio;

- Melodias com caracteristicas ligadas a misica regional®?;
- Variacdo do tema;

- Desconstrucgdo do ritmo base;

- Improvisacdo livre.

c) Aquela coisa
- Progressao e substitui¢do de acordes;

- Recursos percussivos em simultaneo com a progressdo de acorde e levada do samba;

52 Também chamado de tabalet, este efeito é realizado através do cruzamento da 5.2 e 6.2 corda presas
firmemente pela méo esquerda e tocadas pela méo direita. Ver em Rocha Filho (1974, p. 90) disponivel em: <
https://books.google.pt/books?id=tHqV0994BHWC&pg=PA90&Ipg=PA90&dqg=caixa+rufo+viol%C3%A30&s0
urce=bl&ots=uGra8xCtCX &sig=ACfU3U24fOKbDJtY NbspgtQG2-db-jRyGw&hl=pt-
PT&sa=X&ved=2ahUKEwiVgK7s8sTqAhUB4OAKHTR-
DPoQ6AEWFHOECAQQAQ#vV=0nepage&g=caixa%20rufo%20viol%C3%A3o&f=false> (acesso em 11 de julho
de 2020).

53 Quvir referéncias como Mini Suite Nordestina de Antdnio Guedes, 1.° Ciclo Nordestino Op.5 de
Marlos Nobre e Ponteado Nordestino, Prelidio n.° 5 de Guerra Peixe.
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https://books.google.pt/books?id=tHqV0994BHwC&pg=PA90&lpg=PA90&dq=caixa+rufo+viol%C3%A3o&source=bl&ots=uGra8xCtCX&sig=ACfU3U24fOKbDJtYNbspqtQG2-db-jRyGw&hl=pt-PT&sa=X&ved=2ahUKEwiVgK7s8sTqAhUB4OAKHTR-DPoQ6AEwFHoECAgQAQ#v=onepage&q=caixa%20rufo%20viol%C3%A3o&f=false
https://books.google.pt/books?id=tHqV0994BHwC&pg=PA90&lpg=PA90&dq=caixa+rufo+viol%C3%A3o&source=bl&ots=uGra8xCtCX&sig=ACfU3U24fOKbDJtYNbspqtQG2-db-jRyGw&hl=pt-PT&sa=X&ved=2ahUKEwiVgK7s8sTqAhUB4OAKHTR-DPoQ6AEwFHoECAgQAQ#v=onepage&q=caixa%20rufo%20viol%C3%A3o&f=false
https://books.google.pt/books?id=tHqV0994BHwC&pg=PA90&lpg=PA90&dq=caixa+rufo+viol%C3%A3o&source=bl&ots=uGra8xCtCX&sig=ACfU3U24fOKbDJtYNbspqtQG2-db-jRyGw&hl=pt-PT&sa=X&ved=2ahUKEwiVgK7s8sTqAhUB4OAKHTR-DPoQ6AEwFHoECAgQAQ#v=onepage&q=caixa%20rufo%20viol%C3%A3o&f=false
https://books.google.pt/books?id=tHqV0994BHwC&pg=PA90&lpg=PA90&dq=caixa+rufo+viol%C3%A3o&source=bl&ots=uGra8xCtCX&sig=ACfU3U24fOKbDJtYNbspqtQG2-db-jRyGw&hl=pt-PT&sa=X&ved=2ahUKEwiVgK7s8sTqAhUB4OAKHTR-DPoQ6AEwFHoECAgQAQ#v=onepage&q=caixa%20rufo%20viol%C3%A3o&f=false

- Secdo percussiva,;

- Tapping e percussao.

d) Bebé

- Variacdo do tema da parte A;

- Criacdo de novos materiais melédicos;
- Substituicdo de acordes;

- Harmonicos artificiais.

Para além das estratégias especificas escolhidas para cada arranjo, foi observado o uso
consistente das técnicas de rearmonizacdo baseadas em Rocha (2005), citadas no topico
rearmonizacdo (pagina 29). Progressdes em meio tom, substitui¢fes diatdnicas e dominantes
secundérios foram algumas das técnicas mais recorrentes e que ajudaram na apresentacdo de
novos materiais. Todas estas estratégias de estudo e planejamento foram tomadas tendo em
vista que o campo do improviso musical € composto de inimeras abordagens, impossiveis de
aprofundar neste trabalho dado seu propdsito principal. A partir destes processos performativos
pude notar o qudo necessarias se tornam as referéncias e apropriacdo de ferramentas a serem
utilizadas durante um improviso. Também, foi possivel constatar a lacuna existente em relacao
a improvisacdo voltada ao violdo solo, tanto no meio académico quanto em abordagens
informais via streaming. Acredito que este fato proporciona um valioso espacgo de pesquisa para

futuros investigadores.
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4. Consideraco0es finais

A partir da perspectiva da pesquisa artistica, na qual o objeto de pesquisa é parte do
préprio processo artistico, este trabalho reuniu esforgos para desenvolver, de forma integrada,
diferentes praticas que colaboraram para compreensdo de como ocorre a elaboracéo de arranjos
para viol&o solo utilizando recursos percussivos. Observada a interrelacdo entre as praticas e 0s
resultados obtidos individualmente em cada processo, fez-se necessario dividir este capitulo em

topicos, 0s quais serdo discutidos abaixo:
Arranjo:

Para compreender como ocorrem 0s processos de escrita de arranjos foi necessario
primeiramente conceituar esta pratica e assimilar suas caracteristicas. Tal conceituacdo
mostrou-se um desafio visto que, embora o termo arranjo venha sendo bastante explorado em
trabalhos académicos, é ainda observada a dificuldade em definir as distintas elaboragdes que
a realizacdo de um arranjo pode implicar, bem como a delicada relagcdo entre reelaboracéo
versus original. Quanto a isto, autores como Nascimento (2011), Aragdo (2001) e Pereira (2011)
abordam em seus trabalhos as caracteristicas da reelaboragdo musical através do arranjo nos
contextos da musica erudita e da musica popular. Partindo destas definigdes, e tendo em vista
as pretens@es deste trabalho, foi utilizado como conceito norteador a abordagem de Cyro Pereira
descrita por Nascimento (2011), a qual se refere a um tipo de cria¢cdo com novos sentidos aos
temas utilizados, embora estes permanecam ali para serem reconhecidos em sua nova Gtica.
Considero que o papel do arranjador, neste caso, é o de definir as bases nas quais a reelaboracéao
sera sustentada, analisando-as criticamente e apontando aos arranjos “significados que
ultrapassam os limites das proprias criagfes” (Nascimento, 2011). Sendo assim, os arranjos
presentes neste trabalho podem ser compreendidos dentro do universo musical popular, no qual

o0 arranjador tem participacao efetiva no processo criativo musical.

Consoante o instrumento central deste trabalho de investigacdo, foram elencados
elementos bésicos para a elaboracdo de arranjos focados nas caracteristicas idiomaticas do
violdo. Procedimentos como planejamento formal, tratamento textural, uso de técnicas de
variacao, padrdes de acompanhamento, harmonizacdo e rearmonizacdo foram abordados a fim
de fornecer informacdes relevantes na fase de preparacdo de cada arranjo, a qual implica o
conhecimento e dominio de técnicas composicionais. A partir da assimilacdo de tais
procedimentos foi possivel aplicar o uso deliberado de ferramentas composicionais na
elaboracdo de cinco arranjos inéditos para violdo solo a partir de obras de Hermeto Pascoal.

Observado que a elaboracdo de um arranjo acaba por ser subordinada a um material prévio e
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que a incorporagdo de recursos percussivos junto a outras técnicas ocasionou, neste contexto,
um espaco limitado de atuacdo em relagdo a elementos como textura e padrbes de
acompanhamento, aproveitou-se a liberdade promovida pelas se¢des de improviso para ampliar
a utilizacdo dos procedimentos composicionais, elencados nesta pesquisa, de forma variada e

embasada.
Recursos percussivos:

Considerado o cerne deste trabalho, 0s recursos percussivos se relacionam com 0s
demais contextos atraves dos aspectos de escrita e performance. Para a conceituacdo sobre o
que sdo estas técnicas no ambito do violdo foram realizados levantamentos, desde termos mais
abrangentes (conceitos de técnica e técnicas estendidas) aos mais especificos (técnicas
estendidas no violao e recursos percussivos). A analise destes dados resultou num entendimento
do estado da arte destas tematicas e permitiu compreender melhor as caracteristicas que definem
0S recursos percussivos como uma ramificacdo dentro das técnicas estendidas para violdo. As
informacBes encontradas nesta pesquisa mostram que, a partir do século XIX, os recursos
percussivos comecaram a ser explorados no violdo moderno tanto no universo da musica erudita
quanto da musica flamenca. Autores como Oliveira (2020) apontam que Las Seis Cuerdas,
composta por Alvaro Company em 1963, foi a primeira composi¢do a explorar 0s recursos
percussivos de forma consistente, com diferentes sonoridades percussivas do violdo fora do
ambito das cordas. Entretanto, apesar do continuo desenvolvimento e utilizacdo de recursos
percussivos dentro destes contextos musicais, considero, apoiada em Sousa e Fernandes (2018),
que foi a partir da década de 1980, através da pratica do violdo fingerstyle, que ocorreu a

consolidacdo e ampliacdo do uso das técnicas percussivas dentro das praticas violonisticas.

Referente a esta pratica, foram abordadas neste trabalho questdes quanto as suas
caracteristicas, o surgimento da percussdo, e a troca de influéncias que vem ocorrendo entre o
violdo fingerstyle e o violdo erudito. Constatou-se que esta integracdo tem promovido a
consolidacdo de uma corrente estética hibrida tanto composicional quanto performatica. Foi
nesta estética hibrida que o presente trabalho se apoiou, levando em conta minha formacéo
dentro do contexto considerado “violao erudito”, meu interesse na linguagem e na abordagem
(liberdade) técnica ligada ao fingerstyle, com foco ao uso dos recursos percussivos, e a escolha
pela reelaboracdo de obras escritas por Hermeto Pascoal, cuja linguagem musical demonstra
multiplos enquadramentos. Considera-se que, através deste “caleidoscopio” de influéncias, foi
possivel alcangar um trabalho com relevante identidade artistica do ponto de vista da
arranjadora e violonista.
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Sistema de notacéo:

No que concerne a integracdo dos recursos percussivos a escrita dos arranjos, foi
observada a auséncia de uma sistematizacao da notagéo percussiva na literatura do viol&o. Esta
constatacdo ocorreu através da analise de dez partituras com obras escritas para violao solo de
seis cordas em que a percussdo fosse utilizada de forma consistente. Foi percebido que as
partituras apresentavam informac@es distintas quanto a notagdo percussiva, em aspectos como:
os tipos de caracteres utilizados, 0 uso ou nfo de pauta auxiliar e descri¢des em bulas. A vista
disto, foi notado que, para a escrita percussiva nos arranjos, deveria ser feito um planejamento
/ sistematizacdo referente a notacao percussiva. Para isto, o presente trabalho desenvolveu um

sistema notacional percussivo alicercado em materiais tedricos e em experimentacao.

Apesar de parecer ambiciosa, a proposta de notacao percussiva teve sua viabilidade e
eficacia comprovada através de um estudo de caso realizado com treze violonistas de diversos
niveis. Esta comprovacéo a habilita a tornar-se um sistema, ou seja, um conjunto de elementos
organizados metodicamente que possibilitam o entendimento de notacdo percussiva para
violdo, tanto para a leitura dos instrumentistas quanto para compositores e arranjadores que a
quiserem incorporar em seus trabalhos. Isto pode ser verificado através da utilizagdo deste
sistema nos exercicios criados para o estudo de caso e nos arranjos descritos neste trabalho de

dissertacdo.

Como o violdo percussivo é um assunto ainda em amadurecimento no meio académico
e violonistico, este sistema notacional também se constitui em subsidio para estudos e pesquisas

e é apenas o primeiro passo para muitas vertentes a serem exploradas por futuros investigadores.
A integracdo dos recursos percussivos na escrita dos arranjos:

A criacdo de um sistema de notacao percussiva tornou possivel estruturar a escrita dos
recursos percussivos nos arranjos. Para a parte pratica, objetivando o uso dos recursos
percussivos de forma consistente, simultanea a melodia e a harmonia (ndo sendo limitado a
apenas intervencOes pontuais), foram tragadas estratégias de integracdo destes recursos de
acordo com critérios como emulacdo de instrumentos caracteristicos dos géneros abordados,
preservacdo / insercdo dos ritmos caracteristicos, e didlogos entre percussdo e elementos
harmonicos e melddicos. Constatou-se que, através deste plano geral, foi possivel incorporar 0s
recursos percussivos de forma coesa e relevante dentro das obras. Inspirada nestas estratégias,
e adequando o acompanhamento percussivo aos materiais sonoros pré-definidos nas obras

originais, 0s recursos percussivos foram incorporados aos arranjos através de: percussoes
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simultaneas com a melodia; preenchimento de notas longas; percussdes simultaneas a notas
ligadas; secOes percussivas; percussoes intermitentes; tambora; percussdes simultaneas e
intermitentes ao glissando e simultaneas a ataques em cordas soltas. Admite-se que estas
estratégias sdo resultados encontrados nesta situacdo especifica de pesquisa, podendo ser
ampliados e adaptados em outros contextos. Atraves destes procedimentos foi possivel
incorporar 0s recursos percussivos de forma coesa, de modo a que as caracteristicas
fundamentais de cada obra fossem preservadas, assim como o idiomatismo técnico do violao e

a qualidade sonora.

Conforme observado na se¢ao recursos percussivos (pagina 140), para este conjunto de
cinco arranjos foram utilizados um total de 22 recursos diferentes. Embora alguns resultados
sonoros sejam semelhantes, as possibilidades exploradas tiveram como objetivos o idiomatismo
instrumental, a fluéncia dos movimentos e adequacdo da técnica com a intencdo musical.
Constatou-se que trés destes 22 recursos percussivos, notadamente golpe no tampo com 0s
dedos (sub-regido média), golpe no tampo com a base de mao (sub-regido média) e corda
abafada com o polegar foram utilizados de forma consistente nos arranjos. Conclui-se que as
suas recorréncias se devem ao fato de que os trés sejam realizados em regides muito proximas
a posicao habitual de ataque da mao direita as cordas, o que acaba favorecendo a integracéo da
percussdo com as técnicas de ponteio e rasgueado. Seguindo esta ldgica, foi possivel observar
que o aparecimento de pausas ou notas longas na melodia permitiram o uso de percussdes em
regibes mais extremas do violdo como laterais e regido grave do tampo, bem como sequéncias

mais longas de motivos ritmicos com recursos percussivos variados.

Objetivando a difusdo destes arranjos para outros muasicos e consequentemente a
apropriacdo do sistema notacional de forma didatica, através de diagramas e exemplos praticos
de como é executado cada recurso percussivo, foi realizada uma bula individual contendo a
amostra do caractere percussivo utilizado no arranjo, diagramas dos mapeamentos da regiao /
técnica e QR code / link. Estes ultimos, buscando promover o maior entendimento possivel
acerca da execugdo dos recursos percussivos, direcionam o leitor para um video em plataforma
streaming, no qual é possivel verificar como e onde ocorre a acéo e o seu resultado sonoro.
Concluiu-se que este formato de bula, construido através de diagramas relativos aos
mapeamentos do violdo e méo associados aos videos com acesso através do QRcode / link,
permite a facil apropriacdo do sistema notacional proposto e oferece acesso a videos
demonstrativos, tanto através da leitura do QRcode na bula impressa, por meio do aparelho

celular, quanto através dos links dos videos quando esta se encontra em formato PDF.
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Considera-se que estes materiais, somando-se a propostas pedagdgicas, podem servir de
subsidio a instrumentistas, compositores / arranjadores e futuros investigadores que pretendam
abordar tais técnicas em seus trabalhos. Visto a grande quantidade de recursos e suas variantes
dentro do campo de violdo percussivo, considero também que, dado o escopo deste trabalho,
foi abordada aqui apenas uma parcela das multiplas possibilidades relativas a catalogacao destes

recursos.
Performance:

Referente a incorporagdo das técnicas percussivas na performance, foi necessario um
longo processo de preparacao e autodescoberta enquanto violonista. Tendo em vista que antes
de serem aplicados esforcos na realizacdo desta pesquisa minha técnica estava maioritariamente
fundamentada na escola erudita, tendo como foco a pratica e o aperfeicoamento da técnica de
ponteio, este projeto artistico acabou provocando, em um espaco relativamente curto de tempo,
inimeras quebras de paradigma. Entre estas quebras esta o desenvolvimento de novas técnicas
instrumentais baseadas em manuais de violdo percussivo como Rauscher (2017) e Woods
(2013), o estudo de pecas para violdo solo com uso de recursos percussivos como La
Toqueteada de Thiago Colombo e Parazula de Celso Machado, a desconstrucdo de técnicas
“tradicionais” ja estabelecidas em prol de resultados mais eficazes e a experimentacdo do
instrumento em suas diversas potencialidades. Ao longo do processo foi constatado que o
desenvolvimento de novas habilidades técnicas esteve intimamente ligado ao amadurecimento
da escrita dos arranjos, tornando-os cada vez mais coerentes e com identidade artistica relevante
para uma performance. Além do desenvolvimento das habilidades motoras, foi comprovada a
relevancia da criacdo e utilizacdo de um acessorio que, através de uma ventosa presa a lateral
do violdo e a corda amarrada a ela, posicionada entre o instrumentista e a cadeira, forneceu
estabilidade ao violdo e permitiu uma maior liberdade gestual para efetuar os recursos

percussivos, atingindo assim um melhor resultado performatico.

Quanto ao processo performativo como um todo, compreendida a estética hibrida de
Hermeto Pascoal através da audigdo de suas gravacgdes e apreciacdo de suas performances ao
vivo disponiveis em videos em sites streaming, foi sentida a necessidade de realizar se¢Ges de
improviso em cada arranjo (com excecao da obra S&o Jorge). Para isto, antes da parte préatica,
foi necessario compreender como ocorrem tais improvisacdes dentro do universo musical de
Hermeto Pascoal. Baseada em trabalhos como os de Prandini (1996) e Arrais (2006), e analises

pessoais atraves da audicdo de algumas de gravacOes, foram elencadas algumas das
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caracteristicas que Hermeto utiliza em suas improvisagdes. Apos a compreensao das estratégias
utilizadas pelo compositor e multi-instrumentista, desenvolvi, através de pesquisa-acdo, outras
abordagens, com diferentes tematicas, que serviram como subsidios para a pratica de improviso
em paralelo a linguagem inspirada por Hermeto. A improvisagdo para violao solo é por si sO
um assunto denso e bastante complexo de ser abordado. Apesar dos muitos caminhos que
podem ser tomados, estes nem sempre podem oferecer um bom resultado sonoro e fluidez
interpretativa que se almeja. Visto a improvisagdo ndo ser uma linguagem com a qual eu estava
habituada, estas ferramentas foram organizadas numa espécie de “banco de dados” e, para cada
arranjo, foram elencadas estratégias especificas visando abordar materiais diversificados
Conclui-se, que com a adogdo destas préaticas, as ideias utilizadas nas improvisacdes se

mostraram mais organizadas e forneceram mais seguranca durante as execu¢des das mesmas.

Em suma, motivada pela busca de uma identidade artistica no meio violonistico, aceitei
o desafio de criar, através de um projeto artistico, cinco arranjos para violdo solo utilizando
recursos percussivos com o objetivo inicial de expandir meu repertério e vivéncias como
violonista, imprimindo também minhas caracteristicas enquanto arranjadora. Entretanto, este
trabalho acabou proporcionando ndo apenas a materializacdo dos arranjos e as discussdes acerca
deste processo, como também suscitou levantamentos importantes acerca de uma tematica
ainda pouco explorada no meio académico referente ao violao percussivo. Estes levantamentos
promoveram guestionamentos sobre a auséncia de padronizacdo da escrita percussiva em obras,
manuais e métodos para violdo, bem como a escassez de materiais didaticos voltados a esta
pratica. Alcangado o objetivo principal desta investigacdo quanto a compreensdo dos processos
de criacdo dos arranjos, este trabalho promoveu ainda resultados significativos na ampliacdo de
repertério e, consequentemente, a difusdo da obra de Hermeto Pascoal para o repertério de
viol&o solo, uma proposta de sistema notacional validado através de um estudo de caso e sua
aplicagéo pratica na escrita dos arranjos, um inventario com uma satisfatoria amostragem de
recursos percussivos, uma bula com proposta didatica e com acesso a videos demonstrativos,
assim como a realizacdo de uma proposta artistica e sua integracdo com o gesto instrumental e

a exploracgéo de diferentes técnicas.

Para chegar aos resultados apresentados nesta dissertacao, foi necessario o dialogo entre
contextos como: a inter-relacdo da performance com as processos composicionais; o estudo de

materiais tedricos aplicados em contextos praticos, servindo também de subsidio para a
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experimentacdo; a contextualizacdo do uso dos recursos percussivos dentro das praticas
violonisticas, sua experimentacao, desenvolvimento de habilidades técnicas, percep¢do sonora,
mapeamento timbrico, notacdo musical e a sua aplicabilidade de forma coesa em um contexto
de arranjo. Esta pesquisa, através da escrita de arranjos para violdo solo utilizando recursos
percussivos oportunizou ndo s6 a compreensdo do processo, fornecendo subsidios a futuros
arranjadores, como trouxe a publico ideias promissoras as quais espera-se que se constituam
em uma contribuicdo significativa para composi¢cdes, arranjos e praticas performativas

vinculadas ao violdo percussivo, bem como em material para futuras investigacoes.
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Anexos

Anexo A. Formulério de consentimento informado (estudo de caso)

N

universidade e
de aveiro o

Formulario de consentimento informado

Utilizacdo de recursos percussivos em arranjos para violdo solo

O presente projeto visa investigar como ocorre a realizacao de arranjos para violao solo
de maneira idiomatica, incorporando recursos percussivos de forma concisa e com
identidade artistica relevante para uma performance. Sendo assim, para a escrita de tais
arranjos, € proposta uma notagdo que, além de auxiliar nesta pesquisa, venha também
a ser sistematizada e futuramente difundida entre a comunidade violonistica.

Este estudo de caso pretende analisar pontos como: viabilidade, objetividade,
compreensao e fluidez na interpreta¢do da notagdo. Para registro e futura andlise de
COmo ocorreu o processo, sera feita uma gravacao de som e imagem que sera utilizada
apenas para fins didaticos, de pesquisa e divulgacdo de conhecimento cientifico.

Autorizacdo

Eu, (legivel),
autorizo a gravar em video e veicular minha imagem e voz em qualquer meio de
comunicacao para fins didaticos, de pesquisa e divulgacdao de conhecimento cientifico
sem quaisquer Onus e restricdes, no ambito do projeto “Utilizacdo de recursos
percussivos em arranjos para violdo solo” da aluna de mestrado Amanda Carpenedo e
no qual participei voluntariamente.

Declaro que me foi dada a oportunidade de leitura desta autorizagdao, bem como me foi
informado o direito a colocar questdes que considerasse pertinentes.

Aveiro, de de 2020.
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Anexo B. Questionario (estudo de caso).

Respostas do questionario sobre o Estudo de Caso: Utilizacédo de recursos percussivos
em arranjos para violdo solo

O presente projeto visa investigar como ocorre a realizagéo de arranjos para violdo solo de
maneira idiomatica, incorporando recursos percussivos de forma concisa e com identidade
artistica relevante para uma performance. Sendo assim, para a escrita de tais arranjos, é proposta
uma notacdo que além de auxiliar nesta pesquisa, venha também a ser sistematizada e
futuramente difundida entre a comunidade violonistica. Este estudo de caso pretende analisar
pontos como: viabilidade, objetividade, compreensdo e fluidez na interpretacdo da notacao.

1. Vocé tem experiéncia com este tipo de técnica abordada? Se sim, quais pecas contendo
recursos percussivos ja tocaste?

-Ndo.

-Sim. Preludio, Coral e Fuga de Alexandre Eisenberg, Parazula de Celso Machado

Pouca experiéncia. Faco arranjos proprios baseados no trabalho do Leandro Kasan, Marcos
Kaiser (por exemplo, fiz arranjos para "Don't Stop Me Now", "Jhonny B. Goode", "Let It Be"
entre outras). Toquei também "Canticum" e "La Espiral Eterna" do Leo Brouwer, ambas com
técnica expandida.

-Usando partitura como base ja toquei La toqueteada - Thiago Colombo e Ritmata - Edino
Krieger. Também toco musica popular, sem auxilio de partitura, como Drifting - Andy Mckee,
Sunflower - Paddy Sun, e utilizo a técnica em arranjos proprios.

-"Percussion Study I" de Arthur Kampela
"Apontamentos sobre as folias" de Fernando Lobo
"Libra Sonatine" de Roland Dyens

"Saudade n3" de Roland Dyens

"Danza Caracteristica" de Leo Brower

-Boulevard san Jorge de Narciso Saul, Hommage a Villa -Lobos de Roland Dyens e Boogie
Shred de Mike Dawes.

-Noche caribe.

-Roland Dyens Saudade n3 e Tango In Skai.

-Sim j4, ja toquei o the tenho impressions do Marek Pasieczny.
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-Ndo.

-Saudade n°3.

-Jongo e Ternura.

-Ndo.

2-Em sua opinido, se a notacdo dos recursos percussivos puder ser sistematizada isto
facilitara a difusédo de obras que utilizam tais recursos?

-Sim (8x)

-Facilitaria muito, pois cada obra precisa da propria 'bula’. Se fosse sistematizado (como o
resto da notacdo de partitura) seria muito mais facil e rapido de ler.

-Facilitara o aprendizado delas, sim, com certeza.

-Sem duvidas, ajudara muito.

-Sim, ficaria mais objetivo

-Nado.

3- Quais desafios encontraste durante a leitura dos exercicios?

-Leitura da parte de percussdao ao mesmo tempo que melodia; decorar as zonas da guitarra
onde tocar.

-Memorizar cada simbolo.

-Néo é uma linguagem na qual estou habituado a realizar, por isso eu demorei um pouco em
ler a pagina com a notacdo para 0s exercicios.

-Achei um pouco dificil perceber a diferenca entre as percussdes na hora da leitura. Por
exemplo, no 'exercicio percussivo com melodia' eu ndo havia reparado inicialmente que a
batida de polegar do compasso 2 era diferente da batida do compasso 5.

-A primeira abordagem a tantas variantes de locais e formas de percusséo.
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-Adaptacdo a uma notacdo completamente diferente, distincdo entre os diferentes tipos de
ataque.

-Reter o significado dos diferentes simbolos.

-Coordenagdo da méo direita entre as notas tocadas e percutidas.

-Foi s6 uma questdo de no inicio procurar onde fica cada parte, mas depois é facil.
-Coordenacdo da mao direita.

-Ao inicio foi um pouco confuso de perceber a escrita.

-Senti falta de abordagem sobre unhas no que refere aos dedos i-m-a, se usar elas ou nao, isso
interfere no som e na regido do violdo para bater.

-Coordenar e situar a batida, mais precisamente.

4-0 que achaste da notacdo em termos de objetividade e compreensao?
-E fécil de perceber, ap6s decorar as zonas da guitarra sera muito mais facil.
-Bastante abrangente e precisa.

-Achei 6tima, mas mesmo assim requer estudo do violonista para se acostumar com essa
notacao.

-Achei na teoria bastante claro, mas na hora da leitura fica um pouco dificil de associar as
coisas rapidamente. No segundo sistema do exercicio 2, por exemplo, achei dificil
simultaneamente ler o simbolo escrito, ver em qual linha da pauta ele esta, ler se a regido do
tampo é A ou B e se a regido da méo € Bm ou am.

-Bastante facil de compreender e bem explicita.

-Talvez demasiado complexa, sinto que se as pecas tivessem sido um pouco mais complexas,
teria que ter tido um diagrama a méo durante o tempo todo, sendo ndo entenderia 0 que estava
escrito. Pode ser apenas porque néo estou habituado.

-Simples e eficaz.
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-Féacil, mas que exige concentracéo.

-Muito bem conseguido e compreende se muito bem.

-Otimo.

-Depois de um treino com ela é muito boa.

-Muito boa.

-Muito clara e objetiva.

5- Sugestdes:

- Explicar o movimento da mdo, como por exemplo o movimento que se utiliza quando
usamos a base da méo para tocar (movimento de pulso).

-Seria legal um livro com estudos e pecas maiores percussivos todo embasado nesta notagéo.
S6 assim com o tempo ira ocorrer uma padronizacao natural. Poderia haver transcri¢cbes com
essa notacdo do trabalho de violonistas que utilizam técnicas percussivas em suas musicas
(exemplo: Andy McKee e similares).

-A sugestdo é manter a leitura simples como esta.

-A percussdo das cordas podia estar por ordem. Neste caso a "nota™ de baixo corresponde a
zona do meio da guitarra e a nota do meio corresponde as zonas extremas da guitarra. A
mesma situacao se passa com a percussdo lateral onde a nota de baixo corresponde a zona
central superior e a nota do meio a extremidade inferior.

-Simplificar mais nos termos quando aparecem na partitura.

-Aumentar o tamanho das abreviagdes da mao direita para percusséo.

-Nenhuma, porgue o sistema pareceu me bastante completo.
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