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Resumo: Com uma produgao bastante relevante voltada ao repertério do violoncelo, Silvio Ferraz compds, em 2012,
a peca Segundo Responsdrio para violoncelo solista e grupo de camara que, em seguida, originou Responsério ao Ven-
to, versao para violoncelo solo. A pega caracteriza-se pela ideia de continuidade constante do som que se transforma
através de diferentes texturas, timbres, dindmicas e gestos musicais fazendo uso de técnicas estendidas, incluindo
grandes segoes em sul tasto tocando em trés cordas simultaneamente, trinados de harmoénicos naturais, trinados com
harmonicos naturais abafados, col legno battuto, diferentes tipos de glissando e sons simultdneos de notas harmoni-
cas e nao harmonicas que contribuem para uma riqueza de sons e camadas que formam essas texturas. O presente
artigo investiga a relagdo do compositor com o violoncelo e contextualiza Responsério ao Vento dentro da produgao
de Silvio Ferraz para o instrumento, analisando as influéncias do compositor e abordando aspectos técnicos e inter-
pretativos da pega a partir de experiéncias de palco.

Palavras-chave: Violoncelo Solo; Performance da miisica contemporéanea; Silvio Ferraz.

Study Approaches and Performance of the Work Responsério ao Vento for violoncello solo by Silvio Ferraz

Abstract: Recognized for his relevant writing for the cello, Silvio Ferraz wrote, in 2012, Segundo Responsério for
cello solo and chamber group which followed Responsdrio ao Vento, a version of the same piece for solo cello. The
work is characterized by the idea of continuity of sound moving through different textures, timbres, dynamics and
musical gestures. The composer uses extended techniques, such as large sections in sul tasto playing three strings
simultaneously, trills of natural harmonics, muffled trills with natural harmonics, col legno batuto, different types of
glissando and simultaneous sounds of harmonic and non harmonic notes corroborate to a wealth of sounds and lay-
ers that create different textures. This article investigates the relationship of the composer with the cello, and relates
Responsdério ao Vento to his other works and studies the influences of the composer addressing technical and inter-
pretive aspects of the piece drawn from performance experiences.

Keywords: Violoncello Unnaccompanied, Contemporary music performance; Silvio Ferraz.

Enfoques de Estudio y Ejecucion de La Obra Responsorio ao Vento para violonchelo solo de Silvio Ferraz

Resumen: Con una produccion bastante relevante centrada en el repertorio de violonchelo, Silvio Ferraz compuso,
en 2012, “Segundo Responsorio para violonchelo solista y grupo de cdmara”, a la cual siguié “Responsorio ao Ven-
to”, una versi6n de la misma obra para violonchelo solo. La obra se caracteriza por la idea de una continuidad cons-
tante del sonido que se transforma a través de diferentes texturas, timbres, dindmicas y gestos musicales. El compo-
sitor hace uso de técnicas extendidas, incluyendo grandes secciones en sul tasto tocando em tres cuerdas simulta-
neamente, trinos de arménicos naturales, trinos amortiguados con armdénicos naturales, col legno battuto, diferentes
tipos de glissando y sonidos simultdneos de notas arménicas y no arménicas, que contribuyen a una gran cantidad
de sonidos y capas que componen estas texturas. El presente articulo investiga la relacién del compositor com el
violonchelo y contextualiza “Responsorio ao Vento” dentro de la produccién de Silvio Ferraz para el instrumento,
analizando las influencias del compositor y abordando aspectos técnicos e interpretativos de la obra a partir de ex-
periencias em el escenario.

Palabras clave: Violonchelo Solo; Interpretacién de la misica contemporénea; Silvio Ferraz.

Pode-se considerar Silvio Ferraz um dos compositores brasileiros com maior pro-
ducgéao para o violoncelo na atualidade. Dentre pegas para violoncelo solo, duos, concertos,
musica de cAmara e combinagdes com live eletronics, entre 1999 e 2013 Ferraz escreveu
aproximadamente vinte obras que colocam o instrumento em posigao de destaque, explo-
rando suas possibilidades sonoras, timbristicas e fazendo uso de recursos que levam o in-
térprete a buscar um estudo criativo, a fim de que possa executar as novas técnicas esten-
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didas propostas. Somam-se a este nimero ainda trés Ricercares para cello solo compostos
no inicio de 2014.

A atragao do compositor pelo violoncelo se da face a sonoridade do instrumento em
especial pela riqueza espectral, caracteristica explorada em suas composicoes. Em entre-
vista a Kalyne Valente, o compositor descreve o seu interesse na composicao para o instru-
mento da seguinte forma:

Dentre as cordas, o cello tem maior precisao que o contrabaixo e mais presenga de
som que uma viola. Os pizzicatos do violoncelo sdo mais ressonantes. Também tem
um leque maior de posigoes para cordas duplas. Pela dimenséao e espessura das cor-
das tem diversas das possibilidades de multifénicos e jogos de harmonicos que tem
um contrabaixo. Ainda tem uma coisa incrivel que é a transparéncia espectral que
se consegue apenas modificando a pressio de arco. Isto sem contar que uma pequena
pancada com os dedos no tampo produz um som de percussao médio-grave também
espectralmente rico. (VALENTE; FERRAZ, 2014, p. 29)

O repertério para violoncelo de diferentes épocas exerce forte influéncia sobre o
compositor e podemos aqui destacar alguns desses nomes, que vao desde a musica para
viola da gamba (Sainte Colombe, por exemplo), passando por Bach, Brahms, Villa Lobos e
Luciano Berio. Silvio Ferraz destaca também a capacidade que o violoncelo possui em re-
meter o ouvinte a sonoridades de elementos nao musicais, como por exemplo, no caso de
Ferraz, o som dos “carros de boi”, tipicos da cultura do interior do Sudeste do Brasil, sua
regiao natal, e que pode ser encontrada em algumas de suas composigoes (FERRAZ, 2014).
Exemplo disto é a peca Linhas Soltas, Linhas de Passagem e Linhas Tortas (2006) para vio-
loncelo e piano.

Ao longo de sua carreira, o compositor estudou diversos instrumentos como flauta,
piano, tuba, trompa e percussao e teve contato com diversos instrumentistas e grupos de
camara com os quais pode observar e experimentar gestos musicais que mais tarde foram
trabalhados em suas composigées. Em 2012 deu inicio ao estudo do violoncelo, o que lhe
permitiu adquirir um conhecimento mais minucioso dos recursos e das possibilidades de
execugdo das técnicas estendidas que tanto proporcionou uma ampliagdo como uma maior
restrigdo no uso dos recursos, uma vez que, através desta troca de papéis entre compositor/
violoncelista, o mesmo conscientizou-se ainda mais da dificuldade e/ou impossibilidade de
tais execugoes (VALENTE; FERRAZ, 2014, p. 26).

E assim que sua escrita anterior a pratica do instrumento pode ser bem observada
na obra Luna, mujer y toro (1999), que foi sua primeira pega composta para violoncelo solo e
com uma ampla paleta sonora. Um dos maiores desafios para o intérprete nesta peca inicia-
-se na forma como foi usada a técnica de scordatura, devendo as cordas ré e do ser afinadas
uma oitava abaixo, deixando-as quase livres de pressao. Além disso, as grandes extensoes
de mao esquerda e o uso de quartos de tom e sons multifénicos apelam para grande virtuo-
sidade técnica e caracterizam o que o compositor chama de uma “gestualidade mal calcula-
da”, pois mesmo antes de conhecer mais profundamente o violoncelo e, em geral, os instru-
mentos para os quais compés, procurou sempre ter em mente a fisicalidade do instrumento
e o gestual do instrumentista (VALENTE; FERRAZ, 2014, p. 26).

Ja bastante diferente é a escrita de seu Segundo Responsdrio (2013), primeira escrita
composta depois que o compositor iniciou seus estudos de violoncelo. E bastante evidente
nesta obra o conhecimento do compositor quanto ao mapa do espelho do instrumento, as-
sim como a forma como a que ele faz uso das cordas duplas e extensdes de méao esquerda.
Perceptivel também é o dominio ainda maior quanto ao uso dos harmonicos naturais com-
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binados as “notas presas” e de efeitos que o compositor chama de “trilo timbrico”," escritos
de forma que o violoncelista ndo precise de grandes aberturas e nem grandes movimentos
de mao esquerda. Diversos desses efeitos idiomaticos e até mesmo de passagens mais liricas
presentes em suas pecas também devem-se a sua prética de improviso (modal a atonal livre)
durante seu estudo ao violoncelo (FERRAZ, 2014, s/p).

De acordo com o compositor, sua relagdo com os instrumentistas para quem com-
poOs algumas de suas obras inspiraram seu processo criativo de alguma forma. Para Ferraz
(2014), a “técnica e o repertério que o instrumentista vive que acabam alimentando” suas
pecas. Algumas de suas composigoes surgiram a partir de conversas sobre concepgoes de
estilo e performance com os intérpretes e outras foram sofrendo alteracdes na escrita a me-
dida que o compositor também mudava sua concepgao sobre a obra. Exemplo disso é a pe-
¢a Lamento Quase Mudo (2005) para violoncelo solo composta para a violoncelista Tereza
Cristina Rodrigues e que, mais tarde, apos sua estreia, foi retrabalhada pelo compositor so-
frendo diversas alteragbes até sua versao final, em 2006. Posteriormente, em 2008, Ferraz
alterou diversos trechos da secao central por achar que o efeito esperado poderia ter sido
atingido de outras formas. Em concerto no ano de 2014, o violoncelista André Micheletti re-
trabalhou ainda mais uma vez com o compositor a versao anterior a de 2006, e recriou atra-
vés de ajustes técnicos a versao original com o compositor. Escrever versoes da mesma pega
também é uma pratica recorrente de Silvio Ferraz, ora por motivos de necessidade criativa,
ora por viabilizar as performances com diferentes formagoes instrumentais conforme as
circunstancias. Silvio Ferraz trabalha em constante colaboragdo com os intérpretes de suas
obras. Nesse sentido, para o compositor, a finalizagao da escrita é apenas um dos passos do
processo de suas pegas que estao em constante transformagao.

De modo a exemplificar a escrita do compositor, analisaremos neste trabalho as-
pectos técnicos e interpretativos da peca Responsdrio ao Vento, cujas estreias das versoes
para violoncelo e grupo de cAmara e para violoncelo solo foram realizadas pela autora deste
trabalho no ano de 2013, assim como também a versao para violoncelo e percussao, ocorri-
da em 2014, intitulada Resposta a Nonada.

1. Aspectos técnico-interpretativos de Responsorio ao Vento

A peca Segundo Responsério é uma das obras de Silvio Ferraz que possui miultiplas
versoes. Composta em 2012, sua primeira versdo foi encomendada pela Fundagao Nacional
de Artes para a ocasidao da XX Bienal de Musica Brasileira Contemporanea sediada na cida-
de do Rio de Janeiro em outubro de 2013, para flauta em sol, clarinete baixo, piano e violon-
celo solista, tendo sido, no mesmo ano, estreada pela autora deste trabalho. Em novembro
de 2013 recebeu sua segunda versdo, para violoncelo solo, sob o titulo Responsdrio ao Vento
e em 2014 a versao para violoncelo e percussdo, ou Resposta a Nonada. Ambas versoes tam-
bém estreadas pela autora na cidade de Natal, Rio Grande do Norte. Responsdrio ao Vento e
Respostaa Nonada quase nao diferem entre si quanto a parte do violoncelo, mas diferem em
alguns aspectos da primeira versdo para grupo de camara. Assim como ocorrido em Lamen-
to Quase Mudo, o compositor fez alteragoes de notas, retirou e acrescentou trechos. Uma
dessas alteragoes, por exemplo, foi o acréscimo da técnica “arco battuto” e “tapping” encon-
trada nas duas tltimas versoes, e que por sua vez nao possuem pizzicatos bartok, existentes
na primeira, enquanto que Resposta a Nonada diferencia-se de Responsdrio ao Vento apenas
no fato de mesma finalizar com batidas no tampo do violoncelo com os dedos, semelhante
ao efeito utilizado por Luciano Berio em Sequenza XIV.
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Ao dividir o conjunto de suas obras recentes em duas categorias distintas: os Res-
ponsorios e os Ritornelos, o compositor observa em sua pratica duas temporalidades dis-
tintas na sua escrita. Enquanto os Ritornelos constituem pegas mais movidas, com uso de
tempos estriados,” os Responsérios fazem parte daquelas “de som continuo ou de ritmo con-
tinuo e pulsante”, com sensagdo de grande continuidade e que remete ao ouvinte um caréa-
ter quase mistico (FERRAZ, 2014, s/p). Segundo o compositor, essa caracteristica se deve
a influéncia da musica ritualistica, dos mantras e de pegas emblematicas de compositores
como Ligeti e Stockhausen, especialmente em suas obras Atmospheres, Continuum, e Stim-
mung, respectivamente, dentre outras influéncias. Em entrevista a autora, Ferraz compara
esta musica de “passagens planas” com a imagem do deserto, onde quase nada muda.

Sao trés os Responsdrios de Silvio Ferraz: Responsorio: segundo carro de boi (2009),
Segundo Responscrio (2012) e Responsério de Domingo de Ramos (2013). O primeiro foi ori-
ginalmente escrito para violoncelo, piano e continuo e, em 2013, ganhou uma segunda ver-
sdo para violoncelo solo intitulado Responsdrio: terceiro carro de boi; o segundo possui trés
versdes como ja mencionado; e o terceiro, composto para violoncelo e orquestra.

De acordo com Ferraz (2014, p. 27), a ideia de jogo entre solista e um grupo instru-
mental presente nos responsérios teve como referéncia os concertos barrocos. Mas é impor-
tante observar que o proprio termo “responsério” nos remete a ideia de religiosidade, uma
vez que consiste num tipo de canto litirgico. Esta ideia de religiosidade, de certa forma,
também esta presente em varias outras pegas do compositor. Para Ferraz (2014, p. 29), este
imaginario artistico musical é proveniente de seu contato com um universo catélico ritua-
listico das procissoes que fazem parte dos costumes do interior de Minas Gerais e Sdo Pau-
lo, e que o compositor chama de “religiosidade quase paga de um povo”, termo emprestado
dos heterdnimos de Fernando Pessoa e Anténio Méra.

A ideia de continuidade sonora constante com inser¢oes de movimentos que sur-
gem através da mudanca de timbres, ora com harmonicos naturais® ora com trilos de har-
monicos abafados, constituem uma das caracteristicas principais da pega. No inicio da
mesma verificamos o que o compositor denomina de “trilo timbrico” consistindo na execu-
¢do do harmonico natural d6 com o quarto dedo na corda sol e abafando a mesma com os
demais dedos (Exemplo 1). Nota-se que este “jogo de timbres” ocorre com ritmos precisos
como quialteras de cinco, seis e sete colcheias.

Exemplo 1: Notagédo do efeito de “trilo timbrico” em quiélteras.

1.1 Dedilhados

Na primeira parte da pega Ferraz emprega simultaneamente notas presas e harmo-
nicos naturais, o que demonstra um conhecimento preciso do mapa do espelho do instru-
mento. Consequentemente, a escrita nao requer grandes mudangas ou extensdes de posi-
¢oOes e aberturas de mao esquerda. Apesar disso, torna-se necessario em diversos momentos
buscar solugoes estratégicas de dedilhados. Na segao destacada na figura abaixo, por exem-
plo, que corresponde aos primeiros compassos da pega, onde temos nota presa tocada simul-
taneamente com nota harmonica seguida de nota presa com “trilo timbrico”, me pareceu
interessante escolher um dedilhado que permitisse os outros dedos abafarem a corda sem
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correr o risco das notas falharem (Exemplo 2). A partir de nossas performances sugerimos
o dedilhado indicado no exemplo a seguir.

2 2 2
4 3 Abafar com dedos 1 e 2 3 4

L > >§ m

Exemplo 2: Sugestao de dedilhado para o “trilo timbrico” do Responsério ao Vento.

No dedilhado proposto acima, a nota “sol” com segundo dedo e substituigdao do
quarto pelo terceiro dedo no “d6” harmoénico natural permite que na sequéncia de trinado
o violoncelista abafe a corda sol com o primeiro e segundo dedos, liberando a nota presa.
Nao ha rigorosidade neste caso que a colcheia “sol” dure seu tempo integralmente, e sim
que inicialmente ambas soem simultidneas e que, em seguida, o efeito do “trilo timbrico”
seja o mais audivel possivel (FERRAZ, 2013, s/p). Em geral, em torno de toda a pega a ques-
tao do efeito sonoro desencadeado pelas texturas resultantes das técnicas estendidas, e até
mesmo da ideia de continuidade e elasticidade do mesmo, sao mais determinantes que a ri-
gorosidade ritmica escrita (FERRAZ, 2013, s/p). Desta forma, o dedilhado pode ser pensado
de acordo com a intengdo de valorizar um efeito, uma dissonancia, ou uma passagem mais
cantabile.

Outro exemplo disto surge no compasso 49 (Exemplo 3) no qual, visando otimizar
a valorizagao da dissonancia resultante do intervalo harmonico de segunda menor entre dé
sustenido e ré natural, optamos por substituir o quarto dedo da nota ré, pelo polegar e exe-
cutar o dé sustenido com o terceiro dedo na corda ré. Desta forma a abertura (extensao) da
mao torna-se menor do que a da outra opgao de dedilhado (nota ré na corda ré e dé susteni-
do na corda 14) tornando a execugdo mais confortavel para “cantar” a passagem.

3 4 ° 3 i
Cantabile 3 23 2 121

el 3 T ap

Exemplo 3: Dedilhado proposto para o compasso 49 de Responsério ao Vento.

No compasso 50 o uso dos harménicos naturais também simplifica a execugao da
passagem. A fim de que ndo haja necessidade de tocar harmonicamente o intervalo sol-l14
com notas presas em posigao de capotasto, pode-se fazer uso dos harmoénicos naturais nas
cordas sol e ré. No exemplo abaixo (Exemplo 4) verificamos a escrita deste compasso encon-
trada na versao para violoncelo solo, ou seja, sem o simbolo de harmoénico natural (°) sobre
as notas sol e 14, o que pode induzir o intérprete a um dedilhado com notas presas.

— T T 3 -

Exemplo 4: Escrita do compasso 50 na versao para violoncelo solo.

Em Segundo Responsdrio, versao para quarteto, esta proposta ja vem explicita na
edicao do compositor através do simbolo de harmonico (°) sobre as duas notas indicando
que a mesma passagem pode ser tocada com um dedo no harménico natural sobre a nota
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d6 na corda sol e o outro dedo no harménico natural sobre a nota 14 na corda ré, assim co-
mo mostra o exemplo abaixo (Exemplo 5). Dessa forma toda a sequéncia permanece em po-
sigoes proximas e mais confortaveis para a mao do violoncelista.

{4
{4

Exemplo 5: Execucdo da passagem com harmonicos naturais. Posicéo real dos dedos nas cordas.

1.2 Glissandi

Também destaca-se o uso dos glissandos na pega. Ferraz faz uso de dois tipos dife-
rentes, os quais denomina de glissando reto e glissando com pequeno portamento (Exemplo
6). No primeiro, a duragao do glissando entre as notas deve ser homogénea, de forma que o
portamento tenha a mesma duragdo entre as duas notas, o que exige atengao do violonce-
lista quanto a diferenca em executa-lo em posigoes mais agudas e em posigoes mais graves.
Sobre este tipo de glissando o compositor afirma:

O glissando reto ele é o mais chato de fazer... pois vocé tem de imaginar que no gra-
ve a mudanga de posigdo é mais lenta (tem mais espago entre uma nota e outra) e no
agudo é mais rdpida (menos espaco entre uma nota e outra)... ou seja, é como um glis-
sando de voz em que a passagem entre cada nota tem sempre a mesma velocidade.
(VALENTE; FERRAZ, 2014, p. 31)

O glissando com pequeno portamento, conforme o préprio desenho da escrita, tem
um portamento mais lento na nota que se inicia e um subito para a nota de chegada (VA-
LENTE; FERRAZ, 2014, p. 31). Este tipo de glissando também é usado em outra obra sua,
Litania, para quarteto de cordas.

4 glissandi: 30— - . — e

Exemplo 6: Representacao de Glissando reto e glissando com pequeno portamento em Segundo Responsorio.

O compositor lannis Xenakis fez importantes estudos sobre este recurso. Através
de estudos matematicos ele observou que diferentes velocidades sdao necessérias de acor-
do com a distancia entre uma nota e outra para alcangar a linearidade do glissando (VA-
LENTE; FERRAZ, 2014, p. 31). Na peca Metastasis (1953-54), por exemplo, ele representa
através de grafico o glissando das cordas. Esse gesto musical foi um dos primeiros a serem
trabalhados em suas pegas para cordas (FERRAZ, 2014, s/p) e uma das mais representa-
tivas que utilizam esse recurso é Nomos Alpha (1965-66) para violoncelo solo, dedicada a
Siegfried Palm.

1.3 Cordas triplas

Outro elemento de técnica estendida que destaca-se na parte central da pega é o
uso de trés cordas tocadas simultaneamente. Para tal, o compositor indica na partitura que

o arco nas mesmas deve ser tocado “muito em sul tasto”,* quase préximo a méao esquerda
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em posigoes agudas no espelho do violoncelo. Ferraz (2014, s/p) compara a sonoridade desta
passagem com a da técnica “boca chiusa”, onde torna-se importante ter a sensagdo de dis-
tancia do som. Tocar efetivamente sobre o espelho torna-se um requisito indispensavel pa-
ra o violoncelista, uma vez que a angulo entre as cordas nesta regiao € menor, permitindo
tocar as mesmas de forma audivel. Por se tratar de uma longa passagem e de nao ser uma
regido da corda tao habitual ao violoncelista, a indicacdo do compositor sobre “tocar quase
muito perto da mao esquerda” pode ser tratada como uma eficiente estratégia se pensar na
sensagao fisica de que elas estas estao realmente proximas e que assim devem ser mantidas.

Nesta passagem verificamos uma série de elementos caracteristicos dos Responso-
rios do compositor. Segundo Ferraz, “...quando h4 muito movimento o ouvido vai pro movi-
mento, quando tudo esta parado ele procura o que se mexe... e é ai que da pra brincar com
o timbre” (VALENTE; FERRAZ, 2014, p. 27), descrevendo assim a sensagao sonora de trés
cordas ressoando ao mesmo tempo onde duas encontram-se paradas, como pedais, e uma
atrai o ouvinte pelo movimento melédico da corda intermediaria, na maior parte do tem-
po em intervalos muito proximos (Exemplo 7). Estes intervalos, em sua maioria, movem-se
através de pequenos portamentos e glissandos, podendo nos remeter a ideia de aboio, canto
de carater lamentoso comum nos interiores da Regidao Nordeste, Centro-Oeste e Sudeste, em
especial, de Minas Gerais, e que exerce forte influéncia em suas composigoes. Mas também
pode nos remeter a ideia de ritual, da mutsica dos mantras, com longos pedais:

Para muitos da minha geragdo houve um momento em que o caminho para reestabe-
lecer contato com o publico seria o do ritual. E a musica ritual tem forte esta questao
da continuidade. Do som continuo ou do ritmo continuo e pulsante. E os exemplos
de continuidade sdo muitos. Na musica experimental foi forte para mim a obra Stim-
mung de Stockahausen, Atmospheres e Continuum de Ligeti, as obras pulsantes co-
mo Music for 18 de Steve Reich, e ainda tem por trés de tudo isto os solos de Jimmie
Hendrix em Little Wing... (VALENTE; FERRAZ, 2014, p. 27)
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Exemplo 7: Trecho de trés cordas simultaneas em su/ tasto.

1.4 Apojaturas

Neste contexto onde o som é continuo e pulsante, o movimento das apojaturas de-
sempenha um papel importante no destaque do movimento. De forma geral, as apojatu-
ras na musica do século XX tendem a serem tocadas o mais rapido possivel (PRESGRAVE,
2014, s/p) e, em passagens de paisagens planas, como é o caso de Responsdrio ao Vento, elas
acabam por criar um contraste com o ritmo lento da pega. Ferraz afirma que mantém esta
relacdo com a notagdo da apojatura e isso naturalmente “acaba tirando a precisido do tem-
po tornando as frases mais vivas e com pequenas irregularidades” mas que apesar disso,
também afirma que sempre manteve-se maleavel com as decisoes do intérprete (VALENTE;
FERRAZ, 2014, p. 31).

Um outro aspecto a se ressaltar com relagao as apojaturas na escrita de Silvio Fer-
raz é sua relagdo com a musica de Messiaen e com a transcrigao de cantos de péassaros. Esta
ideia de execucao rapida das apojaturas, especialmente naquelas de uma, duas ou trés notas
vem da influéncia do Style Oiseaux, ou “estilo passaro”.” Segundo Ferraz:

Quanto as apojaturas de uma s6 nota, as emprego sempre por conta do “estilo passa-
ro” (style oiseaux, cunhado por Olivier Messiaen). Nos anos 1980 fiz diversas nota-
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¢Oes de cantos de pédssaros e usei muitos destes cantos em pecas minhas. Entdo mui-
tas vezes apojaturas com uma, duas ou mesmo trés notas, sdo para serem realizadas
bem rapido deixando ouvir apenas o intervalo entre a tltima nota do grupeto e a nota
de chegada. (VALENTE; FERRAZ, 2014, p. 32)

1.5 Complexidade ritmica

Apesar de fazer parte do estilo de pegas menos movidas do compositor, Responsdrio
ao Vento também traz consigo certa complexidade ritmica. Destacam-se, em grande parte
de suas pecas, o uso de quialteras e tempos deslocados que tiram a sensagdo de pulso mar-
cado, proporcionando tempos irregulares concomitantemente a mudangas de andamento.
Em uma das partes mais movidas da peca, por exemplo, ele utiliza uma série de quiélteras
de fusas e semicolcheias com indicagdes numeéricas que determinam proporgoes, como 6:4,
9:8, 22:16, 20:16, 30: 32, etc. No trecho abaixo verificamos, por exemplo, que as indicagoes
14:12, 18: 16 e 22:16 significam, respectivamente, tocar 14 semicolcheias no espago equiva-
lente a 12, em seguida, 18 semicolcheias no espago equivalente a 16 e, finalmente, 22 no es-
pacgo equivalente a 18 (Exemplo 8). Na pratica, para o compositor e para o intérprete, mais
importante do que executar a passagem com precisdo matematica é compreender que a se-
micolcheia deve se tocada um pouco mais rapida do que seu padrao métrico do compasso
quaternério. Nota-se que na segunda e terceira quialtera do exemplo abaixo a quantidade de
semicolcheias varia dentro da mesma proporgao métrica, que no caso é 16, mas diferem na
quantidade de notas a serem tocadas, 18 e 22, respectivamente, o que significa que deve ha-
ver uma diferenga clara entre as duas, devendo a segunda ser executada proporcionalmente
mais rapida que a primeira.
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Exemplo 8: Trecho de quidlteras.
Nas sessoes menos movidas o uso das ligaduras que conectam as quidlteras entre si
e, a outros ritmos, também eliminam a sensagao de pulso. Sobre isto Ferraz afirma:

Emprego as quialteras no sentido simples de criar uma mudanga de andamento stbi-
ta entre frases e deixar assim o metro da peca cambaleante. Isto acontece sobretudo
quando ligo o altimo beat de uma figura em tempo ordinéario (quatro colcheias em um
compasso 2/4) com o primeiro de uma quiéltera (uma quintina no compasso seguinte
também em 2/4). Isto faz retirar o pé do chéo, é como se o tempo perdesse o pé, mas
ao mesmo tempo parecesse regular. (VALENTE; FERRAZ, 2014, p. 30)

Segundo o compositor, o ritmo e tempo da pega devem ser obedecidos, porém, por
gerarem um tempo liso,” ddo ao intérprete possibilidade de brincar com o ritmo “cambale-
ante” (FERRAZ, 2014, s/p). De fato, minha experiéncia ao realizar a peca vai de encontro ao
projeto do compositor: parece-me de fato necessario que a interpretagao da pega atenha-se
menos a precisao das prolagoes indicadas que a elaboragao de uma agoégica e uma respira-
¢ao temporal propria. Para tal, o método de estudo utilizado para uma melhor compreensao
ritmica da pega foi marcar na partitura os tempos de cada compasso (Exemplo 9). Este méto-
do foi de fundamental importancia especialmente para a performance de Segundo Respon-
sorio e Resposta a Nonada, versdes de camara, uma vez que a atengao em encaixar todas as
vozes dentro desta ritmica complexa deve ser cuidadosa.
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Exemplo 9: Estratégia de estudo: marcacao de cada tempo dentro dos compassos.

1.6 Efeitos percussivos com o arco e com a mao esquerda

Em Responsdrio ao Vento Ferraz utiliza efeitos percussivos com o arco e com a méao
esquerda. Estes mesmos trechos se mantém inalterados em Resposta @ Nonada mas diferem
em Segundo Responsdrio, a primeira versao, que utiliza pizzicatos bartok na parte do vio-
loncelo. Segundo Ferraz, o motivo da mudanca se deve ao fato de que na versao solo, e mes-
mo no duo com a percussio, o violoncelo ganha mais agilidade com o “arco batutto” e com o
“tapping”, enquanto que a versao para quarteto, naturalmente o pizzicato bartok ganha esta
qualidade pelo fato dos quatro instrumentos (violoncelo, piano, flauta e clarone) o fazerem
ao mesmo tempo (FERRAZ, 2014, s/p).

O termo battuto, que também vem do termo italiano battere, ou bater, se refere ao
arco saltado na corda, também muito desenvolvido de forma a produzir diferentes sonori-
dades na musica do século XX. De acordo com Strange (2001):

Em termos tradicionais, o arco saltado significa um salto controlado (spicatto, stacca-
to, jetté, saltando). Na literatura mais atual a técnica pode se referir a um salto mais
cuidadosamente controlado por indicagdo de um ntmero especifico de saltos, por
exemplo, ou indeterminado. (p. 33)

Esse salto controlado do arco, que também podemos comparar ao golpe de ricochet,
pode surgir na literatura também em diferentes dindmicas. Na pega o compositor indica
textualmente que a notagao utilizada significa “um forte arco battuto (com rebote)”, deven-
do o violoncelista saltar com a madeira do arco usando o rebote do golpe inicial e ainda
enfatiza a dindmica em fortissimo com a expressao “violento”. Em minha experiéncia com
a peca, esta expressdo, associada ao arco batutto, intuitivamente foi interpretada como col
legno battuto por se tratar de uma dinamica forte num gesto percussivo do arco/crina con-
tra a corda, criando um maior contraste com o contexto anterior e posterior a passagem. Fi-
nalmente enfatizamos aqui a importancia da interagdo entre intérprete e compositor, por
ter sido um trecho no qual Ferraz, durante seu processo de composigao, optou por escrever
apenas arco batutto para “evitar embates com intérpretes mais conservadores” (FERRAZ,
2013, s/p), uma vez que, a execucao desta técnica, aliada a uma dinamica forte, requer um
golpe agressivo da vareta contra a corda do violoncelo, o que nem todo musico estéa dispos-
to a realizar a menos que tenha um arco/instrumento apropriado, razao pela qual fiz uso de
um tipo de arco especifico para a execugao desta peca (fibra de carbono). Com a intengao
de garantir maior fidelidade a escrita, tomei uma liberdade que “reflete a propria partitura”
(FERRAZ, 2014, s/p)

A expressao “col legno”, literalmente, significa “com a madeira”, ou seja, tocar com
a madeira do arco. Este é um recurso sonoro que ja vem sendo utilizado desde épocas an-
teriores no repertério dos instrumentos de cordas friccionadas e que teve sua amplitude de
possibilidades de uso e combinagdes desenvolvidas principalmente no século XX. Em Ha-
rke Harke do compositor renascentista Tobias Hume, para viola da gamba, por exemplo,
textualmente ha a seguinte indicagdo na partitura: “percutir isso com o lado de traz do ar-
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co”, 0 que ja seria o “col legno battuto” (PADOVANI; FERRAZ, 2011, p. 14). De acordo com
Strange (2001):

Ha vérias formas de tocar col legno (...). Esta agao pode ser aplicada em qualquer par-
te do instrumento: col legno sub ponticello, col legno sul ponticello, col legno posigao
normal, col legno sul tasto, col legno no corpo do instrumento. H4 duas maneiras bé-
sicas em que a vareta do arco pode gerar som no violino. A primeira é golpear (col leg-
no battuto) e a segunda é usar um golpe legato, mantendo a vareta em contato com o
instrumento durante todo o curso (col legno trato). (p. 35)

A outra técnica utilizada por Ferraz neste mesmo trecho, associada ao “arco bat-
tuto”, é a de percutir com os dedos da mao esquerda sobre a corda, fazendo uso de um “X”
na “cabecga de nota” percutida (Exemplo 10). Conhecida como “tapping” ou “Fingerschlag™
(MESSINA, p. 25), essa técnica pode produzir dois tipos de sonoridades, uma, resultante da
articulacao do dedo sobre o espelho e outra, da reverberagdao da nota. Luciano Berio tam-
bém utiliza esse recurso em Sequenza XIV em longas sequéncias de semicolcheias porém
com diferente notagao.
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Exemplo 10: Sequéncia de “arco battuto” e “tapping” em Responsério ao Vento.
1.7 Bariolage

Tendo o compositor tido influéncias determinantes do estilo e repertério barroco
pra violoncelo e viola da gamba,como Sainte Colombe, Bach e Vivaldi, é possivel identifi-
carmos algumas técnicas que nos remetem a sonoridades desse periodo em Responsério ao
Vento. Uma delas é a “bariolage” que, segundo Strange (2001, p. 32), € uma técnica que “ex-
plora os varios timbres de uma mesma nota em diferentes cordas”. Podemos encontra-la por
exemplo no Preltdio da Suite VI para violoncelo solo de Johan Sebastian Bach (Exemplo 11).
Esta técnica é aplicada na musica contemporanea explorando diversos timbres e possibilida-
des de combinacdes. Em Noturno para quarteto de cordas de Mauricio Kagel, por exemplo,
é combinada “bariolage” com articulagoes e ritmos diferentes em cada instrumento criando
uma complexa textura de timbres com a polirritmia gerada (STRANGE, 2001, p. 32).
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Exemplo 11: “Bariolage” no Prelidio da Suite VI para violoncelo solo de J.S.Bach.

Em Responsdrio ao Vento uma das situagoes em que o compositor faz uso des-
ta técnica é explorando as diferentes sonoridades da nota ré com variagoes de quialteras
(Exemplo 12).

Exemplo 12: “Bariolage” em Responsdrio ao Vento.
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Assim como também utiliza na sessao final da pega para diferenciar a sonoridade
da nota la repetidas vezes em uma longa sequéncia de arpejos (Exemplo 13).
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Exemplo 13: “Bariolage” na sesséao final.

A sessao final da pecga é caracterizada por uma sucessao de padroes diferentes de

arpejos notados com o numero aproximado de vezes que devem ser repetidos (Exemplo 14).
T e

£ o
=
+

o o e e e 5 o
e o — T

i

Exemplo 14: Arpejos em Responsério ao Vento.

Aqui verificamos influéncia da musica de Bach, especialmente dos arpejos do
Preladio da Suite III para violoncelo solo (Exemplo 15) mantendo uma semelhanca dos
padroes arpejados, rapidos, ligados e com uma sensagdo da nota grave ressoando como
um pedal.
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Exemplo 15: Arpejos no Preludio da Suite Ill, em D6 Maior, BWV 1009 para violoncelo solo de J,S.Bach.
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Consideracoes finais

O laboratério realizado entre compositor e instrumentista que originou este traba-
lho nos reiterou a importancia da pesquisa para o campo da performance, uma vez que, co-
nhecer contextos, buscar origens, experimentar possibilidades de execugao ou mesmo rela-
cionar elementos musicais a sonoridades diversas podem ser elementos determinantes para
uma maior compreensao e entendimento por parte do intérprete sobre aquilo que o compo-
sitor buscou, consciente ou inconsciente, transcrever através de sua partitura.

Dessa forma, ter o conhecimento de que o compositor sofreu algum tipo de influén-
cia da musica barroca, por exemplo, em especial de uma das suites de Bach, ou mesmo do
repertério para outro instrumento, como viola da gamba, pode mudar nossa concepcao de
sonoridade ao executar determinada passagem. Ou mesmo saber que sua concepgao de apo-
jatura foi buscada no canto dos péssaros, o que pode levar o intérprete a pensar como tal e
buscar uma verossimilhancga da sua articulagao com o som de origem do compositor. Tomar
conhecimento de elementos sonoros que fizeram parte de algum momento de sua vida (co-
mo o som dos carros de boi, as procissoes, o canticos de aboio) e de compositores que exer-
ceram alguma influéncia sobre sua obra, como Ligeti, Stockhausen, Steve Reich ou Luciano
Berio, podem tornar o imaginario do instrumentista muito mais rico e criativo.

As técnicas estendidas na musica contemporanea nao precisam “ser um fim nelas
mesmas” (ANTONINI, apud PADOVANI-FERRAZ, 2011, p. 16). E possivel e, talvez neces-
sario na maioria das vezes, que o intérprete atribua um carater dramético as mesmas, mui-
tas vezes ja podendo estar presente na intengdo do compositor. Em nossa pesquisa verifica-
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mos que em Responsdrio ao Vento véarios desses caracteres sao passiveis de observagoes e do
quanto cada versao muda completamente a roupagem da pega, mesmo com pouquissimas
diferengas na parte do violoncelo. Para o intérprete e para o ouvinte, a sensacao é como se
Segundo Responsdrio, Responsorio ao Vento e Resposta a Nonada constituissem trés pegas
distintas e é nesse ponto que verificamos a grande destreza do compositor.

Pontuamos também que, especificamente no caso desta pega, esta relagao entre in-
térprete e compositor nao foi somente o ponto de partida para este trabalho como também
o ponto determinante de minha performance desde sua estreia, na XX Bienal de Misica
Contemporanea Brasileira. Na ocasiao, tendo apenas quatro dias para realizar estudo, com-
preensao da pecga, deslocamento a cidade, ensaio e concerto, as trocas de informagoes com
o compositor foram determinantes e de extrema importancia para que tudo fosse possivel.
Desde entao, a cada performance, entrevista, troca de e-mails e, principalmente cada con-
tato de ensaio com o compositor, enriqueceram e inovaram cada vez mais a compreensao
de cada elemento técnico, do carater de cada versao, de cada sonoridade e também da nego-
ciagao entre aquilo que o compositor idealiza e o que é possivel de ser feito pelo intérprete.
Sendo assim, “as técnicas estendidas sdo um dominio aberto de conversa entre intérprete e
compositor” (FERRAZ, 2014, s/p).

Notas

Efeito gerado abafando os harmonicos naturais com os dedos. (FERRAZ, 2013, s/p)

Termo proposta por Pierre Boulez em seu livro Penserla Musique Aujoued’hui, traduzido no Brasil por A Misica
Hoje: “o espago das frequéncias pode sofrer duas espécies de cortes: uma, definida por um padrao, renovar-se-a
regularmente, a outra, imprecisa, nao determinada, mais exatamente, intervird livre e irregularmente” (BOU-
LEZ, 1972, p. 84)

“Som harmoénico produzido a partir de uma corda solta. Os harménicos naturais sao classificados pela ordem
em que os parciais aparecem na série harmonica, i.e., segundo harmonico natural, terceiro harménico natural,
quarto harménico natural, e assim por diante” (CARDOSO, 2000, p. 87).

Técnica de tocar com a crina préxima ao espelho, em sul tasto o arco “para a vibragaolivre da corda, cancelando
os harmonicos agudos” (FALLOWFIELD, 2008, p. 34).

“Styleoiseaux”.

o

“O tempo amorfo é comparavel a superficie lisa, o tempo pulsado a superficie estriada; eis por que, por analogia,
denominarei as duas categorias assim definidas tempo liso e tempo estriado” (BOULEZ, 1972, p. 88).

7 Aglutinagao oriunda do alemao, “Finger” (dedo) e “ Schlag” (bater, colidir) (MESSINA, p. 25).
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