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RESUMO

O presente trabalho trata da obra Tempirreali, de Alexandre Lunsqui (n.
1969), composta originalmente para violoncelo e musica eletrbnica em 2012, e
revisada em 2016 para violoncelo solo.

No primeiro capitulo procuramos contextualizar a obra com as estéticas
musicais que influenciaram o compositor. No caso, a musica concreta instrumental,
a musica eletrobnica e a musica espectral. Em seguida, no segundo capitulo,
analisamos a partitura com base em suas ferramentas estruturais, como forma,
secgOes, harmonia, sonoridades e as técnicas utilizadas para execucado da peca,
procurando esclarecer a um intérprete pontos relevantes que tornem mais concretas

as ideias de execugao da obra.

Palavras-chave: Alexandre Lunsqui. Violoncelo. Mdusica concreta instrumental.

Musica eletrénica. Musica espectral.
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INTRODUGAO

Na primeira metade do século XX, a Europa atravessou periodo de grande
instabilidade devido as grandes guerras mundiais. Consequentemente, as artes
foram profundamente influenciadas.

A musica ja vinha sofrendo intensas transformacgdes desde o final do século
XIX, através das expansbes formais, técnicas, expressivas, timbristicas e

harménicas de compositores como Gustav Mahler (1860-1911), Alexander Scriabin
(1872-1915) e Claude Debussy (1862-1918). Somam-se a eles compositores
como Luigi Russolo (1885-1947) que, como um dos representantes do Futurismo,
tentou romper com todos os padrdes musicais da época por meio das primeiras
composi¢cdes com ruidos, além de Béla Barték (1881-1945) e Igor Stravinsky
(1882-1971), ambos apropriando-se de grande exploragao ritmica e folclérica na
confecgdo de suas obras. E, finalmente, Arnold Schoenberg (1874-1951), com o
desenvolvimento de técnicas dodecafénicas na criagdo de uma musica que rompia

definitivamente com o tonalismo.

Outro aspecto importante nesse processo de transformacbdes da musica
decorre do avango da tecnologia. Com o desenvolvimento de equipamentos como
gravadores magnéticos e microfones, a partir da década de 1940, tornaram-se
possiveis experimentos de manipulacdo do som cada vez mais complexos. Assim,
surgiram importantes vertentes musicais, como a musica concreta e a musica
eletrébnica. Ambas seriam fundamentais para o aparecimento de duas novas
estéticas no decorrer do século XX, mais especificamente entre as décadas de

1960 e 1980: a musica concreta instrumental e a musical espectral.

Os principais expoentes e criadores dessas vertentes musicais foram Pierre
Schaeffer (1910-1994), com a musica concreta; Herbert Eimert (1897-1974),
compositor e musicologo, com a musica eletrénica; Helmut Lachenmann (n. 1935),
com a musica concreta instrumental; Tristan Murail (n. 1947) e Gérard Grisey
(1946-1998) com a musica espectral. Posteriormente falaremos com mais

profundidade sobre essas vertentes estéticas.

A obra Tempirreali, de Alexandre Lunsqui, objeto de nosso estudo, € fruto

dessas transformagdes mais recentes. Tem influéncia direta da musica concreta



instrumental e espectral. Trabalha as diversas formas de produgdo sonora no
violoncelo, com alto nivel técnico-musical, demandando do intérprete a pesquisa

de sonoridades normalmente conhecidas como técnicas estendidas.

Dessa forma, este trabalho ira abordar as origens e formas de compor de
cada estilo musical que influenciaram o compositor Alexandre Lunsqui ao conceber
sua peca. Também serédo feitas analises da estrutura da obra, dos diferentes tipos

de sonoridades e das diferentes técnicas instrumentais nela utilizadas.

Escolhemos como objeto deste trabalho a obra Tempirreali por acreditarmos
gque a musica contemporanea € muito pouco difundida no Brasil. Observamos
também a escassez de trabalhos escritos sobre o assunto. A bibliografia a respeito
do uso do violoncelo na musica contemporanea ainda é bastante limitada. O
mesmo pode ser dito sobre analises de obras contemporaneas focadas nesse

instrumento.

O repertdrio violoncelistico padréao nao foge a essa realidade. Por ser
muito conservador, privilegia as obras do periodo barroco, classico e
romantico. Sendo assim, a musica contemporanea nao esta inserida na
grade curricular na maior parte dos cursos de performance, mesmo naqueles

de nivel superior de ensino.



OBJETIVOS

E de senso comum que a musica contemporanea ainda tem pouca divulgacéo
e é tratada com certo receio por alguns intérpretes. Nosso objetivo — através da
analise descritiva da pega Tempirreali, de fatos historicos e performance da obra em
questao — € despertar a curiosidade e o interesse para a riqueza e a potencialidade
do violoncelo na criacao e interpretacdo da musica contemporanea. E, dessa forma,
estimular o “fazer musica contemporanea” no ambiente académico, tanto no nivel

de graduacgao, quanto no de pds-graduagao.

METODOLOGIA

O procedimento adotado para este trabalho baseou-se em pesquisa
bibliografica dos materiais listados no item Referéncias (p. 22), deste trabalho,
e no estudo de trechos de artigos e entrevistas relacionadas ao assunto,
devidamente citados. Foi feita uma analise descritiva da partitura e dos pontos

relevantes para a sua execugao.



1 CONTEXTUALIZAGAO HISTORICA

1.1 MUSICA CONCRETA E MUSICA CONCRETA INSTRUMENTAL

O aparecimento de novas técnicas fomentou a apropriacdo de modos
incomuns de produgao sonora, como a musica concreta e a musica eletrénica, que
surgiram na década de 1940, impulsionadas pela evolugdo tecnologica, com o
aparecimento dos primeiros computadores, dos gravadores e microfones, que eram
0s principais meios com que eram produzidos esses tipos de musica.

A musica concreta foi um marco na histéria inventiva da musica e proporcionou a
possibilidade de uma nova concepg¢ao musical. Pierre Schaeffer (1910-1995), é
considerado o pai da musica concreta, pois, através dele surgiu o grupo Club
D’Essai na Franga. A musica concreta se consolidou em 1951, porém, através do
grupo, Schaeffer ja vinha explorando dois anos antes sons como vassouras

varrendo, agua caindo da torneira e etc.

A musica concreta trata da manipulagdo de sons pré-gravados ou ja
existentes no mundo real, isto é, ndo criados pelo compositor, extraidos de qualquer
tipo de fonte sonora, sendo um som musical ou ruido. A musica pode ser
manipulada através da alteragdo da velocidade, sobreposicdo de sons, cortes,
deslocamentos, colagens etc. Na época de sua criagdo, a gravagao era feita através
de um gravador de fitas que, posteriormente, foi substituido pelo computador.

Os concretistas levavam um dado objeto sonoro como um fragmento constituido de
definigdo, carater e integridade prépria como sons do cotidiano de musicos
amadores, panelas, vassouras, maquinas, animais e outros sons de origem natural.
Schaeffer considerou que todos esses sons podiam ser utilizados nas composicdes
concretistas. E defendia que era possivel utilizar todos esses elementos e ainda

assim continuar com a forma tradicional de compor.

Pelo fato de ser uma musica “tecnoldgica”, a forma de estruturar a peca era
tdo ou mais importante que o proprio resultado sonoro que se tinha. Além disso,
surgiu um termo chamado de musica acusmatica, que dizia que era melhor ouvir a
musica sem a visao da fonte e do gesto musical, pois, instigava e obrigava o ouvinte

a imaginar as fontes sonoras, perceber a estrutura do qual os sons eram
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constituidos e o comportamento do som. A principio, a apresentagao do trabalho de

musica concreta ndo necessitava de performance humana.

“Mas talvez este ndo seja o melhor jeito de se ouvir musica... A musica &
muito mais que um fluxo de dados em um computador. ” Com esses pensamentos,
Helmut Lachenmann (n. 1935) passou a criticar a musica concreta. O compositor
alemao, criador da chamada musique concrete instrumentale (“musica concreta

instrumental”) disse em uma entrevista:

A musica concreta original, desenvolvida por Pierre Schaeffer e Pierre Henry, se
apropria dos barulhos e sons do dia a dia, gravados e colocados juntos por
colagem. Eu tentei aplicar essa forma de pensamento, ndo com os sons do
cotidiano, mas com nossas potencialidades instrumentais. Pensando desse jeito, a
beleza tradicional do som de uma orquestra € um resultado especial de um
determinado tipo de produgéo sonora e ndo de consonancia ou dissonancia num
sistema tonal. Nesse contexto, eu tive que procurar por outras fontes sonoras para
buscar esse novo aspecto de significagdo musical.

(LACHENMANN, 2012, tradug¢ao nossa)

Assim, Lachenmann passou a utilizar técnicas interpretativas nao
convencionais criando uma fuga das formas comuns de se tocar. O compositor
apropriava-se de sons batidos, rasgados, esmagados, sufocados, pressionados etc.

em suas composigoes.

A época, Lachenmann trabalhava com o aspecto da energia dos sons, a
forma de se enxergar a fonte e como ou com quais aspectos fisicos aquele som foi
produzido. Suas obras exigem um alto nivel técnico-musical do intérprete devido a
grande quantidade de novas técnicas proprias de cada instrumento que ele criou.
Aqui podemos fazer uma ligacdo com a obra Tempirreali, objeto deste estudo, pelo
fato de ela possuir, além de uma grande diversidade de sons, diversas técnicas que
nao sao comuns no cotidiano do violoncelo, exigindo assim uma grande flexibilidade
técnica do intérprete. Esses aspectos serdo tratados de forma mais detalhada
adiante.
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1.2 MUSICA ELETRONICA

Outro segmento da musica eletroacustica, a musica eletrénica cria e manipula
sons a partir de fontes eletrdnicas, e ndo de fontes pré-gravadas ou existentes no
mundo real (caracteristicas da musica concreta). Usando geradores de sons ou
ruidos, filtros, sintetizadores, moduladores de volume/frequéncia/amplitude do som,
microfonia, fitas magnéticas e aparelhos que permitem examinar o sinal fisico do
som, a musica eletrbnica cria sons que podem ser elaborados e manipulados da
forma que o compositor preferir. Ela é apresentada através de caixas de som,

distribuidas em uma sala, e o publico participa como ouvinte.

A musica eletrénica surgiu na Alemanha, no final da década de 1940, em
decorréncia do trabalho do compositor e musicélogo Herbert Eimert (1897-1974) e
do tedrico da comunicagdo Werner Eppler (1913-1960), que fundaram o primeiro
estudio de musica eletrénica de que se tem noticia, na radio NWDR, na cidade de
Colbnia. A musica eletrbnica buscava um alto grau de abstracéo e racionalidade em
suas criagdes. Também trouxe uma liberdade para os compositores no que se refere
a notacgéao tradicional, pois ja ndo era mais necessario pensar em como passar para
o papel e nem em relacéo a técnica de um intérprete, uma vez que o compositor era
o proéprio intérprete de suas criagdes através de um computador.

Nesse sentido, cabe registrar que a obra Tempirreali, objeto deste TCC, foi
primeiramente escrita para violoncelo e musica eletronica. Assim, podemos
identificar tracos da musica eletrbnica na peca, pois o compositor criou sons de
diversas frequéncias no computador e retransmitiu-as através da partitura, gerando

assim uma conexao entre a criacao eletrbnica e a musica instrumental.

1.3 MUSICA ESPECTRAL

Uma outra vertente da musica eletroacustica francesa, foi a musica espectral
que surgiu a partir de 1970. Em 1973, Tristan Murail (n. 1947), Gérard Grisey (1946-
1998) e outros jovens compositores fundaram o grupo “L’ltinéraire”, dedicado a
musica contemporanea. O grupo rapidamente ganhou reconhecimento por suas
pesquisas na area da performance instrumental e das possiblidades criativas no uso

das tecnologias de gravagao e manipulagao sonoras da musica eletrénica.
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A musica espectral surgiu como critica a musica serial, pois diziam que a
musica serial era uma musica totalmente estrutural, que deixava de lado o ato de

“fazer” musica parar criar obras totalmente guiadas por um tipo de formula:

[...] a pratica do estudio eletrénico nos fez apreciar os componentes do som,
ndo como dados isolados, assim como fez a musica serial ao definir e isolar
cuidadosamente os parametros, mas como uma rede complexa de
interagbes e de reagdes multiplas entre estes parametros.

(GRISEY apud SILVA, 2013, p. 95)

Existe um erro conceitual desde o principio: o compositor ndo trabalha com

doze notas, “x” figuras ritmicas, “x” marcagbes dindmicas, todas
infinitamente permutaveis, ele trabalha com som e tempo.
(MURAIL apud SILVA, 2013, p. 95)

Os espectralistas pregavam uma musica totalmente voltada para a pesquisa
do fenbmeno sonoro, o acesso as profundezas dos sons (MURAIL, 1980) por meio
da analise minuciosa das propriedades sonoras, € a busca incessante de novos
tipos de sonoridades e timbres. Eles sdo como escultores que se utilizam de suas
ferramentas para esculpir uma estatua; da mesma forma eles utilizam ferramentas
para “esculpir’ o som.

A verdadeira revolucdo da musica no século XX situa-se, portanto, nessa
viravolta da concepcéo de escuta que permitiu a entrada nas profundezas do som e
a possibilidade de se esculpir verdadeiramente a matéria sonora, no lugar de

empilhar tijolos ou superpor camadas sucessivas, como na musica tradicional.

Podemos entao dizer que houve oposigao entre a maneira tradicional de se
escrever musica, pelo empilhamento e combinagdo de elementos, tal qual
os tratados de harmonia e composigdo, e um outro método que chamarei
sintético, que consiste em esculpir a musica como se esculpe a pedra,
fazendo aparecer pouco a pouco todos os detalhes, a partir de uma
abordagem inicial global.

(MURAIL apud MANNIS, 1992, p. 4)

A partir de uma fonte sonora instrumental ou eletrénica eram feitas analises
com espectrogramas. Através dessa anadlise era possivel observar caracteristicas
(tais como: espectro de frequéncias, amplitude, parciais, fase) e estabelecer
possiveis modificacbes ou recriagdes a fazer. E assim era realizada uma nova

criacdo musical.
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As composicdes espectralistas passaram a possuir caracteristicas proprias,
como a linha meldédica baseada em frequéncias e ndo em fungdes tonais. E ja nao
era mais o virtuosismo ou uma longa frase com notas de acorde, notas de passagem
etc. que eram levados em conta.

Outra caracteristica da musica espectral era o microtonalismo. Os
compositores passaram a utilizar uma grande gama de sonoridades nos
instrumentos através de articulagdes, ataques, dinamicas, ritmos, parciais, timbres e
microflutuagdes de alturas, elementos que constituem e transformam o espectro
sonoro.

Nesse sentido, podemos perceber a grande influéncia que a musica espectral
teve sobre a obra Tempirreali, objeto deste estudo. A peca explora uma imensa
gama de sons possiveis de se extrair do violoncelo. Também, percebe-se a
presenca constante do microtonalismo, além de transformacdes timbristicas citadas
anteriormente.

Para complementar, & preciso informar que o compositor Alexandre Lunsqui
foi aluno de Tristan Murail, tendo, portanto, uma base muito forte da forma de

criacdo musical espectralista.
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2 ANALISE DESCRITIVA FORMAL

2.1 SEGOES E HARMONIA

Sessoes Compassos
1-26
27 - 34
35 - 51
52 - 92
93 - 105
106 — 127
128 — 144
Coda 145 — 148

Figura 1 — Alexandre Lunsqui, Tempirreali para Violoncelo Solo, Divisdao formal.

Mmoo > w>

A peca Tempirreali esta dividida em sete sessdes, sendo A, B, C, D, E, F e coda,
organizadas da seguinte maneira:

A: do compasso 1 ao compasso 26.

E a maior sessdo da peca e caracteriza-se pela presenca do movimento
circular, tremolos?! ao sul ponticello? e harménicos. Também €& uma sessao
constante, que deve ser tocada de forma fluente. Possui uma harmonia com apenas
4 notas, sendo Fa e D6 % de tom que é o acorde pedal da sessao inteira, com
excecao do compasso 8 ao 14, nos quais aparecem os harménicos de Sol e La
como notas de passagem.

B: do compasso 27 ao compasso 34.

A sessao contém um trecho de 3 compassos com movimento ¥ col legno e 4
compassos de pizzicato3, sendo o inicio e o fim de uma frase, respectivamente. A
harmonia do trecho comeg¢a com 3 compassos de escalas cromaticas de microtons
ascendentes e descendentes, utilizando sempre Fa e D6 % de tom como ponto de
partida e de chegada, assim como no trecho dos pizzicatos, que se aproveita do
ponto culminante, vindo de uma escala com microtons ascendente para utilizar o

arco e entdo comecar a descender da mesma forma.

" Tremolo: movimento feito com o arco na corda, tocando bem rapido, senza misura, geralmente na
regido da ponta.

2 Sul ponticello: sonoridade obtida com o arco movimentado o mais préximo possivel do cavalete,
criando um som metalico e estridente.

3 Pizzicato: toque feito com um dos dedos da mao direita, puxando (“beliscando”) a corda como em
um violao.
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A’: do compasso 35 ao compasso 51.

Trata-se de um fragmento da sessédo A que utiliza o movimento circular com
acentos e glissandos ascendentes e descendentes, e tremolos. Possui o pedal de
Fa e D6 % de tom, sendo, do compasso 35 ao 42, intercalado por notas agudas de
passagem, alcangadas por glissandos. No compasso 46 aparecem tremolos,
intercalando uma 22 Maior, Sol e Fa, através de glissandos.

C: do compasso 52 ao compasso 92.

Nesta sessdo aparece um novo motivo ritmico composto por tercinas de
semicolcheias com algumas intervencdes de glissandos e tremolos que variam da
posicdo normal ao ponticello. O compositor utiliza, além do Fa e D6 % de tom, o Sol
e 0 Ré# como pedais, e apresenta a nota Mi que aparece em pontos culminantes do
trecho. As notas Ré e Sol aparecem em alguns momentos com alteragdes de 4 de
tom e % de tom, para mudar a sensac¢ao do tamanho do semitom.

D: do compasso 93 ao 105.

Este trecho apresenta uma escala descendente que a principio, vai caindo de
Ya em Y4 de tom e, exponencialmente, aumenta a distancia intervalar. Essa escala é
intercalada por glissandos que sempre alcangam a nota Mi. O trecho fica cada vez
mais lento através do tamanho de tempo das notas e, também, da indicacdo de
“senza misura — continue to slow down — freely”, até repousar em uma nota Mi.

E: do compasso 106 ao 127.

Esta sessdo apresenta dois novos motivos. O primeiro novo motivo sdo as
alturas ascendentes e descentes rapidas, que foram retiradas da analise espectral e
elaboradas eletronicamente pelo compositor que utiliza microtons para evitar a
sensagao de cromatismo; variam da posicdo normal ao ponticello e tremolos. O
segundo motivo é um trecho também escalistico, que possui glissandos e utiliza
microtons da mesma forma que o primeiro, porém de uma forma a produzir ruidos
da batida do arco na corda e da mao esquerda no espelho.

A sessao apresenta também um pequeno trecho de harménicos tocados col
legno batuto, como na sessao A, e também faz uma pequena amostra do que esta
por vir na sessdo F, ao introduzir vibratos que oscilam entre uma 3% Maior
ascendente e descendente.

F: do compasso 128 ao 144.

A sessao apresenta tremolos muito rapidos, glissandos, harménicos artificiais

e vibratos oscilantes. O trecho utiliza um pedal com a nota Si e, em alguns trechos,
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chega a nota D6 (uma nota de passagem) através do glissando e retorna.
Reapresenta os ruidos batidos com arco e mao esquerda a partir do compasso 141.
No compasso 144, utiliza uma nota La de pedal em pizzicato, de forma a continuar
vibrando e soando enquanto o intérprete coloca a surdina de metal e prepara a
coda.

Coda: do compasso 145 ao 148.

A coda da obra é a reexposicdo de um material que apareceu na sessao A.
Com movimento circular, tremolos ao sul ponticello e o pedal com Fa e D6 % de tom,
o compositor finaliza a pegca com um Molto Accelerando.

Uma analise mais especifica das alturas foge do escopo deste trabalho.

2.2 SONORIDADES E TECNICAS UTILIZADAS

Por possuir uma influéncia muito forte da musica espectral, a obra
Tempirreali, de Alexandre Lunsqui, apresenta uma quantidade muito grande de
sonoridades que podem ser produzidas no violoncelo e também técnicas que nao
sao utilizadas no repertério tradicional, conhecidas como técnicas estendidas. Dessa
forma, serdo analisados os trechos a seguir de forma a tratar do assunto aqui

introduzido.

sponl
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Figura 2 — Alexandre Lunsqui, Tempirreali para Violoncelo Solo, Compasso 1.

Neste trecho do compasso 1, ha duas sonoridades diferentes utilizadas de
forma simultanea: o sul ponticello e o tremolo. Sdo técnicas um pouco mais usuais
no repertorio tradicional do violoncelo e que aparecem em diversos momentos da

obra, as vezes juntos ou em momentos diferentes.
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Figura 3 — Alexandre Lunsqui, Tempirreali para Violoncelo Solo, Compassos 2 e 3.

Neste trecho dos compassos 2 e 3, ha duas novas indicag¢des: circular motion
e damp string. No circular motion ou movimento circular, o instrumentista deve
esfregar a crina do arco na corda nas notas indicadas, de forma circular. Ao aplicar a
técnica de damp string, ou corda abafada, o intérprete deve colocar os dedos nas
notas indicadas através de um formato quadrado na partitura, porém sem muita
pressao, de forma a ndo encostar no espelho do instrumento. Essas duas técnicas
sao utilizadas com o objetivo de criar um som “aedlio”, como algo que nao é tao
presente e mais desfocado. Essas mesmas sonoridades voltam a aparecer nas
sessoes A’, C e coda. Na sessao A’ aparece um pouco diferente, com acentos e

outras notas; na sessao C, apenas com outras notas, e na coda, de forma igual.

arco normal

rppp S

Figura 4 — Alexandre Lunsqui, Tempirreali para Violoncelo Solo, Compasso 8.

Este trecho do compasso 8 apresenta uma outra técnica muito convencional:
o harmdnico natural. Sdo indicados da forma como esta na figura 4, com o formato
da nota em losango ou com uma bolinha em cima da nota ( ° ). E tocado apenas
apoiando-se o dedo na nota indicada, sem pressionar e com arco proximo ao
cavalete, de modo a obter melhor projecdo sonora. Volta a aparecer no fim da
sessdo A’ de forma exatamente igual; na sessédo C e D em notas rapidas e em

alguns repousos.
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col legno batutio

Figura 5 — Alexandre Lunsqui, Tempirreali para Violoncelo Solo, Compasso 10.

Na figura 5 aparece a indicagao col legno batutto, que se trata de bater com a
madeira do arco na corda e, sendo mais especifico quanto a imagem, o comego
deve ser mais lento e o ritmo deve se acelerar gradativamente. Esta sonoridade

aparece novamente na sessao E.
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Figura 6 — Alexandre Lunsqui, Tempirreali para Violoncelo Solo, Compassos 24, 25 e 26.

Neste trecho do compasso 24, aparecem 2 sonoridades diferentes. O jeté ,
em que o musico deve deixar o arco, geralmente na ponta, “saltar” algumas vezes
sobre a corda, e o glissando, quando o musico desliza o dedo na corda, da nota de
origem até a nota onde se quer chegar, como na figura, da nota Fa ao D6 % de tom,
ou, entdo, como aparece nos compassos 30 e 31, com uma seta para baixo,
indicando um glissando descendente, que geralmente equivale ao tamanho da seta
(se a seta for pequena, o glissando tem um alcance pequeno; se a seta for grande, o

glissando também é grande).

_--—ﬂ_
Y e mie e plele e, o o
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Figura 7 — Alexandre Lunsqui, Tempirreali para Violoncelo Solo, Compasso 27.

No compasso 27, ha o ¥ col legno, que leva o intérprete a tocar com o arco

rp
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inclinado, de forma a tocar com a crina e a madeira ao mesmo tempo. Esta técnica

cria um som com nota real soando, porém com um pouco mais de ruido.

MOLTO RITARDANDO
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Figura 8 — Alexandre Lunsqui, Tempirreali para Violoncelo Solo, Compasso 30.

Ja no compasso 34, como citado anteriormente sobre os glissandos, temos
setas para cima, indicando que o pizzicato deve ser tocado com um glissando
ascendente. A cada nota a seta fica maior, indicando que se deve glissar até notas

cada vez mais agudas.
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Figura 9 — Alexandre Lunsqui, Tempirreali para Violoncelo Solo, Compasso 35.

Na figura 9, ha uma variagcdo do movimento circular citado anteriormente,
junto com acentos e glissandos ascendentes e descendentes, criando-se uma
espécie de suspense no inicio com acentos mais espacados e ficam cada vez mais

constantes, provocando uma sensagao de “agitando”.
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Figura 10 — Alexandre Lunsqui, Tempirreali para Violoncelo Solo, Compasso 111.

A figura 10 apresenta uma sonoridade bastante ritmica. Com a indicag&o de

“percussivo sempre”, surge uma técnica fora do convencional. O violoncelo deve ser
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“batido” com a mao esquerda na nota indicada, alternadamente, com o arco “col
legno”, de forma a realmente recriar a sonoridade de um instrumento percussivo.
Essa forma de tocar aparece novamente na sessao F, junto com alguns glissandos

ascendentes e descendentes.

—_—» Spont

pizz arco pizz
—1% =
4 i 4
3 3 =il 3
Mz 2
My P — Vi

Figura 11 — Alexandre Lunsqui, Tempirreali para Violoncelo Solo, Compasso 123 e 124.

Podemos ver na figura 11, no 3° tempo do compasso, uma nota D6 que deve
ser tocada mudando o tamanho da amplitude do vibrato da mao esquerda. O
intérprete deve comegar a nota sem vibrato, chegar a um vibrato muito amplo e

voltar para a nota sem vibrato. Esse recurso volta a aparecer na sessao F, utilizando

outra nota como pedal.

- . L — L L~ L L -
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Figura 12 — Alexandre Lunsqui, Tempirreali para Violoncelo Solo, Compasso 134.

Quase no fim da peca, no compasso 134, aparecem harmoénicos artificiais.
Para tocar um harmoénico artificial € necessario colocar um dedo (geralmente polegar
ou primeiro) na nota desejada e apoiar outro dedo (geralmente o terceiro ou quarto)
simultaneamente uma 42 justa acima, de forma que a nota desejada ira soar duas
oitavas acima. No exemplo acima (figura 12), pode ser apertado o primeiro dedo na

nota Si e apoiado o quarto dedo na nota Mi.
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SORDINA (METAL)
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Figura 13 — Alexandre Lunsqui, Tempirreali para Violoncelo Solo, Compasso 145.

Este trecho da coda é exatamente igual ao compasso 1, porém com a adigao
de uma surdina de metal. A surdina cria uma sonoridade abafada e da ao som uma

caracteristica metalica, criando um clima interessante para o fim da peca.
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3 CONCLUSAO

E possivel, portanto, observar que Tempirreali € uma obra recente, do século
XXI, que possui uma grande influéncia da musica desenvolvida desde o fim do
século XIX. Com as ideias dos ja entdo chamados futuristas de utilizar ruidos para
fazer musica e o surgimento da musica eletroacustica e suas vertentes, o compositor
Alexandre Lunsqui explorou elementos variados de cada estilo para compor a peca
estudada neste trabalho.

A obra propde abordagens instrumentais novas, fora do convencional do
repertorio violoncelistico, necessitando assim de uma grande pesquisa do intérprete
no que diz respeito as sonoridades e as técnicas utilizadas.

Dessa forma, este trabalho tem por objetivo estimular o interesse dos leitores
e intérpretes violoncelistas para a obra Tempirreali e para a musica contemporanea
de forma geral. O trabalho também chama a ateng¢ado para a grande diversidade de
novas criagcbes que estdo além do repertorio barroco, classico e romantico
tradicional. Isso ocorre tanto com relacdo aos novos timbres e sonoridades a serem
descobertos e explorados, como também em relagdo ao desenvolvimento de outras
formas técnicas de se tocar o instrumento, conhecidas como técnicas estendidas.
Trata-se, portanto, de unir as demandas estéticas da composicdo musical
contemporanea a expansao do conhecimento das potencialidades do instrumento.

Por fim, a musica contemporédnea tem uma importancia muito grande no
desenvolvimento técnico-musical do intérprete, seja ele estudante ou profissional. O
intérprete que deve ouvir quartos de tom, ouve as distancias tradicionais cada vez
melhor. Quem explora novas sonoridades no instrumento também amadurece na
sonoridade tradicional. De forma geral, as técnicas estendidas ajudam a amadurecer
todos os aspectos técnicos tradicionais do violoncelo ou de qualquer outro

instrumento.
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TEMPIRREALI

Accidentals are valid for the entire measure (same octave only),
unlessthey are replaced by another accidental.

Alexandre Lunsqui (2012-16)
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