
		
			[image: Capa_Tecnicas_estendidas_1.jpg] 

		

	
		
			Técnicas estendidas 
do contrabaixo 
no Brasil

		

	
		
			FUNDAÇÃO EDITORA DA UNESP

Presidente do Conselho Curador
Mário Sérgio Vasconcelos

			Diretor-Presidente
José Castilho Marques Neto

			Editor-Executivo
Jézio Hernani Bomfim Gutierre

			Superintendente Administrativo e Financeiro
William de Souza Agostinho

			Assessores Editoriais
João Luís Ceccantini
Maria Candida Soares Del Masso

			Conselho Editorial Acadêmico
Áureo Busetto
Carlos Magno Castelo Branco Fortaleza
Elisabete Maniglia
Henrique Nunes de Oliveira
João Francisco Galera Monico
José Leonardo do Nascimento
Lourenço Chacon Jurado Filho
Maria de Lourdes Ortiz Gandini Baldan
Paula da Cruz Landim
Rogério Rosenfeld

			Editores-Assistentes
Anderson Nobara
Jorge Pereira Filho
Leandro Rodrigues

		

	
		
			ALEXANDRE ROSA

			Técnicas estendidas 
do contrabaixo 
no Brasil

			revisão de literatura, 
performance e ensino

			[image: 15065.png] 

		

	
		
			© 2013 Editora Unesp

			Direitos de publicação reservados à:
Fundação Editora da Unesp (FEU) 

			Praça da Sé, 108
01001-900 – São Paulo – SP
Tel.: (0xx11) 3242-7171
Fax: (0xx11) 3242-7172
www.editoraunesp.com.br
www.livrariaunesp.com.br
feu@editora.unesp.br

			CIP – BRASIL. Catalogação na publicação
Sindicato Nacional dos Editores de Livros, RJ

			
				
					
					
				
				
					
							
							R694t

							Rosa, Alexandre

							Técnicas estendidas do contrabaixo no Brasil: revisão de literatura, performance e ensino / Alexandre Rosa. São Paulo: Editora Unesp, 2014.

							Recurso digital

							Formato: ePub

							Requisitos do sistema: Adobe Digital Editions

							Modo de acesso: World Wide Web

							ISBN 978-85-68334-28-7 (recurso eletrônico)

							1. Contrabaixo – Instrução e estudo. 2. Acompanhamento musical. 3. Livros eletrônicos. I. Título.

						
					

					
							
							14-17009

						
							
							CDD: 787.41

						
					

					
							
							 

						
							
							CDU: 787.41

						
					

				
			

			

			Este livro é publicado pelo projeto Edição de Textos de Docentes e Pós-Graduados da UNESP – Pró-Reitoria de Pós-Graduação da UNESP (PROPG) / Fundação Editora da Unesp (FEU)

			Editora afiliada:

			[image: 15002.png] 

		

	
		
			Para Stella, Verônica e Didi,

			pelo nosso amor

			sempre.

		

	
		
			Agradecimentos


			À contrabaixista e pesquisadora Sonia Ray, que incentivou, orientou e acreditou neste trabalho; à contrabaixista Valerie Albright e à professora Sonia Albano de Lima pelas contribuições ao trabalho efetuadas na qualificação e na defesa; aos professores do Programa de Pós-Graduação do Instituto de Artes da Unesp; ao contrabaixista, pesquisador e professor Fausto Borém, com admiração pelo seu trabalho.

			Aos compositores Raul do Valle, Silvia de Lucca, João Pedro Oliveira, Danilo Rossetti e Rael Bertarelli Gimenes Toffolo, por escreverem música para contrabaixo.

			Aos colegas músicos da Osesp, pelo interesse e incentivo, especialmente aos contrabaixistas Ney Vasconcelos, Claudio Torezan, Lucas Esposito, à violoncelista Maria Luisa Cameron, ao clarinetista Giuliano Rosas e ao trompetista Flávio Gabriel, que tocaram comigo nos recitais.

			Ao Instituto Baccarelli, pela confiança de seus diretores Edilson e Edmilson Ventureli, aos seus professores pelo apoio, aos funcionários por colaborarem e, principalmente, aos alunos de contrabaixo, que foram parte integrante da pesquisa. Em especial a Willian Brichetto, Cícero de Carvalho e Gabriel Roberto, por aceitarem e empenharem-se em tocar o Adagio de João Pedro Oliveira.

			Aos diretores da Fundação Osesp, Arthur Nestrovsky e Marcelo Lopes, pelo apoio e incentivo.

		

	
		
			Apresentação


			Este livro discute técnicas estendidas (TE) para contrabaixo acústico aplicadas em práticas de performance e em procedimentos de ensino do instrumento no Brasil. O conceito de técnicas estendidas aqui utilizado compreende duas visões muito aceitas atualmente por estudiosos do tema: elementos inovadores ou elementos tradicionais em contextos diferenciados (Ray, 2011). 

			A revisão da literatura apresentada traz os principais trabalhos sobre o tema publicados no Brasil além de alguns selecionados da literatura estrangeira. Dentro deste contexto, foram escolhidas cinco composições do repertório brasileiro contemporâneo para contrabaixo solista ou de câmara que utilizam as TE. São elas: Interação (1985) para contrabaixo e piano de Raul do Valle (n.1936), Die Berge (1990) para contrabaixo solo de Silvia de Lucca (n.1960), Adagio (2001) para quarteto de contrabaixos de João Pedro Oliveira (n.1959), Gestos (2010) para contrabaixo, clarinete e trompete de Danilo Rossetti (n.1978) e O resto no copo (2010) para contrabaixo e live electronics de Rael Bertarelli Gimenes Toffolo (n.1976). 

			Essas composições serviram como base para um estudo de uso das TE no processo de preparação para a performance. É relatada a experiência de inserir as TE nos planos de ensino dos estudantes de contrabaixo do Instituto Baccarelli (IB), de São Paulo. Os resultados incluem ganhos no processo de aprendizagem e criações coletivas de peças para o grupo de contrabaixo. 

			Como principal conclusão, este livro apresenta possibilidades de aplicação de TE mescladas com técnicas tradicionais tanto na preparação para a performance quanto no estudo técnico do instrumento. 

		

	
		
			Considerações iniciais


			Este livro foi inspirado por um desejo que sempre tive de explorar o contrabaixo além das formas tradicionais de execução. Falar sobre técnicas estendidas foi a forma prazerosa que encontrei de unir pesquisa formal com a satisfação de minha atividade como instrumentista e professor. Além de tratar de técnicas estendidas para contrabaixo acústico aplicadas em práticas de performance, pude também discuti-las em procedimentos de ensino do instrumento no Brasil, particularmente no meu trabalho de professor de contrabaixo no Instituto Baccarelli em São Paulo. Acrescentei também cinco peças musicais de compositores que admiro e aos quais estou pessoalmente ligado que escreveram suas obras abordando, de maneiras distintas, técnicas estendidas. 

			Para alinhavar todas estas vertentes, performance, repertório e ensino, foi preciso selecionar as obras, demonstrar caminhos para a preparação de sua performance e, por fim, demonstrar as possibilidades de utilização das técnicas estendidas em planos de ensino de contrabaixo para iniciantes.

			O livro está organizado em três capítulos. No primeiro capítulo apresenta-se uma revisão da literatura sobre o assunto TE, assim dividida: Conceitos e aplicações de técnicas estendidas no contrabaixo acústico; Repertório brasileiro para performance do contrabaixo acústico; Aspectos pedagógicos do contrabaixo acústico no Brasil. 

			No segundo capítulo as composições selecionadas são comentadas com o objetivo de identificar TE que sejam material ilustrativo para discutir a preparação para uma performance, haja vista a pouca incidência de informações sobre tal preparação técnica nos métodos de contrabaixo vigentes (Negreiros, 2003). O Capítulo 2 está assim organizado: Apresentação das cinco obras selecionadas, comentários e identificação de aspectos das TE nelas utilizadas; Preparação para a performance de obras com TE seguida de relatos sobre a preparação das obras selecionadas. 

			No terceiro capítulo demonstra-se como TE são usadas como elementos pedagógicos inseridos em planos de ensino para os estudantes de contrabaixo do Instituto Baccarelli de São Paulo, nos quais geram ganhos no processo de aprendizagem por meio de criações coletivas para grupos de contrabaixo. O Capítulo 3 está dividido nos itens: Relato da experiência docente com a classe de contrabaixo no IB; Processo de utilização das TE no plano de ensino do IB; Exemplos de criações resultantes do trabalho com a classe de contrabaixo no IB; Relatos dos alunos do IB sobre a preparação e performance das obras. O trabalho traz ainda anexas as bulas das composições selecionadas e relatos dos alunos de contrabaixo do IB.

			O que são técnicas estendidas?

			O conceito de técnicas estendidas aqui utilizado compreende as duas visões atualmente mais aceitas por estudiosos do tema: elementos inovadores ou elementos tradicionais em contextos diferenciados. A contrabaixista e pesquisadora Sonia Ray (responsável pela edição do volume 11, número 2 da Revista Música Hodie, integralmente dedicado ao assunto de técnicas estendidas na prática musical da atualidade) afirma que os conflitos de conceito e de terminologia, frequentes em salas de aula, congressos e seminários de pesquisa na área de música indicam a necessidade de discussões mais aprofundadas sobre o tema. No editorial da publicação, Ray (2011) afirma que “talvez o ponto mais conflitante esteja nas tentativas de definir se ‘estendidas’ são ‘técnicas inovadoras’ ou técnicas tradicionais que evoluíram’ até se transformarem em uma nova técnica. Se inovadoras, tende-se a querer definir se são estendidas por seu ineditismo na ‘forma de execução’ ou no ‘contexto em que são executadas’”. 

			Ela explica ainda que autores usam os termos “estendida” e “expandida” com o mesmo significado, seja na referência a técnicas inovadoras na “forma de execução” ou no “contexto em que são executadas”. Concordando com a visão da autora, o presente livro adota a expressão “técnica estendida” (TE) e reserva o uso do termo “expandida” para quando autores fizerem distinção no seu significado confrontando o termo “estendida”, o que será indicado em notas do autor. Esta visão do conceito de TE engloba também a questão do inconstante limiar entre técnicas tradicionais e estendidas coincidentes com a própria evolução dos instrumentos. 

			No contrabaixo1 é possível traçar um breve histórico da utilização de TE. Possivelmente o primeiro compositor a utilizar TE no contrabaixo foi Heinrich Ignaz Franz von Biber (1644-1704). Em sua obra Battalia, composta em 1673, Biber lança mão de vários parâmetros que justificam o enunciado anterior, sendo possível perceber um grande interesse na exploração de sonoridades que só voltariam a ser investigadas no século XX.

			Identificamos o uso de col legno, contrabaixos com linhas instrumentais independentes e distintas, num período da música em que o contrabaixo era utilizado apenas como instrumento de acompanhamento. Esta utilização, conforme indicação em latim do próprio compositor em citação do pesquisador Phillip Legger, representa a cacofonia dos guerreiros bêbados “hic dissonat ubique nam ebrii sic diversis Cantilensis clamare solent”.2

			O recurso mais inusitado nessa composição é utilizado por Biber no quinto movimento, intitulado Der Mars. Nesse movimento o compositor pede um contrabaixo preparado e anota na partitura que um papel deve ser usado entre as cordas e o espelho para representar uma caixa clara. Essa intenção do compositor em buscar o som de instrumentos de um campo de batalha fica clara observando-se a linha melódica do violino que imita um pífano, instrumento cuja sonori frequentemente ligada a usos militares, como no baixo.

			Exemplo 1 – Battalia (1673) de Heinrich Biber. Compassos 52 a 58. Contrabaixo preparado colocando-se um papel entre a corda e o espelho para imitar o som da caixa clara
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			São utilizados pizzicatos de mão esquerda e snap, batidos contra o espelho, como pizzicato Bártok, para imitar o som dos tiros do mosquete. Há ainda uma preocupação de dividir em cena os contrabaixos para que eles soem alternadamente, de maneira antifonal, como se pode observar no Exemplo 2 abaixo.

			Exemplo 2 – Battalia (1673) de Biber. Compassos 117 a 127. Contrabaixos divididos de maneira antifonal e indicação de snap pizzicato
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			A utilização do instrumento em um contexto diferente do usual, como solista e não apenas acompanhador, pode se situar historicamente como técnica estendida. Foi o que se percebeu durante o período do Classicismo. Alguns exemplos são as Sinfonias 6, 7, 8, 31, 45 e 72 de Joseph Haydn (1732-1809), concertos de Karl Ditters Von Dittersdorf (1739-1799), Johann Baptist Vanhall (1739-1813) e Johann Matthias Sperger (1750-1812), além de peças de música de câmara como quartetos de Franz Anton Hoffmeister (1754-1812) e a ária Per questa bella mano escrita por W. A. Mozart (1756-1791). De maneira também incomum, L. V. Beethoven (1770-1827) lança mão dos contrabaixos e dos violoncelos para descrever uma tempestade na sua sinfonia Pastoral (1808). Ao sobrepor cinco semicolcheias dos violoncelos a quatro semicolcheias dos contrabaixos Beethoven gera um cluster, recurso encontrado por ele naquele momento para descrever o trovão de uma tempestade, como se pode observar no Exemplo 3 abaixo.

			Exemplo 3 – Sinfonia Pastoral (1808) de Beethoven, IV movimento, Sturm. Compassos 19 a 22. Contrabaixos em semicolcheias e violoncelos em quintinas

			[image: 8104.png] 

			Sabe-se que utilização do contrabaixo, como descrita no período do Classicismo, foi possível graças à evolução técnica dos instrumentistas. Notável neste aspecto foi também a contribuição do contrabaixista italiano Giovanni Bottesini (1821-1889). Com um grande numero de composições virtuosísticas para o instrumento, Bottesini levou o contrabaixo a um nível de performance nunca imaginado antes.

			Dois grandes orquestradores, Hector Berlioz (1803-1869) e Maurice Ravel (1875-1937), também utilizaram o instrumento de maneira inusitada. Berlioz na sua Symphonie Fantastique (1830) utiliza divisi com os contrabaixos nunca antes descritos em tratados de orquestração (Exemplos 4 e 5) e Ravel, sempre em busca de cores diferentes, passa a fazer uso sistemático de harmônicos, glissandos, pizzicatos de mão esquerda e divisi com vozes completamente diferentes (Exemplos 6 e 7).

			Exemplo 4 – Sinfonia Fantástica (1830) de Berlioz, IV movimento. Compassos 1 a 16. Divisi de contrabaixos de uma maneira nunca antes utilizada
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			Exemplo 5 – Sinfonia Fantástica (1830) de Berlioz, V movimento. Compassos 1 a 5. Divisi de contrabaixos de uma maneira nunca antes utilizada
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			Exemplo 6 – Rapsódia espanhola (1908) de Ravel, IV movimento. Compassos 63 a 78. Pizzicatos de mão esquerda e divisi a dois e a três 
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			Exemplo 7 – La Valse (1919) de Ravel. Compassos 305 a 312. Divisi em harmônicos
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			Ao lado dessas utilizações cresceram também as indicações dos compositores aos intérpretes anotadas diretamente nas partituras. Não bastava mais indicar somente a altura, o ritmo, articulações e as dinâmicas. Os compositores passam a incluir, como bem descreveram os pesquisadores José Padovani e Silvio Ferraz (2011, p.19), “particularidades gestuais e idiomáticas no processo composicional, exigindo técnicas específicas e registrando na própria partitura indicações de performance”. Um bom exemplo está no primeiro movimento da Terceira sinfonia (1896) de Gustav Mahler (1860-1911), em que o compositor escreve: “tocar com muita intensidade, de modo que as cordas, através da violência da vibração, batam no espelho” (Exemplo 8). 

			Exemplo 8 – Terceira sinfonia (1896) de Mahler, primeiro movimento. Compassos 418 a 425. Uso do arco com muita pressão
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			Desta maneira Mahler pode ser considerado precursor de uma TE que viria a ser muito utilizada, a crushed-bow, ou seja, tocar o arco com muita pressão. 

			Richard Strauss (1864-1949), em um momento dramático da sua ópera Salomé (1905), quando trazem a cabeça de João Batista na bandeja de prata, escreve para o contrabaixista tocar não da maneira usual, apertando a corda contra o espelho, mas sim a puxando de lado firmemente com o polegar e o indicador. Ele complementa indicando que o arco deve ser muito curto, “forte, para que o som produzido, o gemido dos oprimidos, seja semelhante ao gemido de uma mulher”,3 como podemos ver no Exemplo 9.

			Exemplo 9 – Salomé (1905) de Strauss, IV cena. Oito compassos após numero 304. O “grito” de Salomé
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			Esta indicação escrita na partitura é fundamental para a correta interpretação do trecho, pois ela indica, segundo o virtuoso contrabaixista Isaia Bille, uma maneira antiga de tocar as notas mais agudas do instrumento. Strauss escreveu aqui o som real da nota, na região mais aguda do instrumento. Se o músico tocar sem ler as instruções ele tocará uma oitava abaixo, prejudicando o efeito expressivo pretendido.

			Paralelamente, processos composicionais surgidos na modernidade a partir de Claude Debussy (1862-1918), Igor Stravinsky (1882-1971), Arnold Schoenberg (1874-1951) e principalmente Edgard Varése (1883-1965) mudam os parâmetros da composição. Os timbres passam a fazer parte da estrutura musical e a exigir novas formas de execução instrumental. Novas combinações composicionais criam uma nova situação de performance para o instrumentista. A partir da segunda metade do século XX estes processos composicionais ampliam-se de tal maneira que podem até, a exemplo da música eletrônica, passar a prescindir de instrumentos e instrumentistas. É a partir de tais transformações que surge a pesquisa em torno das técnicas estendidas (TE) como se entendem pelo uso do termo hoje em dia. 

			As TE passaram também a exigir uma nova escritura musical, pois a grafia tradicional foi se tornando insuficiente para registrar ruídos, sons de altura indefinida, aleatoriedade e um sem número de elementos e procedimentos musicais que passaram a ser criados pelos compositores. Surgem então várias formas de notação, inclusive com um roteiro de instruções chamado bula, que antecede a partitura. Estas formas de notação receberam, segundo a musicóloga Yara Caznok (2008), algumas classificações como aproximadas, roteiro, gráfica e verbal. Threnody for the Victims of Hiroshima (1960), composição musical para 52 instrumentos de cordas, de Krzysztof Penderecki (n.1933), é um exemplo desta nova grafia (Exemplo 10). 

			Exemplo 10 – Threnody for the Victims of Hiroshima (1960) de Penderecki. Divisi a 8 de contrabaixos com notação gráfica para tocar no cavalete e no estandarte
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			Penderecki utiliza em Threnody várias TE e foi responsável por uma série de abreviaturas e símbolos que passaram a ser incorporados em músicas a partir de então (Exemplo 11).

			Exemplo 11 – Bula de Threnody for the Victims of Hiroshima (1960) de Penderecki
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			No período após Threnody houve uma fase de grande experimentação em que o compositor passava a ter meios de se expressar que iam além dos instrumentos tradicionais, e a continuidade destes dependia em grande extensão daquilo que eles tinham a oferecer ao compositor no sentido de despertar seu interesse e provocar sua fantasia. Se considerássemos que ao longo da história do contrabaixo acústico, com raras exceções, este instrumento não havia despertado o “interesse e a fantasia” dos compositores, poderíamos deduzir que esse seria um momento ainda mais delicado, no qual o instrumento poderia cair no esquecimento e ficar para sempre relegado a um papel subalterno dentro da composição, com graves consequências para a sua evolução técnica e musical. 

			No entanto, por iniciativas de contrabaixistas como Bertram Turetzky (n.1933), Fernando Grillo (n.1945) e Joëlle Léandre (n.1951), vimos um renascimento do instrumento, principalmente na escritura para formações camerísticas, território no qual mais se evidenciam abordagens composicionais que levaram ao aparecimento de novas técnicas instrumentais. Este renascimento é atestado por Pierre Boulez (n.1925) em entrevista a Alfred Planyavsky. Quando indagado sobre qual era a sua opinião sobre o uso do contrabaixo na música de câmara da atualidade responde: “Eu acredito que o instrumento [contrabaixo] certamente provou que tem um lugar importante dentro desta arte” (Boulez apud Planyavsky, 1984, p.679, tradução nossa).

			No Brasil o surgimento de composições para contrabaixo esteve, a exemplo do cenário internacional, vinculado de alguma maneira à colaboração entre compositor e intérprete. Podem ser citados alguns poucos exemplos como Canção e dança para contrabaixo e piano de Radamés Gnatalli (1906-1988), Desafio IV para contrabaixo e orquestra de cordas de Marlos Nobre (n.1939), Ensaio 1972 para mezzo-soprano, contrabaixo e pratos de Mario Ficarelli (1935-2014), Fantasia Sul-América para contrabaixo solo de Claudio Santoro (1919-1989), Apologia dos arquétipos para piano e contrabaixo de Flô Menezes (n.1962) e Balada das sereias para barítono, contrabaixo e piano de Ernest Mahle (n.1929) como obras que tiveram, ainda que informalmente, uma consulta por parte dos compositores a contrabaixistas.

			Algumas dessas obras brasileiras contemporâneas de câmara apresentam o uso das TE e vieram acrescentar um mundo sonoro novo ao repertório do contrabaixo. Dentre as várias composições surgidas nesse estilo cinco foram selecionadas para serem aqui objeto de pesquisa e performance. As obras escolhidas foram Interação (1985) para contrabaixo e piano de Raul do Valle (n.1936), Die Berge (1990) para contrabaixo solo de Silvia de Lucca (n.1960), Adágio (2001) para quarteto de contrabaixos de João Pedro Oliveira (n.1959), Gestos (2010) para clarinete, trompete e contrabaixo de Danilo Rossetti (n.1978), e O resto no copo (2010) para contrabaixo e live electronics de Rael Bertarelli Gimenes Toffolo (n.1976).

			
				
					1		Sabe-se que várias denominações foram dadas aos instrumentos de cordas graves desde Praetorius (1571-1621) (Planyavsky, 1984 p.1-324), mas aqui chamaremos repertório de contrabaixo toda música escrita para um instrumento de cordas friccionadas que soe uma oitava abaixo do violoncelo.

				

				
					2		Nesse trecho da obra não apenas os contrabaixos tocam de forma independente, mas sim todos os instrumentos de cordas, pois a intenção é fazê-los soar como as vozes de vários guerreiros ébrios cantando ao mesmo tempo.

				

				
					3		“Dieser Ton, statt auf das Griffbrett aufgedrückt zu werden, ist zwischen Däumen und Zeigefinger fest zusammenzuklemmen; mit dem Bogen ein ganz kurzer, scharfer Strich, sodass ein Ton erzeugt wird, der dem unterdrückten Stöhnen und Ächzen eines Weibes ähnelt.” Este som, em vez de ser pressionado sobre o espelho, é feito puxando firmemente entre indicador e polegar juntos, com o arco muito curto, forte, para que o som produzido, o gemido dos oprimidos, seja semelhante ao gemido de uma mulher.

				

			

		

	
		
			1 
Revisão de literatura sobre 
técnicas estendidas na performance e ensino do contrabaixo 
acústico no Brasil


			A presente revisão de literatura engloba referenciais que discutem conceitos gerais, identificam e analisam aplicações de técnicas estendidas. É abordada a importância da colaboração entre compositor-intérprete e do instrumentista-compositor dentro do processo de desenvolvimento de TE. Esta abordagem parte do geral para depois ser específica para contrabaixo acústico. Foram consultados livros, métodos, teses, dissertações, artigos, apostilas, partituras, gravações e vídeos. As informações foram organizadas em três partes: conceitos e aplicações de técnicas estendidas no contrabaixo acústico, repertório brasileiro para contrabaixo acústico e aspectos pedagógicos do contrabaixo acústico no Brasil.

			Conceitos e aplicações de técnicas estendidas no contrabaixo acústico

			Os compositores José Padovani e Silvio Ferraz (2011) trazem sua contribuição a esta discussão conceituando a expressão TE como modos de tocar um instrumento ou utilizar a voz que fogem aos padrões estabelecidos principalmente no período clássico-romântico, mas pontuam que este conceito pode ser colocado em um contexto mais amplo equivalendo à técnica não usual: maneira de tocar ou cantar que explora possibilidades instrumentais, gestuais e sonoras pouco utilizadas em determinado contexto histórico, estético e cultural. 

			Para isso relatam as transformações gerais pelas quais os instrumentos, as práticas instrumentais e os processos composicionais passaram desde o fim do Renascimento até a contemporaneidade, pontuando que os recursos trazidos pelos computadores pessoais podem também ser incluídos numa acepção mais ampla da expressão técnicas estendidas. A visão dos autores entra na categoria de TE em função do “contexto em que são executadas”, conforme definido pela contrabaixista e pesquisadora Sonia Ray (2011). Por fim esperam que as inclusões de cada vez mais técnicas e conhecimentos nos processos criativos sirvam não apenas a um aparelhamento da música, mas à exploração de novos campos expressivos. 

			Estes campos expressivos que as TE trazem podem não ser totalmente inovadores. As pesquisadoras Eliane Tokeshi e Rafaela Coppetti (2004), que conceituam as técnicas estendidas como aspectos não explorados pela técnica tradicional do instrumento, em um trabalho restrito a obras para violino (tanto solo quanto inserido em música de câmara) compostas por compositores brasileiros após 1950, chegaram à conclusão de que os elementos de TE mais usados por esses compositores são os de exploração de variações de timbre por meio de combinação de recursos técnicos predominantemente ligados à tradição do instrumento.

			Insatisfeito com a terminologia usual do assunto TE, o pianista e pesquisador belga Luk Vaes realizou uma pesquisa em mais de 16 mil obras para teclado e criou uma definição de piano estendido. Para isso, ele identifica o que seriam qualidades “próprias” e, por oposição, aquelas técnicas consideradas “impróprias” do instrumento. Por exemplo, se o som de uma corda de piano percutida por martelo é uma propriedade do piano, então o som de uma corda de piano dedilhada não é próprio (do piano). Se for próprio tocar no teclado usando os dedos, então tocar o teclado com o braço constitui técnica imprópria. 

			Para Vaes (2009, p.9, tradução nossa), a definição de piano estendido é “a prática de performance imprópria do piano e as características deste conceito, ou seja, as extensões individuais, como aquelas técnicas e sons impróprios que ficam sob controle do pianista durante a performance”.4 Estas técnicas são descritas e hierarquizadas em quatro níveis: 

			•	extensões de nível mínimo de impropriedade: um dedo deslizando sobre as teclas (glissando); 

			•	extensões de nível médio de impropriedade: tocar notas diretamente nas cordas com uso de uma baqueta ou a produção de um som impróprio por meio de uma interface própria como colocar objetos para vibrar entre as cordas (piano preparado); 

			•	extensões de nível elevado de impropriedade: bater nos pedais com os pés ou bater na madeira; 

			•	extensões de nível extremo de impropriedade: são as que não envolvem som de piano, como gestos teatrais sem nenhum som. 

			Mesmo que o conceito elaborado por Vaes possa soar maniqueísta e sua terminologia preconceituosa, sua pesquisa tem relevância pela quantidade e qualidade das obras analisadas. 

			Ainda com relação à questão da terminologia, o compositor Rael Toffolo (2010a) pondera em artigo que uma das dificuldades de conceituar TE dá-se pelo fato de que o considerado não usual na forma de tocar um instrumento muda ao longo da história. Toffolo aponta alguns fatores surgidos principalmente a partir da segunda metade do século XX como responsáveis pela ampliação na forma de tocar os instrumentos: proposição do timbre como elemento estrutural do discurso musical; proposição de obras musicais que se aproximam de outras artes como a instalação, o happening e a performance cênica entre outras; desenvolvimento tecnológico que propicia o surgimento dos live electronics; colaboração entre instrumentistas e compositores. Considera ainda a figura do instrumentista-compositor como importante dentro deste processo de desenvolvimento de técnicas instrumentais estendidas.

			A pianista e pesquisadora Catarina Domenici (2010) contribui para a discussão afirmando que ainda é escassa a produção sobre a relação compositor-intérprete. Segunda a autora, tal escassez provavelmente decorrente da “ideologia do conceito de obra musical”, na qual o intérprete ocupa um papel transparente, de decodificador neutro do discurso edificado pelo compositor, originado na ideologia romântica de obra de arte autônoma que prosseguiu para a geração modernista.

			Um estudo sobre a trajetória da colaboração entre compositor e intérprete nos últimos sessenta anos da história da música é apresentado pela contrabaixista Sonia Ray (2010). Neste estudo é destacada a atualidade do tema e a necessidade de valorização desta relação para que as inovações tenham espaço para proliferar. Para a autora, o desenvolvimento de TE e até a criação de novas propostas de execução instrumental estão diretamente ligados à relação próxima de compositores especializados em compor e intérpretes especializados em execução. O fato de os músicos da atualidade raramente deterem o domínio destes dois processos artísticos praticamente exige que inovações dependam dessa colaboração. 

			Outro aspecto que demonstra a necessidade atual da colaboração entre compositor e intérprete para o desenvolvimento de TE está na imprecisão e desatualização dos tratados de orquestração. O contrabaixista e pesquisador Fausto Borém (1998) credita essa desatualização à falta de domínio da escrita idiomática do contrabaixo e relata que os progressos mais importantes na composição para o instrumento ainda residem nas parcerias entre os criadores e os intérpretes. Segundo o autor, os principais concertos e obras de câmara para contrabaixo da segunda metade do século XX são resultantes de colaborações: Sir Peter Maxwell Davies – Duncan Mac Tier; Jean Françaix – Franco Petracchi; Gian Carlo Menotti – James van Demark; Gunther Schuller – Gary Karr; Hans Werner Henze – Gary Karr; Frank Proto – François Rabbath. No Brasil, são dignas de nota as parcerias Radamés Gnatalli – Antonio Leopardi; Santino Parpinelli – Sandrino Santoro; Ernst Mahle – Antônio Arzolla; Ernst Widmer – Pino Onnis; Raul do Valle – Paulo Pugliese; Edmundo Villani Côrtes – Maria Eugênia Côrtes; Andersen Viana – Fausto Borém; Ana Valéria Poles – Osvaldo Lacerda; Estércio Marquez-Cunha – Sonia Ray, para citar alguns exemplos.

			Esta desatualização de informações sobre as possibilidades dos instrumentos em material para compositores foi um dos estímulos que levaram o contrabaixista, compositor e pedagogo americano Bertram Turetzky a escrever o livro The Contemporary Contrabass (1974). Segundo próprio relato na obra, sua relação com os compositores foi a gênese de sua pesquisa de timbres no contrabaixo, gerando a publicação. O objetivo foi mostrar aos compositores as várias possibilidades que o contrabaixo oferece e o quanto estes não estavam familiarizados com este instrumento. O trabalho de Turetzky, iniciado em 1959, foi responsável por gerar mais de trezentas composições para contrabaixo solo e de câmara. 

			O contrabaixista francês Jean-Pierre Robert, que se dedica a pesquisar novas maneiras de tocar o instrumento, escreveu um tratado intitulado Modes of Playing the Double Bass (1995). Com o subtítulo A Dictionary of Sounds, Robert trata da grafia e descrição de TE utilizadas no contrabaixo na segunda metade do século XX. O autor inclui ainda exemplos em áudio demonstrando maneiras de tocar o contrabaixo, com 72 exemplos de execução com pizzicato e 64 com uso do arco.

			New Sounds on the Double Bass, dissertação de mestrado do contrabaixista Ricardo Medeiros defendida em 1990 na Universidade de Londres, é possivelmente o primeiro trabalho sobre TE realizado por um contrabaixista brasileiro. O trabalho traz uma importante contribuição para a literatura sobre o instrumento por conter uma série de exercícios técnicos, criados pelo autor, destinados ao desenvolvimento da habilidade do contrabaixista de executar TE. O cuidado de desenvolver essas habilidades exige um papel do instrumentista que é descrito com visão crítica pelo contrabaixista Frederic Stochl (apud Robert, 1995, p.59, tradução nossa):

			[...] o instrumentista tem que ser um músico completo, não apenas um tocador reduzido a função de ser um mero receptáculo de técnicas rígidas aprendidas pela repetição e imitação, mas alguém que explore o instrumento com propósitos musicais e de certa forma, explore a si mesmo.5

			Stochl, professor do conservatório de Paris e solista do Ensemble Intercontemporain, tem larga experiência em execução de TE e é incentivador de desenvolvimento de novas técnicas para o contrabaixo em sua atuação docente. Essas novas técnicas podem fazer com que o instrumento produza ruídos. Paulo Machado Mors, professor de física da UFRGS, em um artigo intitulado Música como ruído 1/f (1994) demonstra, por meio de análise fractal, o que a música, como muitas outras manifestações flutuantes no tempo, tem em comum com os ruídos.

			Esse artigo de Mors remete-nos, de forma paradoxal, à afirmação do compositor John Cage (apud Campos, s.p., 1985): “Considerando que, no passado, o ponto de desacordo deu-se entre dissonância e consonância, será, no futuro imediato, entre o ruído e sons chamados musicais”.

			Repertório brasileiro para performance do contrabaixo acústico

			Aqui será abordado o repertório brasileiro de câmara para contrabaixo acústico, obras escritas por compositores brasileiros ou radicados no Brasil que, além de conferirem um papel de destaque ao instrumento, contemplem também as TE. São listadas as principais fontes de consulta e bancos de dados disponíveis.

			Na busca pela ampliação do repertório para contrabaixo no Brasil, os Concursos Nacionais de Composição para Contrabaixo, realizados pela Associação Brasileira de Contrabaixistas (ABC) em parceria com várias universidades, tiveram papel pioneiro no sentido de estimular, desenvolver e divulgar as técnicas de composição e o repertório brasileiro para o contrabaixo. O primeiro, em São Paulo (em 1991, no Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista, IA-Unesp), teve como vencedora a obra Estudo de cores para uma cena de erosão de Silvio Ferraz, publicada pela Editora Novas Metas em 1992 como parte da premiação do concurso. O segundo, em Belo Horizonte (em 1996, na Universidade Federal de Minas Gerais, UFMG), teve como vencedora a obra Sonata para contrabaixo e piano de Andersen Viana. O terceiro, em Goiânia (em 2000, na Universidade Federal de Goiás, UFG), teve como vencedora a obra Balada do rei das sereias (para contrabaixo, piano e barítono), de Ernst Mahle. 

			O quarto e último concurso realizado até o momento foi em Belo Horizonte (em 2005, na UFMG) e teve um perfil diferente dos demais: a parte de contrabaixo da obra Impromptu de Leopoldo Miguez foi restaurada e editada por Fausto Borém (2005) e o concurso pediu a compositores que criassem uma nova parte de piano no estilo Miguez para substituir o manuscrito extraviado. A versão vencedora foi a do compositor Roberto Macedo Ribeiro, publicada pelo organizador do concurso na revista Per Musi.

			Informações sobre todas as obras citadas estão disponíveis na maior fonte de consulta do repertório brasileiro para contrabaixo, o Catálogo de música brasileira para contrabaixo on-line, elaborado por Sonia Ray. A coleta de repertório para elaborar o catálogo iniciou-se pelo desejo da autora de incluir compositores brasileiros em seus recitais e foi realizada em três etapas: 1993 a 1994, 1995 a 1998 e de 2000 a 2005. Produto do projeto parcialmente financiado pelo CNPq e hospedado na página da pesquisadora na internet, o catálogo conta, até o momento, com 137 obras completas das quais estão sendo disponibilizados apenas trechos das partituras, a fim de não ferir a lei de direitos autorais dos compositores.

			Outra fonte de informação de repertório brasileiro para contrabaixo é o projeto “Pérolas” e “Pepinos” do Contrabaixo, coordenado desde 1994 pelo contrabaixista Fausto Borém. O objetivo do “Pérolas” e “Pepinos” é criar uma obra de referência sobre o contrabaixo acústico visando a uma melhor formação do futuro profissional da música e atualização de instrumentistas, compositores, musicólogos e regentes já estabelecidos profissionalmente. Em seu banco de dados constam artigos que estabelecem uma visão panorâmica da história do contrabaixo e sintetizam as principais tendências da moderna performance do contrabaixo e suas implicações: interação histórica entre contrabaixistas e compositores, escrita idiomática e seus reflexos no repertório e técnicas atuais de performance do contrabaixo na realização do seu repertório. Foram acrescentadas ao repertório brasileiro 23 obras originais, escritas entre 1993 e 2006 para contrabaixo de câmara nas mais diversas formações. 

			No esteio das implicações mencionadas foi que se deu a colaboração entre colegas instrumentistas e compositores do PPG em música do IA-Unesp nas disciplinas Apreciação e Análise de Música Contemporânea e Interpretação Musical de Repertório Contemporâneo Solo e de Câmara com Técnicas Expandidas dos Últimos Cinquenta Anos ministradas pelas professoras Sonia Ray e Valerie Albright. Esta colaboração gerou até o momento as seguintes obras: Adoráveis sevícias (2009), obra de Rodolfo Valente para dois contrabaixos, dois barítonos e dois violões; Gestos (2010), obra de Danilo Rossetti para contrabaixo, clarinete e trompete; O resto no copo (2010), obra de Rael B. Gimenes Toffolo para contrabaixo e live electronics. Possivelmente a primeira composição brasileira para esta formação, O resto no copo é dedicada ao contrabaixista Alexandre Rosa e foi premiada no concurso de composição da Funarte em 2010. 

			Aspectos pedagógicos do contrabaixo acústico no Brasil

			No processo de elaboração do Catálogo de obras brasileiras para contrabaixo on-line, Ray (2006) formou um grupo de estudos com orientandos da UFG que desenvolveu pesquisas que muito contribuíram para alavancar discussões sobre o ensino do contrabaixo no Brasil, em particular o ensino para iniciantes e adolescentes. 

			Alexandre Negreiros (2003), um desses orientandos, elaborou uma dissertação em quatro capítulos. No primeiro capítulo são tratados aspectos de origem e evolução do contrabaixo, irregularidade na construção e afinação do instrumento e acessórios modernos à disposição do contrabaixista. O segundo capítulo, painel sobre como os professores de contrabaixo acústico exercem a docência no Brasil, está organizado em duas partes: a identificação desses materiais e processos pedagógicos demonstrados por meio de dados estatísticos e uma discussão da aplicação desses materiais com alunos de 12 a 18 anos. A principal conclusão é que existe uma predominância na aplicação dos métodos tradicionais no ensino do contrabaixo frente a propostas pedagógicas mais recentes. No terceiro, o autor apresenta uma bibliografia comentada sobre alguns dos itens mais relevantes da literatura disponível nos mercados brasileiro e norte-americano. Por fim, no quarto capítulo, sugere possíveis caminhos para a iniciação ao contrabaixo no Brasil e indica estudos específicos para iniciantes entre 12 e 18 anos.

			Dez abordagens pedagógicas tradicionais, de 1850 (Montanari) a 1977 (Streicher), e dez abordagens pedagógicas inovadoras, de 1977 (Rabbath) a 2010 (Gannett apud Ray), foram pesquisadas para servir de base ao artigo Considerations on the Use of the Body in the Double Bassist’s Daily Routine (2011). O objetivo principal desse artigo, escrito em conjunto por Sonia Ray e Alexandre Rosa, é discutir como contrabaixistas foram orientados na sua formação em relação ao uso de seus corpos e à forma como o material pedagógico utilizado pode favorecer a educação do corpo na aprendizagem e desempenho do contrabaixo.

			Os benefícios do ensino coletivo na iniciação ao contrabaixo no Brasil é um dos assuntos tratados por Fausto Borém no seu artigo Por uma unidade e diversidade da pedagogia da performance (2006). Pensado para ser um artigo sobre dilemas pedagógicos da performance musical na universidade, este acaba abordando uma variedade de assuntos como generalidade versus especialidade, o excesso e alienação da informação no mundo pós-moderno, a desintegração entre a teoria e a prática musicais, o distanciamento entre os educadores musicais e os pedagogos da performance. São descritos ainda procedimentos de performers ligados à pedagogia do instrumento, pesquisas que apontam para uma ampla vantagem da subárea performance sobre as outras na escolha de curso de graduação e pós-graduação, conceitos aceitos internacionalmente de avaliação de performance e a importância da luteria que tem proporcionado contrabaixos acessíveis a crianças. 

			O fato de existirem atualmente luthiers e fábricas que disponibilizam contrabaixos de vários tamanhos, desde 1/1, passando por 1/2, 1/4, 1/8, 1/16 e chegando até 1/32, tem viabilizado a iniciação ao instrumento já a partir de cinco anos. Entretanto, quando se discute a faixa etária mais indicada para esta iniciação não há consenso. O pedagogo Jean Piaget (1975) verificou que o desenvolvimento do pensamento e da linguagem da criança se realiza por períodos ou fases bem definidas. Ele os dividiu em quatro: sensório-motor, pré-operatório, operatório concreto e operações formais. Situado entre os sete e os onze anos, o operatório concreto é a fase em que a criança está pronta para iniciar um processo de aprendizagem sistemática, começa lidar com conceitos abstratos como números e relacionamentos e, assim, a trabalhar em grupo e a ter autonomia pessoal. Os poucos programas de iniciação ao contrabaixo no Brasil (abordados ainda neste capítulo) tendem a seguir a orientação do pedagogo, pois não abrigam crianças que não tenham iniciado o processo de alfabetização. 

			Esta capacidade de trabalhar em grupo foi investigada pelos educadores Keith Swanwick e June Tillman (1986), que elaboraram uma teoria do desenvolvimento musical a partir da análise de composições de crianças. Chamada Teoria Espiral, ela contempla os elementos comuns a toda experiência musical significativa: material sonoro, caráter expressivo, forma e a possibilidade de conceber a música como um sistema simbólico. Esses aspectos, que correspondem às dimensões cumulativas do discurso musical, revelaram-se nas composições das crianças, seguindo uma sequência de desenvolvimento. 

			Swanwick e Tillman analisaram 745 composições instrumentais e vocais de crianças de 3 a 11 anos (privilegiando as instrumentais), gravadas em sala de aula. Os dados foram submetidos a uma extensa análise qualitativa até que padrões começaram a se delinear, possibilitando o agrupamento das composições segundo sua semelhança. Os grupos revelaram uma sequência de mudanças qualitativas da compreensão musical, ou seja, mostraram que o desenvolvimento musical acontece a partir de níveis ordenados e cumulativos. O que se observou foi a progressiva consciência das “camadas” constitutivas do discurso musical – material sonoro, expressividade, forma e valor simbólico –, a qual, em condições apropriadas, deverá manifestar-se na performance, na composição e na apreciação. 

			Trabalhar com os alunos em grupo, o que se pode denominar como ensino coletivo, traz alguns desafios. Um deles foi bem descrito pelo educador David Hargreaves (2005), autor da teoria do terceiro ambiente: “o desafio dos educadores musicais é promover o conhecimento, as habilidades e os recursos para sustentar a música interna e própria dos alunos ao mesmo tempo em que permanecem fora dela”. O fator motivacional é uma constante nessa teoria de Hargreaves. Pensamento coincidente é encontrado na teoria da aprendizagem significativa dos pedagogos Ausubel, Novak e Hanesian (1980). Essa teoria, que implica a aquisição de novos conceitos, é um processo pelo qual uma nova informação se relaciona com aspecto relevante da estrutura de conhecimento do indivíduo. 

			Segundo Ausubel você deve descobrir o que o aluno já sabe e nisso basear seus ensinamentos. Para atingir os objetivos propostos anteriormente, Ausubel propõe que se utilize o recurso didático dos organizadores prévios, uma estratégia elaborada pelo educador na qual o conteúdo é apresentado de forma a deliberadamente manipular a sua estrutura cognitiva para que o novo conceito seja formado a partir de conceitos já existentes. A principal função do organizador está em preencher o hiato entre aquilo que o aprendiz já conhece e o que precisa conhecer antes de poder aprender significativamente a tarefa com que se defronta.

			A pesquisadora Beatriz Ilari (2002) investigou o papel dos professores, famílias e conjuntos musicais na motivação de instrumentistas brasileiros e canadenses e concluiu que professores de instrumento e família são extremamente importantes, e que o mesmo pode ser dito a respeito da prática de conjunto, considerada uma excelente forma de interação entre instrumentistas. Esta prática é responsável pela motivação do músico para desenvolver leitura à primeira vista, percepção, atenção e concentração, independentemente da sua cultura. No mesmo artigo Ilari expõe a classificação de motivação realizada pelo pesquisador Jonh Sloboda como de dois tipos: a motivação intrínseca, desenvolvida a partir de experiências intensas e agradáveis com música, que podem levar o aluno a adotar uma relação profunda com a música, incluindo um comprometimento pessoal sério e voluntário, e a motivação extrínseca, que está relacionada com o ato de atingir objetivos musicais preconcebidos como agradar os pais ou colegas ou vencer uma competição pela performance musical. É curioso observar como todos aqueles que estudam ou trabalham com música têm uma mistura dos dois tipos de motivação. 

			Referendados por teorias educacionais como as citadas e sustentadas por procedimentos pedagógicos mais atuais que contemplam a música contemporânea, surgem no Brasil várias propostas de iniciação ao estudo do contrabaixo, entre as quais se pode citar o Projeto Fala Baixinho e o Projeto Pedagógico do Instituto Baccarelli. 

			O Fala Baixinho é direcionado a crianças e adolescentes de 8 a 14 anos. Aberto à comunidade gratuitamente, não é necessário ter instrumento nem conhecimento musical prévio para participar. O projeto é parte da programação do Laboratório Experimental Itinerante de Prática Cênico-Musicais da Escola de Música e Artes Cênicas da UFG e conta com o apoio da Capes. 

			O Instituto Baccarelli é uma associação civil, sem fins lucrativos, que tem por missão oferecer formação musical e artística de excelência, proporcionando desenvolvimento pessoal e criando a oportunidade de profissionalização, com foco em crianças e jovens em situação de vulnerabilidade social. Localizado na comunidade de Heliópolis em São Paulo, conta com mais de 1.300 crianças e jovens a partir de 7 anos. O Instituto Baccarelli oferece à comunidade uma estrutura de ponta e professores altamente qualificados, aulas de teoria e técnica, da musicalização à especialização em um instrumento, além de prática em orquestras, corais e grupos de câmara. 

			O instituto tem sido identificado como uma organização que contribui para o crescimento justo da sociedade ao despertar e desenvolver potenciais, respeitando e valorizando o ser humano por meio da arte. Dentro desta visão busca-se, no trabalho com a classe de contrabaixos, ensinar as técnicas de execução do instrumento ao mesmo tempo em que se realiza a alfabetização musical. Para isso cria-se um ambiente lúdico, que possa manter a motivação dos alunos para eles realizarem experimentos sonoros que os capacitem a serem sujeitos musicais, realizando assim uma aprendizagem significativa.

			Outro projeto que tem como missão a educação musical e a inclusão sociocultural de crianças e adolescentes na grande São Paulo é o Guri Santa Marcelina. Programa lançado em 2008 a partir de uma iniciativa da Secretaria de Estado da Cultura de São Paulo, ele é gerido pela Santa Marcelina – Organização Social de Cultura. Seu curso de iniciação musical, para crianças de 6 a 9 anos, pretende, por meio de atividades práticas, jogos e ações interativas, iniciar a criança na linguagem musical e estimular a continuação de seus estudos. 

			Os Núcleos Estaduais de Orquestras Juvenis e Infantis da Bahia são conhecidos como Neojiba: é a denominação do programa do governo da Bahia fundamentado no El Sistema da Venezuela. Esse programa conta com diversos grupos artísticos: orquestras sinfônicas, orquestras de câmara, cameratas e corais. A formação musical em diversas vertentes é uma das prioridades do Neojiba, que oferece aos integrantes do Núcleo de Gestão e Formação Profissional atividades como aulas de regência, aulas de teoria, turmas de monitoria e oficinas de arranjos e composição, além de um programa de capacitação de bolsistas aprendizes em áreas técnicas e de gestão dentro do programa. 

			Em sua dissertação de mestrado, Técnicas estendidas e música contemporânea no ensino de flauta transversal para crianças iniciantes, a pesquisadora e musicista Valentina Dadelgan (2009) oferece subsídios para um aprendizado da flauta transversal que, incluindo TE, possibilita ao iniciante no instrumento a ampliação de seus horizontes estéticos por meio da apreciação e prática de repertório contemporâneo que se utiliza destas técnicas. A dissertação traz ainda um estudo de campo em que são relatados os vários procedimentos adotados pela autora para ensinar as TE para uma aluna específica e como se deu o processo cognitivo de aprendizado das técnicas.

			Ernest Widmer, compositor e pedagogo musical suíço-brasileiro, pode ser considerado precursor destes procedimentos pedagógicos mais atuais que contemplam a música contemporânea. Seu Ludus Brasiliensis, escrito em 1967, é uma série de cinco cadernos de peças progressivas para piano solo que realiza a iniciação ao instrumento abrindo caminhos para a compreensão da música contemporânea e despertando o espírito criador do estudante por meio de improvisações em conjunto.

			
				
					4		“This study will therefore consider the extended piano to be the improper performance practical use of the piano, and the characteristics of this concept, i.e. the individual extensions, to be those improper techniques and sounds that fall under the direct control of the performer during live performance.”

				

				
					5		“This means that an instrumentalist is a musician and an instrumentalist, not just a player reduced to the function of being a mere receptacle of fixed techniques learned by repetition and imitation, but someone who explores the instrument for musical purposes and in some ways, explores himself as well.”

				

			

		

	
		
			2 
Técnicas estendidas 
em cinco obras brasileiras para 
contrabaixo acústico


			Introdução

			Este capítulo trata primeiramente de apresentar os critérios de seleção das obras. Num segundo momento as obras são comentadas e identificam-se aspectos das TE nelas utilizadas. Esta análise compreende três parâmetros básicos: a visualização na partitura, as notas do compositor e a execução do trecho. Num terceiro momento, apresenta-se a preparação para a performance de obras com TE. Relatos de preparação das cinco obras complementam esta parte.

			Para a escolha destas músicas foram consultadas as seguintes fontes: Catálogo de música brasileira para contrabaixo on-line (Ray, 2012), o Projeto “Pérolas” e “Pepinos” do Contrabaixo coordenado por Fausto Borém e os registros dos Concursos Nacionais de Composição para Contrabaixo (CNCC) realizados pela Associação Brasileira de Contrabaixistas (ABC), além de obras surgidas em disciplinas ministradas em 2009 e 2010 por Sonia Ray e Valerie Albright no PPG em música do Instituto de Artes da Unesp. Neste contexto, foram selecionadas cinco obras.

			Apresentação das cinco obras selecionadas

			As cinco obras selecionadas são Interação (1985) para contrabaixo e piano de Raul do Valle (n.1936), Die Berge (1990) para contrabaixo solo de Silvia de Lucca (n.1960), Adágio (2001) para quarteto de contrabaixos de João Pedro Oliveira (n.1959), Gestos (2010) para contrabaixo, clarinete e trompete de Danilo Rossetti (n.1978) e O resto no copo (2010) para contrabaixo e live electronics de Rael Bertarelli Gimenes Toffolo (n.1976). A escolha das composições restringiu-se a composições para contrabaixo solo ou na música de câmara de autores contemporâneos brasileiros ou radicados no Brasil. Todas estas obras contemplam TE e por observarem a relação compositor-intérprete trazem em si um alto grau de idiomatismo. Como último critério, adotou-se o ineditismo ou a pouca divulgação das obras. 

			A seguir elas são apresentadas e contextualizadas, e as TE nelas contidas são identificadas.

			Interação (1985)

			Interação, obra de Raul do Valle para contrabaixo e piano, foi uma encomenda feita pelo Instituto Nacional de Música Funarte para o 2º Concurso Nacional de Jovens Intérpretes da Música Brasileira. Escrita em 1983, Interação foi editada em 1985 pela própria Funarte. A peça é dedicada ao contrabaixista Paulo Pugliese, músico responsável por demonstrar as possibilidades do instrumento ao compositor e experimentar as ideias propostas por ele. O estilo de composição da obra é livre, com seções bem distintas, e a característica principal é uma notória preferência pelo timbre. Essa preferência denota uma clara influência da música eletroacústica, uma das especialidades do compositor. São explorados recursos tímbricos do contrabaixo e do piano criando ora texturas densas com grande reverberações de harmônicos entre os instrumentos, ora a transparência do som de um só instrumento em breves cadências. Essas cadências trabalham com aspectos idiomáticos como batimentos intervalares, glissandos e ricochetes no contrabaixo e acelerandos/decrescendos em uma mesma nota, clusters e loopings no piano. 

			A indicação de ad libitum no início da obra (Exemplo 12), a ausência de barras de compasso e a presença de sons de altura com variação contínua (Exemplo 13) são alguns elementos que conferem aos músicos uma grande liberdade de criação. Seções de improvisação na parte do contrabaixo reforçam esta característica (Exemplo 14).

			Exemplo 12 – Interação, trecho inicial. Indicação ad libitum (contrabaixo solo explorando os intervalos de trítonos e sétimas maiores)

			[image: Exemplo_12] 

			Exemplo 13 – Sons de altura com variação contínua para o contrabaixo

			[image: Exemplo_13] 

			Exemplo 14 – Seção improvisatória para o contrabaixo, na qual se deve “trabalhar livremente com as notas propostas, enquanto durar a linha tracejada” (Valle, 1983)

			[image: Exemplo_14] 

			A partitura, uma mistura entre notação tradicional e notação aproximada, contém uma riqueza gráfica que não deixa dúvidas em relação aos eventos sonoros que se sucedem e dessa maneira guia os intérpretes na “interação” que recria a obra a cada execução.

			Aspectos de TE em Interação

			Obra estruturada a partir da exploração tímbrica, Interação utiliza basicamente três tipos de TE: glissandos, microtons e bariolagem6 de quatro notas.

			Quadro 1 – Glissandos em legato em Interação de Raul do Valle
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							[image: Quadro_1] 

						
							
							Parar por um momento nas notas e glissar na direção indicada pelas linhas.

						
							
							Glissandos pontiagudos sugerem um movimento rápido de mão esquerda e a mudança de corda deve ser feita o mais ligada possível.

						
					

				
			

			

			Quadro 2 – Glissandos em staccato em Interação de Raul do Valle
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							Glissandos interrompidos, staccato na direção indicada com pequenos repousos nas notas escritas.

						
							
							Glissandos, em staccato, serão sempre descendentes.

							Deve-se começar mais rápido e alargar ao final.

						
					

				
			

			

			Quadro 3 – Glissandos em tremolo em Interação de Raul do Valle
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							Glissandos, como os anteriores, porém com tremolo. Execução a mais unida possível.

						
							
							Glissandos pontiagudos sugerem um movimento rápido de mão esquerda, o arco realiza o tremolo. A nota sol deve ser tocada até a fermata.

						
					

				
			

			

			Quadro 4 – Microtons (vibrato lento)
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							Microtons, acompanhando a linha. Vibrato lento.

						
							
							Realizar vibrato lento

							no desenho redondo e estabilizar a nota na linha contínua. O arco realiza tremolo.

						
					

				
			

			

			Quadro 5 – Microtons (puxando a corda) 
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							Microtons, nos harmônicos, puxando a corda para fora do espelho, tensões diversas.

						
							
							Articular a corda puxando-a de lado e deixando-a retornar ao seu estado original. A mão esquerda deve ainda executar as cordas soltas indicadas em pizzicatos. 

						
					

				
			

			

			Quadro 6 – Bariolagem em quatro notas
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							Não há nenhuma indicação sobre o trecho.

						
							
							Tocam-se as notas articulando ora as duas graves e depois as duas mais agudas (seta para cima), ora as duas mais agudas e depois as duas mais graves (seta para baixo).

						
					

				
			

			

			Die Berge (1990) 

			Die Berge (as montanhas) é o quarto movimento da obra Quadri della Natura (1990), de Silvia de Lucca. A obra tem sete movimentos em forma de suíte e foi composta para violino, violão e contrabaixo, na cidade de Zurique, por solicitação do Orche’s Trio, grupo de música de câmara com esta formação. Cinco dos sete movimentos fazem referência a elementos da natureza. Os cinco elementos selecionados, segundo a compositora, são aqueles com os quais ela mais se identifica – a lua (II- Der Mond), as árvores (III- Die Bäume), as montanhas (IV- Die Berge), o vento (V- Der Wind) e as flores (VI- Die Blumen) – e estão entre um movimento introdutório (I-Prelúdio) e um movimento final (VII-Coda). A introdução, a coda e ainda a transição entre alguns dos cinco elementos da suíte foram inspirados pela abertura da ópera Lohengrin de Richard Wagner. Estes cinco elementos ora são tratados pelos instrumentos em conjunto, ora separadamente. Assim, o terceiro movimento (trio) e o quarto movimento (solo de contrabaixo) podem ser apresentados de forma isolada, pelo fato de se caracterizarem como unidades independentes do restante da obra, isto é, por conterem sentido expressivo e formal em si mesmo.

			O caráter específico de Die Berge foi influenciado pela beleza e grandiosidade das montanhas que estão à margem do trajeto de trem entre as cidades Zurique e Viena. O movimento foi escrito em modo dórico para estar sintonia com as demais peças da suíte, também modais. Por solicitar passagens com execução simultânea de articulações (pizzicato e arco), Die Berge exige do intérprete especial independência motora. Além disso, são necessárias atenção na diferenciação de timbres do instrumento e maturidade do músico para fazer as transições de tempo e de caráter sem perder a fluência rítmica e expressiva.

			Die Berge inicia com um pedal em trítono, sib-mi natural, feito nas duas cordas mais graves. A escolha deste intervalo é feita por ser este um gerador de grande quantidade de batimentos harmônicos. Este pedal dura seis compassos nos quais são utilizadas duas TE concomitantemente: arco circular e movimento vertical. Este recurso foi chamado pela compositora de Orgelpunkt – em alemão, literalmente, “ponto do órgão” (Exemplo 15).

			Exemplo 15 – Die Berge (1990) de Silvia De Lucca, trecho inicial. Orgelpunkt

			[image: Exemplo_15] 

			Ainda sobre o termo Orgelpunkt, a compositora De Lucca explica: 

			Lembro que quem me ajudou a traduzir a bula para o alemão, com muita atenção, zelo e calma, foi o meu professor (o compositor Hans Ulrich Lehmann)... Lembro que ele se interessou muito em conferir exatamente o que eu havia idealizado e repetia o movimento simulando o instrumento, para confirmar que era exatamente isso que eu desejava. Logo, esse termo foi dado ou escolhido por ele.7

			O recurso do Orgelpunkt cria a ambientação sonora para um possível solfejo da montanha e constitui a TE estrutural da obra. É utilizada no início do movimento de forma isolada e em seguida combinada com pizzicatos de mão esquerda (Exemplo 16).

			Exemplo 16 – Die Berge (1990) de Silvia De Lucca, 4º movimento. Compassos 9 a 14. Orgelpunkt com pizzicatos de mão esquerda 

			[image: Exemplo_16] 

			A grande quantidade de timbres gerados com o uso desta TE, em combinação com os pizzicatos de mão esquerda, permite que busquemos a imagem de uma grande montanha, com sua quietude e acontecimentos inesperados: uma pedra que rola, um galho de árvore que cai, um animal que se movimenta, o gelo que começa a derreter, um trem que às noites passa em sua margem – algo que está vivo e em transformação.

			Para criar essa imagem é necessária uma escuta da peça que não se restrinja apenas a parâmetros básicos do som como altura, duração, intensidade e timbre, mas sim que chegue a um denominador comum a todas as músicas: o som, simplesmente como fenômeno acústico. Ainda que este seja autônomo em relação a qualquer significado figurativo ou descritivo quando o artista o organiza num todo estruturado, ele aponta sempre para uma significação que é muito mais do que aquela criada e pretendida. Caberá a cada intérprete traduzir esses significados.

			Die Berge cria uma situação de performance em que a livre combinação entre modos de tocar e os gestos exigidos do instrumentista gera variedades de articulações e sutilezas no uso do contrabaixo. Pode-se afirmar ainda que elementos gestuais e expressivos necessários para a execução combinam-se de maneira imprevisível gerando um contexto em que as TE podem ser entendidas não apenas como expansão das possibilidades instrumentais, mas também como uma situação de performance estendida. Nesse sentido pode-se especular a respeito dessa peça ser um exemplo de multimídia, em que o sentido visual do público a completa esteticamente.

			Aspectos de TE em Die Berge

			Esta obra nasce estruturalmente partir do Orgelpunkt, TE criada por De Lucca com o objetivo de obter a maior quantidade possível de diferentes timbres do contrabaixo. A originalidade desta TE reside no fato de ela ser uma mistura de outras TE mais conhecidas, o arco circular (circular-bowing) e movimento vertical (vertical-movement), com técnicas mais tradicionais como a exploração da quantidade de crina e alternâncias do ponto de contato do arco para variações tímbricas. A seguir, o desenho do Orgelpunkt como apresentado na bula de Die Berge.

			Figura 1 – Desenho do recurso Orgelpunkt, bula de Die Berge, De Lucca (1990)

			[image: Figura_2] 

			Quadro 7 – Orgelpunkt
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							[image: 10496.png] 

						
							
							Sobre o pedal feito nas duas cordas mais graves (III e IV): o arco inteiro deve deslizar ora sobre as duas cordas, ora sobre uma (conforme indicado na partitura); indo e vindo de tasto a ponticello. Simultaneamente, o arco movimenta-se também de outras duas formas: sobre ele mesmo, fazendo com que se utilize ora mais, ora menos crina; quanto à sua posição, ora caminhando horizontalmente (normal), ora para cima e para baixo.

						
							
							Arco com a crina não muito apertada e velocidade lenta movimenta-se de sul tasto a sul ponticello

							ao mesmo tempo em que realiza movimentos verticais com o braço.

						
					

				
			

			

			Outra TE utilizada é o pizzicato Bártok que aqui aparece associado a um abafamento da ressonância.

			Quadro 8 – Pizzicato Bártok
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							pizzicato Bártok

							abafar sutilmente o pizzicato Bártok

						
							
							Toca-se o pizzicato com a mão esquerda para que a corda bata no espelho e abafa-se a ressonância com o pulso.

						
					

				
			

			

			De Lucca utiliza também os glissandos com altura indeterminada.

			Quadro 9 – Glissandos com altura indeterminada
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							glissando em sentido superior, sem nota de chegada pré-determinada

						
							
							Deslizar a mão esquerda pela II corda a partir do fá bequadro em direção ao mais agudo possível.

						
					

				
			

			

			Uma indicação típica da maneira de tocar o arpejo do violão e que pode ser chamado nos instrumentos de cordas friccionadas de bariolagem (ver nota 1 deste capítulo) é usada pela compositora para indicar a direção (grave para o agudo e vice-versa) da articulação dos arpejos e consequentemente, a direção do arco (para baixo ou para cima) nos compassos 24 e 25. 

			Quadro 10 – Bariolagem com direção do arco
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							Não há referência ao trecho

						
							
							Nas setas para baixo toca-se com o arco do agudo para o grave (arco para baixo) e nas setas para cima do grave para o agudo (arco para cima).

						
					

				
			

			

			Este tipo de TE, que se feita em pizzicato pode ser chamada de guitar-like chords, foi amplamente usada pelo contrabaixista, compositor e pedagogo François Rabbath (n.1931) na sua composição para contrabaixo solo Ode d’Espagne. 

			Adágio (2001) 

			Adágio para quarteto de contrabaixos, de João Pedro de Oliveira, foi escrita em 2001 por encomenda do grupo Quarteto de Contrabaixos de Lisboa, cidade da qual o compositor é natural. Essa obra contempla um alto grau de idiomatismo por observar funcionalidades básicas do instrumento. As notas a serem tocadas pelos contrabaixistas nos fragmentos melódicos mantêm uma relação intervalar sempre próxima, em cromatismo, segundas, terças ou quartas, o que suaviza uma das maiores dificuldades do instrumento: as mudanças de posição (Exemplo 17).

			Exemplo 17 – Adágio (2001) de Oliveira. Compassos 9 a 11. Fragmentos melódicos em cromatismo, intervalos de segundas, terças ou quartas

			[image: Exemplo_17] 

			Esta mesma funcionalidade aparece também no uso dos harmônicos naturais do instrumento, indicados na partitura com muita clareza pelo compositor que, ao anotar a corda na qual o harmônico deve ser executado, demonstra também conhecimento sobre o timbre do instrumento e precisão sobre o efeito desejado, no caso, que o quarteto soe como um só instrumento (Exemplo 18). 

			Exemplo 18 – Adágio (2001) de Oliveira. Compassos 1 a 3. Harmônicos com indicação da corda na qual devem ser tocados

			[image: Exemplo_18] 

			Este recurso, harmônicos naturais, permite um grande alargamento da extensão do instrumento fazendo com que este chegue até o ré#5, 13º harmônico da corda sol (Exemplo 19).

			Exemplo 19 – Adágio (2001) de Oliveira. Compassos 41 a 43. Alargamento da extensão

			[image: Exemplo_19] 

			A obra baseia-se na ideia de produzir um som com características de uma fonte eletrônica manipulada por quatro contrabaixos. O que o compositor busca por meio de sua escritura é que o som dos instrumentos se torne, por vezes, quase eletrônico e que, nesses momentos, a percepção auditiva seja não mais de um quarteto de contrabaixos, mas que se transfigure num outro objeto sonoro. A relação existente entre alturas determinadas e indeterminadas e os sons projetados uns sobre outros servem de base para a busca deste som. Essa experiência vem do trabalho do compositor com a música eletrônica, na qual se pode manipular um som instrumental transformando-o progressivamente até que este perca suas características de altura ou timbre iniciais sem deixar de soar como um prolongamento da ideia geradora do processo. Esse evento acontece com frequência ao longo da obra. A seguir, dois exemplos demonstram isso (Exemplos 20 e 21). 

			Exemplo 20 – Adágio (2001) de Oliveira. Compassos 2-3. Prolongamento sonoro

			[image: Exemplo_20] 

			Exemplo 21 – Adágio (2001) de Oliveira. Compassos 14 -17. Prolongamento sonoro

			[image: Exemplo_21] 

			O compositor também considerou explorar o som do contrabaixo na sua totalidade, ou seja, TE são utilizadas incorporando ruídos gerados pela própria execução do instrumento, como fricção da crina na corda, utilizando assim o idioma do instrumento de uma forma diferente do tradicional. Desta maneira, sons musicais e ruídos são idiomaticamente integrados pela aplicação de TE. 

			Outra técnica utilizada é o espaçamento intervalar que vem da experiência do compositor como organista. Neste instrumento, o órgão, a utilização de registros muito distantes cria timbres híbridos difíceis de analisar auditivamente (Exemplo 22).

			Exemplo 22 – Adágio (2001) de Oliveira. Compassos 69 a 73. Espaçamento intervalar

			[image: Exemplo_22] 

			Adágio requer uma performance de nível avançado, pois são muitos eventos concomitantes, muitas informações: dinâmicas, articulações, diferentes pontos de contato do arco, acelerando e decrescendo sobrepostos em cada célula. Quem está familiarizado com recursos não tradicionais, como as TE, está preparado para lidar com a performance dessa obra, para explorar essa verdadeira arte do som e do ruído de forma mais profunda, já que eles são parte do contexto sonoro idiomático do instrumento. 

			A identificação visual da partitura leva claramente ao seu resultado sonoro. As indicações sobre região e corda do instrumento a serem tocadas, bem como articulações e alturas exigidas, são evidentes. As notas do compositor são também precisas quanto à execução das TE e esclarecedoras para que os contrabaixistas possam dar um direcionamento à interpretação da obra. A referência na bula ao ruído rosa,8 pink noise, é um bom exemplo: “os harmônicos em glissandos com trilos ou tremolo não devem ser ouvidos como glissandos normais. O resultado deve ser algo indeterminado, vagamente lembrando o ruído rosa” (Oliveira, 2001).9

			Por um lado, se emprestarmos o conceito utilizado pela teoria da informação em que ruído é qualquer interferência na comunicação, podemos dizer que as TE descritas anteriormente estão aqui com este papel anárquico. Elas estão desorganizando o som, deslocando o código. Por outro, o ruído rosa é o que mais tem relação com os sons da natureza. Se convenientemente equalizado pode ser usado para gerar sons de chuva, cachoeira, vento, rio, mar e outros sons naturais.

			Figura 2 – Análise espectral do ruído rosa ou ruído 1/f

			[image: Figura_3] 

			Fonte: Mors, 1994

			Aspectos de TE em Adágio

			Adágio é uma composição com uma concepção em que as TE ocupam papel estrutural. A própria ideia de quatro instrumentos acústicos (contrabaixos) soarem como um instrumento eletrônico faz com que o compositor lance mão de recursos inusitados do ponto de vista da execução e do resultado sonoro. 

			Glissandos: merecem destaque por serem estruturais e associados com trilos ou tremolos tornam-se os responsáveis pelo som do ruído rosa. Seu uso dá-se de maneiras distintas: variados quanto à textura, modos de execução e combinados com TE como batidas de arco entre as cordas e o corpo do instrumento, batidas de ponta do arco entre as cordas e batidas do botão de metal do arco na corda.

			Quadro 11 – Glissandos ascendentes com tremolo (Cb I) e em harmônicos com tremolo ascendente e descendente (Cb III)
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							Glissandos em harmônicos com trilos ou tremolo não devem soar como um glissando normal. O resultado deve ser indeterminado, lembrando o ruído rosa.

						
							
							(Cb I) Glissar da nota inicial à final, marcar a nota escrita. (Cb  III) Glissar seguindo o desenho, o arco em tremolo.

						
					

				
			

			

			Quadro 12 – Glissandos batidos com o arco (Cb I), em jeté (Cb II) harmônicos com tremolo e ordinário ascendente e descendente (Cb III) e sul ponticello com trilo (Cb IV)
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							(Cb I) Percutir gentilmente a corda com a parte metálica do fim do arco. No caso desta ser de plástico, use uma moeda. A linha do glissando indica a posição aproximada a ser percutida.

						
							
							(Cb I) Percutir a corda na região após o espelho com a ponta do arco e ir lentamente em direção ao cavalete.

						
					

				
			

			

			Quadro 13 – Glissandos nos harmônicos superiores (Cb I); percutidos (legno battuto) entre as cordas e o corpo do instrumento (Cb IV)
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							Bater entre as cordas e o corpo do instrumento.

						
							
							(Cb I) 

							Movimento lento nos harmônicos superiores enquanto o arco realiza tremolo. 

							(Cb IV)

							Percutir o arco com a crina virada para o corpo do instrumento e a madeira para as cordas. Realizar o glissando na duração de uma mínima. 

						
					

				
			

			

			Quadro 14 – Glissandos em harmônicos descendentes e ascendentes sem nota definida de chegada (Cb I e II), em harmônicos ascendentes com tremolo (Cb III) e em cordas duplas com a ponta do arco percutindo entre as cordas (Cb IV)
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							(Cb IV)

							Colocar a ponta do arco entre duas cordas e percuti-las alternadamente, como um tremolo. 

						
							
							Glissandos devem seguir o desenho parando nas notas escritas. Quando indeterminada, a nota deve ser muito aguda. Para o Cb IV inserir a ponta do arco entre as cordas e percutir rapidamente uma e outra corda.

						
					

				
			

			

			O som da fricção da crina nas cordas também é utilizado.

			Quadro 15 – Fricção da crina nas cordas
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							(Cb I e II) Tremolo vertical. 

							(Cb III)

							Arco circular. 

							 

						
							
							(Cb I e II)

							Realizar movimentos rápidos com a crina do arco na corda entre o espelho e o cavalete. (Cb III)

							Realizar com a crina do arco na corda movimentos circulares anti-horários. 

						
					

				
			

			

			Outra TE utilizada é a crina com muita pressão.

			Quadro 16 – Crina com muita pressão
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							(Cb II e III) Pressione o arco contra a corda de forma que soe como um chocalho seco.

							 

						
							
							Faça muita pressão e pouco movimento do arco contra a corda.

						
					

				
			

			

			Quadro 17 – Crina com pressão e velocidade
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							(Cb I e II) Pressione a quarta corda de modo que ela bata contra a terceira e soe com um chocalho metálico.

						
							
							Use pressão e velocidade com o arco para deslocar a quarta corda na direção da terceira.

						
					

				
			

			

			Temos ainda a utilização da scordatura e do som das cordas depois do cavalete. 

			Quadro 18 – Scordatura e sul ponticello behind bridget
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							(Cb I) Desafine lentamente a corda. 

							(Cb II, III e IV) Toque entre o cavalete e o estandarte.

							 

						
							
							(Cb I) Suba lentamente a afinação da quarta corda do Mi para Fá natural. 

							(Cb II, III e IV) Toque com o arco logo abaixo do cavalete enquanto durar a nota.

						
					

				
			

			

			Gestos (2010)

			Composição para contrabaixo, clarinete e trompete escrita em 2010 por Danilo Rosseti, esta obra está inserida no universo da escrita idiomática, uma vez que o compositor solicitou a cada um dos intérpretes que sugerissem as TE utilizadas e declarassem de que maneira eles acreditavam que elas teriam um melhor resultado sonoro dentro da composição.

			Dentre as várias TE discutidas, Rosseti procurou usar aquelas com maior potencial de gerar determinados gestos na performance que, mesmo não notados na partitura, pudessem ser percebidos como parte integral da música e passassem a ser estruturais e não mera ornamentação. O termo gesto é empregado aqui em seu sentido mais genérico e corporal e pode sugerir algo no sentido de um movimento que tem um percurso (começo, meio e fim) e que representa uma intervenção no ambiente, revestida de significado musical, uma vez que todos os sons nessa obra são o produto de um gesto ou de um movimento.

			Sua estruturação harmônica foi definida por meio de processos utilizados na música eletroacústica, mais especificamente a partir de análises do espectro sonoro da nota si 1 (61,7 Hz) do piano. Neste aspecto, há uma dualidade caracterizada tanto pela utilização de sons mais consonantes quanto de outros que tendem a uma inarmonia (parciais mais distantes). A estruturação temporal e métrica pretende gerar uma percepção de organicidade para o ouvinte.

			O andamento não é estritamente rígido, apresentando certa maleabilidade em relação às durações dos sons, a fim de privilegiar suas características intrínsecas de ataque, decaimento, sustentação e extinção. De forma descritiva, a peça inicia com um trecho de cerca de um minuto, na qual a sucessão dos eventos é mais livre e a notação prescinde de barras de compasso (Exemplo 23).

			Exemplo 23 – Gestos (2011) de Rosseti, trecho inicial. Sucessão de eventos livres

			[image: Exemplo_23] 

			A partir da marcação de ♩ = 48, temos uma escrita com poucos acontecimentos musicais, escrita esta que vai apresentando uma maior densidade de eventos instrumentais na medida em que se aproxima da mudança para o andamento seguinte, ♩ = 66. Nessa parte, de andamento rítmico mais acelerado, o contrabaixo está sempre presente, na forma de um ostinato. Essa seção, apresentada na primeira versão em semínimas, foi modificada por sugestão deste autor para a articulação barroca inégale,10 conferindo assim uma movimentação que acabou por valorizar eventos sonoros esparsos realizados pelo trompete e pelo clarinete (Exemplo 24).

			Exemplo 24 – Gestos (2011) de Rosseti. Compassos 15 a 18. Articulação barroca inégale

			[image: Exemplo_24] 

			A seguir, temos uma diminuição do andamento para ♩ = 54 e, para que haja uma transição gradual para este andamento, foram empregados sons com maior duração, de forma espaçada. Esta nova seção é composta por sons com TE que se distinguem por texturas características. No contrabaixo é usado pizzicato tremolo e glissando com variação de pressão no arco, no clarinete são usados multifônicos e som de chave, enquanto no trompete temos som de vento (Exemplo 25).

			Exemplo 25 – Gestos (2011) de Rosseti. Compassos 44 a 57. Pizzicato tremolo, variação de pressão no arco, multifônicos, som de chave e som de vento

			[image: Exemplo_25] 

			A transição para o último andamento, ♪ =150, é também feita de maneira gradual, com sons na dinâmica pianíssimo. O contrabaixo traça uma variação tímbrica alternando a pressão do arco sobre a corda de normal (normal pressure) a forte (crushed bow). 

			Nesta última seção da composição há uma maior ocorrência de eventos criando uma textura mais densa. O contrabaixista realiza movimentos verticais com o arco indo desde o espelho (sul tasto) até o cavalete (sul ponticello) e vice-versa. Um pizzicato tremolo que na primeira versão ocupava todo o compasso 59 foi modificado com a introdução de uma pausa no terceiro tempo de modo ser possível a troca para o arco (Exemplo 26).

			Exemplo 26 – Gestos (2011) de Rosseti. Compassos 58 a 61. Pizzicato tremolo e textura mais densa

			[image: Exemplo_26] 

			A peça termina depois de uma evolução instrumental gradual para dinâmicas de forte e fortíssimo em que se atinge o clímax da obra. 

			Aspectos de TE em Gestos

			Por serem estruturais, TE estão presentes em todas as seções da obra. No início temos glissandos em harmônicos artificiais com tremolo.

			Quadro 19 – Glissandos em harmônicos artificiais com tremolo
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							Glissando 

						
							
							O polegar da mão esquerda deve pressionar a corda na nota indicada (Si) enquanto o dedo três realiza o glissando nas notas escritas na forma de diamante. O arco realiza o tremolo. 

						
					

				
			

			

			O próximo trecho é a variação da pressão do arco.

			Quadro 20 – Variação da pressão do arco
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							Pressão

							normal.

							Muita pressão.

						
							
							Altera-se a pressão do arco, conforme descrito na partitura, entre normal e muita pressão.

						
					

				
			

			

			Por fim temos o pizzicato tremolo.

			Quadro 21 – Pizzicato tremolo
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							Pizzicato tremolo.

						
							
							Sem o arco na mão, realizar sobre as cordas movimentos rápidos e alternados entre o polegar e o dedo três.

						
					

				
			

			

			O resto no copo (2010) 

			Considerando a TE como aquela em que é proposto ao performer um tipo de atuação não prevista nos moldes tradicionais de sua técnica instrumental, pode-se dizer que a atuação do performer interpretando uma obra mista pode ser considerada TE. Dentro deste contexto surgiu a composição O resto no copo para contrabaixo e live electronics, resultado da colaboração entre o autor deste livro e o compositor Rael G. B. Toffolo, iniciada durante disciplina ministrada em 2010 por Sonia Ray no PPG em música do Instituto de Artes da Unesp. A obra foi premiada no concurso de composição da Funarte em 2010 e selecionada para a Bienal de Música Contemporânea 2011 do Rio de Janeiro.

			A estruturação da peça foi feita de forma a explorar diversas possibilidades de integração entre o instrumentista e o sistema computacional, porém estas seriam planejadas a partir da discussão das possibilidades sonoras propostas tanto pelo instrumentista quanto pelo compositor. A ideia central foi explorar o conceito de Machover (1992) de Hyper-instrument (resultante de um instrumento acústico com live electronics). Dessa forma pode-se oferecer ao instrumentista uma paleta de sons que expanda a sonoridade acústica do instrumento, mas que seja totalmente controlável pelas ações do instrumentista. Esta é a concepção defendida pelos pesquisadores do Massachusetts Institute of Technology (MIT) que cunharam tal conceito. Estes pesquisadores concentram-se principalmente em desenvolver tecnologias que permitam a captação do gestual dos instrumentistas para utilizá-lo como parâmetro de manipulação dos sons produzidos computacionalmente. Nesta obra buscamos detectar o gestual do instrumentista utilizando informações da dinâmica dos eventos sonoros produzidos por ele. 

			O elemento gerador de quase toda estrutura (que também abre a obra) foi um evento sonoro sugerido pelo contrabaixista (Exemplo 27) que consistia em um som granular, grave e sustentado. 

			Exemplo 27 – O resto no copo (2010b) de Toffolo. Seção inicial

			[image: Exemplo_27] 

			Após inúmeras discussões chegou-se à conclusão que esse som poderia ser comparado ao conceito de “fundamental da paisagem sonora”, tal como definido por Murray Schafer (1991, p.187-93), mas nas palavras do psicólogo e professor Luís Claudio Figueiredo (1994, p.83), os autores encontram uma definição que poderia sintetizar melhor a sensação de escuta da obra: 

			Há um som que já não se ouve implicado em qualquer escuta: o que formou a possibilidade mesmo de escutar. A recordação deste outro som não se confunde com a lembrança de qualquer som que a cada momento se tenha escutado. É o som que a cada momento não soa, mas cujas ressonâncias nós entreouvimos. Há um dizer que não argumenta nem meramente registra: o dos poetas que fundam o que fica. 

			Outros trechos e eventos sonoros da peça ocorreram após inúmeras possibilidades discutidas entre o compositor e o intérprete, numa real ação colaborativa. A ideia central era criar uma textura granular com alto grau de aleatoriedade com altura não definida, um dos polos dialéticos que organizam a peça, tanto instrumentalmente quanto no processamento dos live electronics. A partir do esboço do compositor e do esgotamento das possibilidades demonstradas pelo instrumentista, chegou-se ao que foi notado na partitura como introdução da obra, inclusive a indicação textual sendo sugestão do intérprete. Após a introdução tem início a segunda seção com um intervalo de quinta diminuta mi-si bemol seguido de pausas com fermatas e harmônicos em quartas justas e mais pausas com fermatas (Exemplo 28).

			Exemplo 28 – O resto no copo (2010b) de Toffolo. Seção dois da partitura

			[image: Exemplo_28] 

			Nota 1: a mudança de afinação da corda IV (mi) deve ser realizada em pizzicato descendo a afinação para ré. O instrumentista tem liberdade para rearticular a corda mi e as demais quantas vezes forem necessárias até que a afinação esteja a contento. Tal mudança de afinação deve ser realizada em total integração com o processamento de sinal.

			Neste trecho o processamento realizado pelos live electronics toca o conjunto harmônico que organiza toda esta seção quando identifica o mi grave tocado pelo contrabaixista. Porém, em vez de tocar apenas o conjunto de notas, as inversões dos acordes são dependentes da dinâmica realizada pelo instrumentista. É justamente esta dinâmica que altera estes acordes (mais abertos ou mais fechados) e a quantidade de oitavas repetidas das classes do acorde principal, bem como o registro que ocupa (grave ou agudo). Quanto maior a dinâmica, maior será a densidade do acorde no que se refere à quantidade de notas, notas duplicadas ou registro. Esse percurso de ampliação de densidade segue até o ponto máximo de saturação em vários parâmetros musicais e movimentos aflitivos, que formam a coda da primeira seção: um tremolo com alternâncias de dinâmica no harmônico natural de sol sustenido na quarta corda. 

			O som fundamental da introdução agora é repetido para abrir a terceira seção (cantabile) lírica, na qual são explorados os intervalos de quartas descendentes e quintas diminutas ascendentes. Da mesma forma que na primeira seção, os live electronics também são dependentes da dinâmica do instrumentista e em oposição à anterior, na qual os acordes gerados pelos live electronics eram sons contínuos, aqui estes são gerados como uma textura granulada formada por pequenos objetos de envelope dinâmico do tipo sino com altura definida e que têm sua densidade de grãos, ou seja, a distância temporal entre cada grão correlacionada com a dinâmica da parte instrumental. A coda desta seção é similar à da primeira. 

			Entre a terceira e a quarta seção ocorre uma fermata para mudança de scordatura da quarta corda. Este episódio, estrutural da obra, também tem função de transição (Exemplo 29). 

			Exemplo 29 – O resto no copo (2010b) de Toffolo. Trecho da primeira mudança de scordatura e reprodução do texto da nota 1 tal como consta na nota da partitura
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			Esse episódio ocorrerá novamente entre a quinta e sexta seções, porém a scordatura retorna a afinação da quarta corda de ré para mi com uso do arco (Exemplo 30).

			Exemplo 30 – O resto no copo (2010b) de Toffolo. Trecho da segunda mudança de scordatura e reprodução do texto da nota 2 tal como consta na nota da partitura 

			[image: Exemplo_30] 

			Nota 2: neste trecho o instrumentista deve retornar a afinação da corda IV para mi, porém utilizando o arco. Da mesma forma que na indicação acima, o instrumentista tem liberdade para rearticular as cordas o tempo que for necessário ate que a afinação esteja a contento. Também realizar tal processo em total integração com o processamento de sinal.

			Tal mudança foi amplamente discutida com o instrumentista e suas sugestões foram cruciais para determinar tanto a forma de escrita quanto a atividade dos live electronics que aproveita as rearticulações do instrumentista durante o processo de afinação para criar uma textura de reverberações e granulações que resgatam de forma variada o som inicial da peça.

			A quarta seção ocorre então com este pedal em ré da IV corda (Exemplo 29) em variações livres (pianíssimo a fortíssimo) de dinâmica e intercalando com as notas si bemol, mi bemol, lá bemol e si, mi e lá naturais que por sua vez estão escritas em valores rítmicos que sugerem um acelerando gradual e um ritardando ao final da seção. A quinta seção tem o mi bemol por polarização e uma textura densa gerando mais acordes que a seção anterior.

			A sexta seção da peça é toda realizada em cordas duplas tremolo sul ponticello. São explorados dois acordes e suas inversões: o primeiro deles muito similar ao acorde inicial da obra e o último é o acorde complementar do acorde principal11 (Exemplo 31).

			Exemplo 31 – O resto no copo (2010b) de Toffolo, sexta seção da peça. Cordas duplas tremolo sul ponticello

			[image: Exemplo_31] 

			A última seção, a sétima, é constituída de livre improviso, em que o instrumentista deve percutir o contrabaixo com as duas mãos, iniciando na região na qual a percussão resulta em sons mais graves e gradualmente buscando regiões mais agudas do instrumento, chegando até o momento quando ele retorna ao tampo do instrumento e fricciona-o com a ponta dos dedos. O trecho foi pensado mais uma vez como o retorno transformado da granulação inicial da peça, porém transcendendo o universo das cordas e passando a explorar o corpo do instrumento. Foi em um dos ensaios composicionais, antes mesmo da estrutura formal da peça estar integralmente elaborada, que esta ideia surgiu percebida pelo instrumentista enquanto explorava o contrabaixo conectado ao software12 de processamento de áudio. Pode-se dizer que estruturalmente a obra foi planejada para sair do som inicial e chegar a essa textura final (Exemplo 32).

			Exemplo 32 – Seção final da partitura com instrução textual de como deve ser realizada a seção percussiva no corpo do instrumento

			[image: Exemplo_32] 

			O resultado musical obtido com a colaboração valorizou a exploração de timbres e ampliação das possibilidades instrumentais. Além disso, buscou-se permitir que a participação do performer interferisse na estruturação da obra e que a presença do compositor influenciasse a forma de execução do intérprete durante todo o processo. 

			Aspectos da TE em O resto no copo

			Em O resto no copo a maior parte das indicações de execução das TE estão colocadas diretamente na partitura. A primeira TE identificada é uma junção sonora de duas maneiras distintas de pizzicato: o slap, feito articulando a corda com a intenção que ela bata no espelho, e o pizzicato tremolo ricocheteando a corda contra o espelho. Desta maneira o compositor tem um início fortíssimo, com um alto grau de ataque proporcionado pelo pizzicato, e aproveita o decaimento do som para sustentá-lo com o pizzicato tremolo ricocheteando, técnica que recebe no dicionário de Robert (1995, p.54) a denominação de “bater a corda IV no espelho com pizzicato” (“hitting the fingerboard with a pizz on string IV”). 

			Na primeira versão da partitura a nota do compositor, colocada diretamente acima do pentagrama, não era muito clara sobre este evento devido à conjunção “e” que poderia sugerir ao instrumentista uma simultaneidade de ações. Na versão final foi suprimida a palavra slap, pois o que se desejava na verdade era o pizzicato Bartók e o pizzicato tremolo trocado por pizzicatos duplos simplificando assim a terminologia. A execução do trecho requer concentração do instrumentista na passagem de uma técnica à outra e na interação com os live electronics.

			Quadro 22 – O resto no copo. Trecho inicial. Pizzicato Bartók seguido de pizzicatos duplos
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							Colocada na partitura:

							Improvisar com pizzicatos duplos de forma a produzir ricochetes da corda sobre o espelho.

						
							
							Puxe a corda para que ela bata no espelho, espere o decaimento do som e inicie o pizzicato tremolo ricocheteando no espelho.

						
					

				
			

			

			O próximo trecho trata de uma técnica tradicional, a scordatura, que usada neste contexto passa a ser estrutural e, portanto, insere-se na categoria de TE. Toffolo utiliza o processo de afinação sugerido pelo instrumentista para criar uma textura de reverberações e granulações que resgatam de forma variada o som inicial da peça

			Quadro 23 – Scordatura
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							Nota 1: a mudança de afinação da corda IV (mi) deve ser realizada em pizzicato descendo a afinação para ré. O instrumentista tem liberdade para rearticular a corda mi e as demais quantas vezes forem necessárias até que a afinação esteja a contento. Tal mudança de afinação deve ser realizada em total integração com o processamento de sinal.

						
							
							Solte o arco e articule as cordas IV e II simultaneamente. Manipule a cravelha da corda IV até afinar com a corda II. Interaja com o som do processamento.

						
					

				
			

			

			Quadro 24 – Scordatura
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							Nota 2: neste trecho o instrumentista deve retornar a afinação da corda IV para mi, porém utilizando o arco. O instrumentista tem liberdade para rearticular as cordas o tempo que for necessário até que a afinação esteja a contento. Tal mudança de afinação deve ser realizada em total integração com o processamento de sinal.

						
							
							Toque a IV corda com o arco enquanto manipula a cravelha para reafinar em mi. Ao final confira tocando junto com a corda lá. Interaja com o som do processamento.

						
					

				
			

			

			Por fim há um livre improviso em que o instrumentista utiliza a técnica de percutir o contrabaixo com as duas mãos (tapping), além de friccioná-lo com a ponta dos dedos. Vale ressaltar o valor cênico deste livre improviso, pois sendo o contrabaixo um instrumento de grande dimensão propicia ao músico a possibilidade de manipulá-lo como se estivesse interagindo com outra pessoa. Esta seção foi criada pelo autor-intérprete em homenagem à sua esposa Stella Almeida Rosa.

			Quadro 25 – Livre improviso em tapping
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							Colocada na partitura abaixo do pentagrama (figura ao lado): Improvisar livremente percutindo o contrabaixo com as duas mãos. Produzir tremolo tamborilando os dedos pelo corpo do contrabaixo produzindo ritmos irregulares e aleatórios, de forma a interagir e aproveitar o processamento proveniente do live eletronics. A percussão no corpo do instrumento deve iniciar nos locais onde há maior área de madeira indo para os locais onde há menos madeira ressonante (cravelhas do instrumento) de forma a produzir um perfil do grave ao agudo. Após improvisar percutindo as cravelhas do instrumento, deve-se improvisar friccionando a ponta dos dedos sobre o tampo frontal do instrumento. A peça termina com o contrabaixista abraçando seu instrumento eliminando qualquer tipo de som proveniente deste. Este gesto deve ser sincronizado com fade out dos sons provenientes do computador.

						
							
							Com as mãos livres, sem o arco, inicie a percussão na região abaixo do estandarte e vá até a voluta. Após esta seção, passe a raspar a mão ou os dedos no verniz do instrumento, lentamente, para produzir um som agudo. Demonstre familiaridade corporal com o instrumento e explore estas sonoridades. Ao final abrace o contrabaixo e espere o som acabar.

						
					

				
			

			

			O perfil geral desta seção é uma improvisação percussiva iniciando no registro mais grave possível em dinâmica fortíssimo indo até o mais agudo possível em dinâmica pianíssimo.

			Preparação para a performance de obras com TE 

			O aprendizado de obras com TE, como as tratadas neste livro, requer em alguns aspectos uma preparação diferenciada da preparação de uma obra tradicional. Ponto de partida para quem pretende trabalhar com o repertório com TE é a disponibilidade para experimentar recursos físicos e posturas não tradicionais de execução do instrumento. A música dos nossos dias está se movendo para uma ampliação do idiomatismo e um instrumento de cordas friccionadas como o contrabaixo pode ser utilizado apenas como, por exemplo, um instrumento de percussão, pelo simples fato de que é possível. 

			Ter a curiosidade para explorar musicalmente um instrumento como o contrabaixo, que tanto pode ser um bom instrumento de cordas quanto de percussão, ou o que mais o compositor possa imaginar, requer, da mesma maneira que no estudo tradicional, um treinamento contínuo, ligado com paciência e esforço, que objetiva ensinar o corpo a estar apto para as exigências do instrumento e da música. Para alcançar tal coordenação motora, capaz de auxiliá-lo posteriormente em sua performance de músicas com TE, deve-se ter controle sobre os fundamentos básicos da técnica do instrumento e então se libertar deles. É necessário buscar soluções específicas para cada composição e conseguir que o contato com este tipo de obra, desde a primeira abordagem até sua realização, seja proveitoso e prazeroso. 

			A passagem do primeiro contato com a partitura até a sua realização sonora faz com que seja preciso buscar o máximo de entendimento e familiaridade com as ideias do compositor e o contexto em que a obra foi concebida. O fato de o compositor estar vivo propicia seu contato com o intérprete. É fundamental que o intérprete tenha curiosidade sobre o contexto em que a obra foi criada e sobre que papel tem esta obra dentro da produção do compositor. Saber se foi desenvolvida juntamente com outro contrabaixista pode ser bastante esclarecedor sobre aspectos interpretativos. Obras com TE são obras idiomáticas exatamente por este aspecto de colaboração entre compositor e intérprete. Entender o que o compositor tinha em mente quando criou a sua obra transmite um paradigma irrefutável e dá segurança ao intérprete para colocar a sua visão sobre a obra.

			Os parâmetros técnico-interpretativos de músicas com TE são de outra ordem e pedem estratégias também de outra ordem para resolvê-los. Esta música exige que o intérprete busque seus próprios parâmetros, seus modelos de interpretação. O instrumentista não pode se limitar a buscar uma compreensão da obra apenas a partir do seu instrumento, mas sim por meio de um olhar mais amplo que englobe inclusive outras manifestações artísticas e culturais de sua época. 

			Deve-se procurar conhecer a notação musical contemporânea, a escritura da partitura, para não incorrer no erro de superestimar ou subestimar seus grafismos e particularidades gestuais. Ler atentamente as notas de execução, algumas inseridas diretamente na partitura e outras em páginas preliminares, é básico para a compreensão e interpretação de obras com TE. Criar familiaridade com este repertório seja pela apreciação auditiva ou, o que é mais desejável, pelo estudo e performance é parte importante deste processo. Não existe certo ou errado, o que existe é a música. 

			Preparação para a performance de Interação

			Para a preparação de Interação procurou-se saber qual a formação e influências do compositor, o que foi útil para identificar alguns procedimentos característicos da obra, como por exemplo, o looping, gesto típico de um dos professores de Valle, Messiaen (1908-1992), ao piano. Com o intérprete, Pugliese, a quem a peça foi dedicada, recolheram-se informações sobre o contexto em que a obra surgiu: aspectos de notação, a busca do idiomatismo por meio de laboratórios realizados entre o compositor e o contrabaixista e a proposta de ser realmente uma obra inovadora para o momento em que foi escrita. 

			O fato de esta obra ter sido gravada13 possibilitou um referencial auditivo. A orientação da contrabaixista Sonia Ray, que já havia tocado Interação, elucidou algumas outras dúvidas e sugeriu procedimentos que foram adotados como tocar em pizzicato com a mão esquerda as cordas soltas no trecho final. Desta maneira foi possível não interromper o microtonalismo no harmônico da nota sol (Exemplo 33).

			Exemplo 33 – Interação (1985) de Valle. Seção final. Notas a serem tocadas em pizzicato com a mão esquerda 

			[image: Exemplo_33] 

			Uma dúvida em relação às notas de execução do compositor numa passagem da peça fez com que se buscasse uma interpretação diversa da que está descrita na bula. O compositor escreve em suas notas de execução: “ricochete na quarta corda, começando lento e acelerando o máximo possível...” (Exemplo 34).

			Exemplo 34 – Bula de Interação (1985) de Valle

			[image: Exemplo_34] 

			Este dizer é contradito duas vezes: pela ilustração que o acompanha, típica notação do ritardando criada depois dos anos 1950, e por ricochete ser um golpe de arco que se baseia no salto natural da vara quando o arco é lançado uma única vez na corda. Desta forma, o ricochete pode ser considerado um golpe de arco não controlado. Se não se tem controle sobre o arco e se este é lançado uma única vez, o natural é que ele ricocheteie rapidamente e depois perca a velocidade. Com isso fundamenta-se a opção de seguir a notação gráfica e o golpe de arco executando a passagem começando rápido e ritardando ao máximo.

			Preparação para a performance de Die Berge

			Die Berge chegou às minhas mãos pela compositora De Lucca. O primeiro contato foi de muitas dúvidas em relação a como executar o Orgelpunkt (ver o quadro 7) e obter o melhor resultado sonoro. Depois de muita pesquisa chegou-se ao considerado mais satisfatório, usar a crina mais frouxa, o que permitiu obter uma maior riqueza de timbres. Outra dificuldade encontrada foi em relação à coordenação motora que a peça exige: total independência entre as mãos, o que torna trabalhoso controlar aspectos de dinâmica e ritmos. Foi preciso uma preparação especial para resolver esta questão, que consistiu em estudar e incorporar as linhas instrumentais uma de cada vez antes de tocá-las juntas.

			A visualização da partitura chama a atenção em Die Berg. A escrita tradicional, sem nenhuma evidência visual óbvia de execução de TE, pode levar o contrabaixista a pensar, num primeiro contato, que se trata de uma peça muito simples. Por isso a leitura das notas de execução, a bula, é fundamental para percebermos que Die Berge é uma obra sonoramente densa, com sutilezas de dinâmica e timbre que desafiam o intérprete a buscar recursos extramusicais para melhor realizar sua performance. 

			Minha opção de realização sonora para esta obra surgiu em uma visita que fiz a uma galeria de arte contemporânea em Minas Gerais. Essa galeria a céu aberto chama-se Inhotim e fica no município de Brumadinho. Lá se encontra uma obra chamada Sonic Pavilion do artista Doug Aitken (n.1968). A obra, produzida em 2009, é uma construção em que o espectador ouve uma transmissão contínua de sons emitidos a centenas de metros no interior da terra captados por microfones geológicos. O resultado é um som contínuo ao qual por vezes vem se juntar sons de grãos de areia que caem, seres subterrâneos que se movem e o próprio movimento das camadas de terra. Ao ouvir esse som associei-o imediatamente a Die Berge, encontrando nesta “imagem sonora” vinda do interior da terra uma identificação para “tocar” uma montanha ao contrabaixo.

			Preparação para a performance de Adágio

			Adágio tem uma representação gráfica que assusta à primeira vista. A quantidade de informações em cada célula leva a acreditar que se trata de uma peça irrealizável. Por este motivo, Adágio levou dez anos para ter a sua estreia.14 No entanto, a partir do momento em que se começa a estudar a obra, vê-se que ela é das mais idiomáticas do atual repertório para quarteto de contrabaixos. O compositor demonstra grande conhecimento do instrumento, chegando a anotar diretamente na partitura a corda em que certas passagens devem ser tocadas. Sua grafia de harmônicos, de oitavas e das TE não deixa nenhuma dúvida quanto ao seu resultado sonoro. 

			A maior dificuldade da obra não está nas partes individuais, mas sim na interação entre os quatro instrumentistas. Aqui foi necessário, sempre com o metrônomo, estudar os eventos de forma isolada: trechos pequenos, de poucos compassos; cada mudança de andamento, tempo primo e poco più mosso; depois dividi-la em duas partes, a e b, e por fim a peça toda. O gestual dos músicos é fundamental para ajudar nessa música de câmara. Por meio dele os músicos podem dar orientação temporal aos outros integrantes do quarteto. Obra que requer muita maturidade, Adágio foi das músicas escolhidas para este trabalho a que mais exigiu ensaios e eventuais performances para testar a concentração dos intérpretes. Os desafios técnico-musicais que apresenta para os instrumentistas (como contar e executar um glissando contínuo e regular ao longo de dezenas de compassos) têm que estar conectados com o direcionamento interpretativo da obra para estarem plenos de sentido. Este direcionamento é dado pelo próprio compositor ao anotar na partitura que os glissandos e outras partes devem soar como ruído rosa (1/f) e que os quatro instrumentos devem transfigurar-se em um instrumento eletrônico. 

			Preparação para a performance de Gestos

			Gestos é uma composição muito prazerosa de realizar. Este prazer vem da sua simplicidade, transparência sonora e idiomatismo dos três instrumentos, já que as TE contidas nela foram escolhidas pelos próprios intérpretes. Rosseti soube organizá-las estruturalmente a partir dos gestos que elas exigem e criou essa obra despretensiosa, sutil e musicalmente desafiadora.

			Seu desafio consiste em seu caráter intimista e na possibilidade de mostrar a riqueza da sonoridade produzida por TE de diferentes instrumentos. A música de câmara requer que as passagens de um instrumento ao outro, com intercâmbio de TE e sonoridades, sejam feitas com grande sutileza, de modo que o ouvinte só perceba que instrumento está tocando pelo gestual. O contrabaixo, explorado nestas passagens de uma forma não usual, com harmônicos muito agudos, por vezes se confunde com o timbre dos outros instrumentos. Na parte central um ostinato de cordas duplas, pensado inicialmente como um baixo contínuo inégale (ver nota 5 neste capítulo), transformou-se num possível walking bass por estar mais de acordo com a instrumentação (clarinete e trompete) que sugere uma sonoridade e swing mais próximos do jazz.

			Preparação para a performance de O resto no copo

			O fato de haver participado do processo de criação desta música facilitou em muitos aspectos a preparação para a performance. Esta preparação foi elaborada em três etapas: na primeira, feita sem a interação com os live electronics, o cuidado do instrumentista foi ter um domínio das alturas e dos ritmos da composição, depois procurar entender como funciona o software e, por fim, realizar a interação, a música de câmara com os live electronics. Saber que o programa responderá de maneira diferente a aspectos como intensidade, duração e altura das notas amplifica as possibilidades de realização sonora desta partitura. Parte fundamental desta realização é ouvir o processamento do som que o programa está executando. Isto possibilita jogar, brincar com este som e recriar a obra a cada performance.

			Considerações finais

			Podemos observar que, apesar de cada compositor ter seu próprio universo sonoro e em alguns momentos uma maneira muito própria de grafar sua música, a coincidência de várias TE nas obras selecionadas para performance acaba por criar uma unidade entre as obras. A música eletrônica e sua manipulação do som também é um conceito presente, direta ou indiretamente, em todas as composições. Se observarmos os aspectos das TE apontados em cada composição deste capítulo veremos que traços marcantes e coincidentes emergem em cada uma delas e que as TE são estruturais das obras e não simplesmente mera ornamentação. 

			Outro fato que se depreende é que, paradoxalmente, a exemplo da música do passado, a música dos dias de hoje também deve ser orientada, pois as convenções de interpretação ainda não estão estabelecidas para essas obras. Esta orientação deve vir da própria obra e cabe ao intérprete, por meio de identificação, envolvimento e pesquisa, desvendar a sua complexidade para poder realizar uma boa performance.

			
				
					6		Termo usado em instrumentos de arco para referir-se em geral a um efeito no qual as notas são tocadas alternadamente em duas ou mais cordas, presas e ou soltas (Boyde; Walls, 2001, p.730).

				

				
					7		Em correspondência eletrônica em 2 abr. 2012.

				

				
					8		O nome ruído rosa vem também de uma analogia com o espectro luminoso. A luz vermelha possui a mais baixa frequência do espectro visível e o ruído rosa tem mais energia nas baixas frequências. Esse tipo de ruído é comumente encontrado na natureza. É chamado por muitos nomes: ruído1/f, ruído de baixa frequência, ruído de contato, ruído de excesso, ruído de semicondutor, ruído de corrente e ruído flicker (Noceti Filho, 2002).

				

				
					9		 “Harmonic glissandos with trills or tremolos are not to be heard as normal glissandos. The result should be somewhat indeterminate, vaguely resembling pink noise” (Oliveira, 2001).

				

				
					10		Convenção rítmica da música francesa no período barroco, segundo a qual certas divisões do tempo ocorrem em valores alternadamente longos e breves ainda que escritas com valores rítmicos iguais. Convenções semelhantes às notas inégales acontecem também no jazz (Fuller, 2001, p.190-200).

				

				
					11		Acorde complementar é o acorde formado por todas as notas que não estão neste acorde. Portanto se o acorde principal (que gerou todos os outros) for E Ab A Bb Eb (em ordem escalar), o complementar será F F# G B C C# D (as notas que faltam para gerar o total cromático).

				

				
					12		Os processamentos de áudio foram desenvolvidos na linguagem Super Collider pelo compositor Rael Gimenes Toffolo (ver anexo II).

				

				
					13	 Cesar Vidal, contrabaixo e Maria Cecília Moita, piano. Cd Cantábile, 2007.

				

				
					14	Estreia realizada em 30 de setembro de 2011 durante o 9º Encontro Internacional de Contrabaixistas (Einco) na Universidade Federal de Goiás (UFG), Goiânia, com o Grupo de Contrabaixos da UFMG liderado pelo contrabaixista Fausto Borém.

				

			

		

	
		
			3 
Técnicas estendidas 
no plano de ensino dos estudantes de contrabaixo no 
Instituto Baccarelli (SP)


			Este capítulo é dedicado a relatar a experiência de ensino de contrabaixo com a classe do Instituto Baccarelli (IB) na cidade de São Paulo no período de março de 2008 a dezembro de 2011. O relato parte da visão do docente e termina com a descrição das obras criadas pelos alunos com utilização de TE. O capítulo está dividido nos itens: Relato da experiência docente com a atual classe de contrabaixo no IB; Processo de utilização das TE no plano de ensino do IB; Exemplos de criações resultantes do trabalho com a classe de contrabaixo no IB; Relatos dos alunos do IB sobre a preparação e performance das obras.

			A experiência docente com a atual classe de contrabaixo do IB

			O processo de ensino combina o aprendizado da técnica de execução do instrumento e a alfabetização musical, buscando construir um ambiente que respeite o cotidiano dos alunos. As aulas são ministradas duas vezes por semana de forma coletiva e posteriormente individual, na medida em que o aluno desenvolver as capacidades de autodisciplina, coordenação e concentração que esta prática deve despertar. Ao demonstrar que adquiriu estas capacidades passará a ter atenção particular. Os materiais utilizados são basicamente os contrabaixos de tamanho 1/2 e 3/4, arcos, resina e quadro branco em um espaço que comporta a reunião de um grupo de até oito instrumentistas tocando simultaneamente. A introdução ao instrumento dá-se de forma lúdica, pois esta é uma abordagem didática que estabelece regras e prende a atenção e o interesse da criança (Huizinga, 2008, p.177-84). Permite ao aluno viver situações musicais de modo agradável, auxiliando na apropriação da música e de seus códigos de maneira gradual. 

			Inicia-se pela apresentação e desenho das partes do instrumento, aprende-se a segurá-lo e manuseá-lo juntamente com noções de postura para o instrumentista, e parte-se para a execução do instrumento com técnicas de pizzicato e princípios do uso do arco. 

			Nesse momento, quando eles já têm um entendimento mínimo do contrabaixo, mas não têm a desenvoltura motora e auditiva necessárias para tocarem as notas afinadas, é que as TE podem ser de grande valia para o desenvolvimento motor e cognitivo musical dos alunos. Por meio delas pode-se trabalhar a audição, a pulsação, posturas corporais, explorar sonoridades, dinâmicas, texturas e abrir o leque de possibilidades de aprendizado para o iniciante. A ideia é que se possa fazer uso musical (prático) desses aspectos, por isso, com uma quantidade mínima de informação técnica, os alunos são incentivados a investigar recursos de execução do instrumento por meio de composições para grupos de dois, três ou mais contrabaixos. 

			A motivação, fator importante em qualquer processo de aprendizado (Sloboda, 2008, p.301), se dará de forma mais efetiva se os alunos estiverem vencendo as dificuldades iniciais desse instrumento. A imediata manipulação e exploração musical do instrumento, que o uso das TE proporciona, aperfeiçoa a coordenação motora e auxilia a aquisição dos conhecimentos musicais básicos, permite que os alunos possam “tocar” o contrabaixo desde o primeiro contato. Tal procedimento tem gerado, até o momento, grande envolvimento musical dos participantes.

			Uma das visões que norteiam as ações acima descritas é embasada na teoria do educador Keith Swanwick (1996), que prioriza e enfatiza a livre experimentação em materiais sonoros, sejam eles instrumentos, objetos ou o corpo, recomendando que o aluno seja estimulado convivendo com músicas do seu dia-a-dia e dentro dos padrões musicais de sua cultura. Isto, contudo, não quer dizer que esse repertório não possa ser ampliado com outros campos sonoros, pois de fato o que se busca é “a constituição do sujeito musical, a partir da aquisição da linguagem da música” como bem descreveu a educadora Marisa Fonterrada (1991, p.159). 

			O experimento de criação coletiva na iniciação ao estudo de um instrumento é fundamentado também por pedagogos do contrabaixo que associam métodos tradicionais a propostas mais recentes. Esta mescla de métodos justifica-se, em parte, pelo contrabaixo ser o instrumento da família das cordas que mais tardiamente vem consolidando sua técnica, suas escolas e seu repertório. 

			Os alunos do nível médio e avançado do programa têm tido contato com as TE da música contemporânea por meio de dois quartetos de contrabaixos: Kinderspiel (2000) de Bertram Tureztky e Adágio (2001) de João Pedro Oliveira. Pode-se observar informalmente, depois de eles terem vivenciado e aprendido essas obras, um aumento significativo na segurança de performance do repertório deste período. Esta segurança estende-se ao repertório tradicional de várias formas. Uma delas é a percepção que os alunos adquirem de que se podem realizar uma música considerada por eles enigmática e assustadora, da qual sequer imaginavam o resultado sonoro, podem realizar uma na qual os parâmetros musicais são mais conhecidos.

			Processo de utilização das TE no plano de ensino do IB 

			TE têm sido utilizadas de duas maneiras distintas mas complementares dentro do IB. No plano de iniciação ao instrumento, por meio de composições e arranjos coletivos dos alunos, ela serve como organizador prévio (Ausubel et al., 1980)15 da técnica tradicional, proporcionando aos alunos vivenciar o fazer musical desde o primeiro contato com o contrabaixo. Livres de parâmetros como afinação, sonoridade e uniformidade de articulações, os iniciantes são incentivados a experimentar e dirigidos a conhecer o instrumento. Posteriormente, nos níveis médio e avançado, quartetos para contrabaixo dos compositores Bertram Turetzky (Kinderspiel) e João Pedro Oliveira (Adágio) levam os alunos a vivenciar a performance da música do nosso tempo. Apreciações de outras composições e de outras formas artísticas da atualidade complementam e reforçam os alicerces estéticos dos alunos. 

			Estas maneiras de utilizar as TE buscam fazer com que os alunos possam realizar uma aprendizagem significativa, em que eles participem da construção do conhecimento musical de uma maneira ativa e não somente como meros reprodutores mecânicos. O erro, visto como algo indesejável dentro do processo de ensino tradicional, ganha aqui outro significado, próximo do que é descrito por Alfred Schnittke (2002, p.100, tradução de Ivan Veisz Kuck): “[é] justamente no espaço do erro ou do risco corrido ao lidar com uma regra que os elementos vitais da arte surgem e se desenvolvem”.16 Um arco que teria que estar de certa maneira para estar “correto”, mas que escorrega e bate ou por outro motivo qualquer produz um som inesperado e incomum é rapidamente incorporado pelo grupo e investigado como uma possibilidade a mais para as criações coletivas. Dentro deste processo alunos têm sugerido TE.

			Apesar de todas estas técnicas estarem descritas nos tratados de TE de Tureztky (1974) e de Robert (1995), elas estão aqui denominadas conforme os nomes utilizados em aulas e com os nomes consagrados internacionalmente entre parênteses. Até o momento estas técnicas estão sendo transmitidas de forma oral, não se criou nem se adotou ainda um sistema de notação para elas. Outro aspecto relevante é o fato de que além de serem usadas como procedimentos metodológicos para o ensino do instrumento e da teoria musical elementar, estas técnicas são importantes como exploração do fenômeno sonoro, dos timbres e da criação musical, sempre a partir do universo sonoro do aluno. Este contexto tem proporcionado desenvoltura na performance dos alunos.

			É importante mencionar que estas técnicas são utilizadas mescladas com a técnica tradicional. Quando se ensina o pizzicato pode-se começar com o slap ou com o Bartók para depois ir aos pizzicatos tradicionais, e no caso do arco intercala-se a busca de uma sonoridade tradicional com a exploração dos timbres dos vários pontos de contato e pressão. Para a mão esquerda utilizam-se vários tipos de glissandos para estudos de altura. Harmônicos são identificados e utilizados para formação e interiorização da forma da mão e também para reconhecimento das posições (Karr, 1987). Este reconhecimento também pode ser feito por meio do tato no corpo do instrumento (Borém, 2011). 

			Esse recurso do reconhecimento tátil é bastante útil para encontrar a IV posição, pela qual se inicia o estudo das posições17 do contrabaixo. A escolha por esta posição se dá principalmente por causa da região menos tensa do instrumento e também por propiciar ao iniciante de contrabaixo tonalidades que favorecem a prática de música em conjunto com outros instrumentos de cordas Esta mescla de TE com a técnica tradicional, que tanto tem enriquecido o aprendizado, reflete-se nas composições dos alunos. Estas composições seguem, inicialmente, o padrão do terceiro ambiente descrito por Hargreaves (2005): 

			O terceiro ambiente pode ser o quarto de dormir, ou até mesmo a sala de aula: o fator crucial é a ausência de qualquer atividade formal ou de supervisão por um adulto. As atividades musicais do terceiro ambiente são autoconduzidas, e geralmente incluem índices elevados de motivação e compromisso.

			A atuação do professor aqui se dá na medida necessária para indicar caminhos para a resolução de problemas que possam aparecer no decorrer da performance dessas composições. Um exemplo deste acontecimento deu-se nos ensaios para a performance da obra Samba de Deus, criação coletiva a partir da letra escrita por um aluno, em que foi necessária a atuação do professor para marcar a pulsação e as passagens de uma parte à outra. Foi ainda sugerida a inclusão de obras tradicionais que a turma já estava realizando. Esta interferência do professor deve ser muito cautelosa para não tirar dos estudantes a sensação de que o mérito da realização da performance é todo deles, fator que os mantêm motivados para o enfrentamento de outras tarefas. 

			Tabela 1 – TE utilizadas nas aulas de contrabaixo para iniciantes no IB

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							Nome usual1

						
							
							Nome em aula

						
							
							Descrição 

						
					

					
							
							Vertical 

							movement with pressure

						
							
							Som 

							da porta

						
							
							Girar verticalmente a crina do arco com muita pressão em cima da corda

						
					

					
							
							Flautando

						
							
							Som 

							flautado

						
							
							A pouca pressão do arco aliada a uma maior velocidade gera um som com menos ressonância e bastante suave.

						
					

					
							
							Tapping

						
							
							Assobio/batidas

						
							
							Sons percussivos em geral explorando musicalmente o corpo do instrumento 

						
					

					
							
							Pizzicato 

							Bartók

						
							
							Som da bala

						
							
							Articular em pizzicato a corda de forma que ela bata no espelho: resulta um ataque em ff.

						
					

					
							
							Pizzicato slap

						
							
							Batida funk

						
							
							Articular a corda em pizzicato alternado com a batida da palma da mão fazendo com que a corda bata no espelho e produza um som forte e seco.

						
					

					
							
							On the tailpiece

						
							
							Som do navio

						
							
							Passar o arco no estandarte, o que resulta num som grave e rouco.

						
					

					
							
							Behind bridge

						
							
							Depois do cavalete

						
							
							Com o arco resulta num som claro, mas com pouca definição de altura e com pizzicato resulta num som bastante penetrante, quase percussivo.

						
					

					
							
							Scordatura

						
							
							Cordas soltas brigando

						
							
							Percepção sonora dos batimentos harmônicos intervalares. 

						
					

					
							
							Vertical movement

						
							
							Vassourinha

						
							
							Movimentos verticais feitos com o arco em que o som da crina raspando a corda é que deve ser ouvido; se feito com velocidade torna-se tremolo vertical.

						
					

					
							
							Hammer

						
							
							Martelando

						
							
							Bater a corda contra o espelho com os dedos da mão esquerda.

						
					

					
							
							Bow vibrato

						
							
							Ondinha 

							no arco

						
							
							Movimentos de pressão efetuados com a crina do arco, porém sem mudar o ponto de contato.

						
					

					
							
							Inside bridge

						
							
							Arco dentro do cavalete

						
							
							Colocar e movimentar o arco entre as pernas do cavalete. O som, feito com a crina e a madeira do arco, é quase imperceptível e o movimento é muito refinado.

						
					

					
							
							Col legno jeté

						
							
							Cuíca

						
							
							Golpe de arco jogado associado a glissando curto e rápido de mão esquerda.

						
					

					
							
							Seagull sounds

						
							
							Som das gaivotas

						
							
							Deslizar a mão esquerda com o polegar e o terceiro dedo em forma sobre as cordas. Ao passar pelas regiões dos harmônicos o som é emitido.

						
					

					
							
							Circular bowing

						
							
							Som gago

						
							
							Fazer movimentos circulares horários ou anti-horários com o arco.

							Grande diferença sonora conforme o ponto de contato.

						
					

					
							
							Crushed bow

						
							
							Esmagamento

						
							
							Tocar com pressão extrema, com a crina bem tensa.

						
					

				
			

			

			1 Nomenclatura retirada de Robert (1995)

			Descrição da utilização

			Som da porta (vertical movement with pressure): girar verticalmente a crina com muita pressão em cima da corda. Eficiente para alinhar o arco de maneira reta no ponto de contato com a corda.

			Som flautado (flautando): tocar sem nenhuma pressão, com a crina mais solta e maior velocidade de arco. Utilizado para conseguir o controle da pressão do arco sobre a corda. Este controle resulta em maior conhecimento de timbres.

			Batidas (tapping): sons percussivos em geral, podem ser realizados com os punhos, com os dedos ou com partes do arco, em qualquer região do contrabaixo. Além de ser um recurso para conhecer a sonoridade das diversas regiões do instrumento, frente, fundo, lateral, cravelhas, voluta e outras, ele é usado para o estudo e assimilação da pulsação da música.

			Pizzicatos: além do tradicional, usado nas orquestras, demonstra-se o que se usa no jazz, mais cantado; o do samba, com notas abafadas; o Bartók, percutido no espelho; o slap, batida da corda contra o espelho com a palma da mão; o de violão, arpejados nas cordas e o de mão esquerda (l.h.).

			Som do navio (on the tailpiece): tocar com o arco no estandarte, usado para criar familiaridade corporal com o instrumento e como estudo de exploração sonora.

			Depois do cavalete (behind bridge): tocar com o arco ou pizzicato, nas cordas, na região entre o cavalete e o estandarte. Usado para criar familiaridade corporal com o instrumento e como estudo de exploração sonora.

			Assobio (tapping): raspar a mão ou os dedos no verniz do instrumento, em geral com velocidade, para produzir um som agudo semelhante ao do assobio. Usado para criar familiaridade corporal com o instrumento, estudo de exploração sonora e como estudo de pulsação.

			Cordas soltas brigando (scordatura): usado como estudo de percepção para fazer os alunos ouvirem os batimentos harmônicos das cordas enquanto o contrabaixo é afinado em quartas justas.

			Vassourinha (vertical movement): passar a crina sobre as cordas em movimentos verticais. O som produzido lembra o da vassoura raspando o chão. Pode também ser usado de maneira rítmica. Se utilizado com muita velocidade se transforma no tremolo vertical.

			Martelando (hammer): bater com os dedos da mão esquerda nas cordas sobre o espelho produzindo notas e a percussão da batida. Pode ser usado para estudos da pressão da mão esquerda e também para averiguar a altura das notas. Auxilia no fortalecimento dos músculos e na preparação da forma da mão esquerda. 

			Ondinha no arco (bow vibrato): o vibrato de arco é eficaz para alcançar um controle sobre o peso do arco na corda, auxilia no relaxamento do braço direito e também é eficaz para o estudo de legato na mudança de corda.

			Arco dentro do cavalete (inside bridge): utilizado para acréscimo de percepção da relação entre peso do arco, peso do braço e velocidade.

			Cuíca (col legno jeté): golpe de arco que associado a um glissando rápido na mão esquerda busca imitar o som da cuíca. Estudo de independência motora e exploração sonora.

			Gaivotas (seagull sound): glissando realizado com o polegar e o terceiro dedo. Estudo de exploração sonora e de alturas, usada também para manter a forma da mão esquerda durante o movimento.

			Som gago (circular bowing): movimentos circulares com o arco. É uma saturação do movimento sul-tasto, sul ponticello. Estudo de exploração sonora e conhecimento de pontos de contato do arco. Usado também para a compreensão da importância de manter o mesmo ponto de contato da crina com a corda para realizar um som uniforme

			Esmagamento (crushed bow): tocar com pressão extrema, com a crina bem tensa. Estudo da pressão do arco sobre a corda. Este controle resulta em maior conhecimento de timbres

			Som de berimbau (behind bridge pizzicato): tocar as cordas em pizzicato entre o cavalete e o estandarte. Estudo de exploração sonora e rítmica.

			Som do metro (glissandi): glissandos em várias velocidades e com pressão (corda presa) e sem pressão (harmônicos naturais). Estudo de altura das notas no contrabaixo.

			Utilização das TE com alunos do nível médio e avançado do IB

			Trabalhar o aprendizado das TE com alunos do nível médio e avançado requer estratégias diferentes das utilizadas com os iniciantes. Estes alunos trazem consigo uma formação musical que na maioria das vezes não é favorável à exploração sonora e outros procedimentos não usuais da música contemporânea, enquanto os iniciantes, especialmente as crianças, estão mais abertos a todo tipo de sonoridade e experimentalismo musical. Isto evidentemente está ligado ao período de iniciação ao instrumento. Quem foi educado em uma formação que não inclui a música contemporânea tem mais dificuldade em enfrentar o trabalho que as partituras deste período exigem. 

			Dentro desse contexto, as composições Kinderspiel (2000) de Tureztky e Adagio (2001) de Oliveira são adequadas, pois trazem desafios que motivam os alunos mais avançados a pesquisarem as TE e vivenciarem este território, a música contemporânea, para poder desenvolver estratégias técnicas e interpretativas para estas obras. Espera-se que este procedimento crie familiaridade e reduza a estranheza que este repertório ainda causa. O fato de serem obras para quarteto de contrabaixos aperfeiçoa os ganhos cognitivos dos envolvidos no trabalho, pois estratégias desenvolvidas por um dos contrabaixistas rapidamente são incorporadas pelos outros. 

			A obra Kinderspiel, de Tureztky, para quarteto ou conjunto de contrabaixos, é um raro exemplo de união entre TE da música contemporânea e técnica tradicional do instrumento. Lançando mão de diversas TE, mescladas com posições de iniciantes da técnica tradicional (1ª e 4ª posições), Tureztky constrói uma obra de execução tecnicamente simples mas de grande valor artístico. Porta de entrada para a música contemporânea, Kinderspiel exige, nos quatro movimentos, uma grande integração dos executantes com suas constantes mudanças de compasso e uso de barras duplas que desafiam a fluência da peça, além de fermatas calculadas por segundos e aleatoriedade. 

			Como TE podem-se identificar diferentes tipos de pizzicato, snap, left-hand; diferentes pontos de contato do arco, sul ponticello, molto sul ponticello, behind the bridge; batidas no corpo do instrumento, tap; o uso da voz e batida do pé, “add foot-stomp and shout Yo”; batidas de madeira na corda, col legno with chopstick; clusters em harmônicos e sons de gaivota (seagull sounds). Estas TE estão mescladas com técnicas tradicionais: arco dolce, acentos, ligaduras, arco detachè, harmônicos e pizzicato, além das articulações, agógicas, dinâmicas, hierarquia das linhas melódicas e mudanças temáticas.

			O uso exclusivo de notas da 1ª e da 4ª posição (ver nota 3 deste capítulo), esta última com extensão para o sol harmônico da 7ª posição e dos harmônicos no segundo movimento, também em uma única posição, demonstra o alto grau de idiomatismo da obra.

			Em Adagio, de Oliveira, os alunos são apresentados a uma obra de grande complexidade técnica individual e conjunta. Aqui a própria composição nasce de uma ideia estendida do compositor: fazer com que os quatro contrabaixos soem como um instrumento eletrônico. A escrita musical de Oliveira requer maturidade técnica e recursos interpretativos que não são encontrados no repertório tradicional e uma vez realizados a contento trazem ganhos significativos para a performance dos envolvidos. 

			Exemplos de criações resultantes do trabalho com a classe de contrabaixo no IB

			Dentre as várias composições criadas e interpretadas pelos alunos escolheram-se três para exemplificar a proposta deste livro: Se essa rua fosse nossa, Música dos números e Samba de Deus. Por meio da performance dessas músicas fica nítido o quanto do cotidiano dessas crianças está incorporado em cada criação e como TE na iniciação do contrabaixo podem ser uma alternativa prática para o aprimoramento da música de câmara, abrindo espaço para os alunos interagirem e buscarem soluções de decisão e negociação musical entre os membros do grupo.

			Se essa rua fosse nossa

			A primeira composição feita após a implantação dos procedimentos de ensino descritos foi de uma das alunas da classe de iniciantes de 2008. Com apenas dois meses de estudo, esta aluna compôs uma música, com letra, utilizando a corda mi (IV corda do contrabaixo) em tapping. Esta batida foi usada para realizar a marcação rítmica típica do rap (improvisação poética sobre uma batida no tempo forte), um dos gêneros musicais predominantes no cotidiano dessa comunidade. 

			Como a letra do seu rap falava em rua e há pouco tempo na classe havia sido tocado o arranjo da canção Nesta rua, feito a partir de um livro de canções folclóricas recolhidas por Villa-Lobos, houve a sugestão de que elaborassem coletivamente um arranjo incluindo o Nesta rua como música incidental no rap. O resultado foi o quarteto de contrabaixos intitulado Se essa rua fosse nossa, música composta por uma aluna com dois meses de instrumento, arranjada por outros alunos com um pouco mais de experiência e que serviu de incentivo e união para esse grupo, visto que se tratou de algo realizado por eles mesmos.

			Vale a pena ressaltar que por ser o rap um estilo de música que se tornou popular por meio do gênero masculino, a letra do Se essa rua fosse nossa, apesar de feita por uma menina, fala de uma paixão à primeira vista por uma garota, adequando-se assim a este gênero: “Tava andando pela rua – vi uma garota e me apaixonei, o nome dela eu não sei, a sua idade também não sei, mas eu me apaixonei, mas eu me apaixonei”.18 Outro fator relevante é que a melodia da música Nesta rua é em dó menor, o que pressupõem o constante aparecimento do mi bemol que entra em choque com o acompanhamento do mi natural (IV corda) causando um estranhamento, coerente com o universo das TE, que é resolvido ao final do arranjo quando o primeiro contrabaixo realiza a terça de picardia, subindo a terça menor do acorde para maior.

			Música dos números

			Música dos números é uma composição coletiva da classe iniciada em fevereiro de 2011. Esta composição é um exemplo de como os alunos, a partir das experiências vivenciadas na sala de aula, lidam com estas aquisições. Na sala de aula, desde as primeiras lições, tem-se o hábito de utilizar a indicação numérica oral para a marcação do compasso dos exercícios feitos no instrumento, sejam de arco ou pizzicato. Esta marcação é realizada em conjunto entre professor e alunos e serve também para indicar a pulsação em que deve ser realizado o exercício. Como esta prática se repete muitas vezes os alunos acabam por incorporar este hábito que os auxilia no entendimento da fórmula do compasso, na pulsação e também para entenderem a regência. 

			Deste procedimento (contar a pulsação) é que surgiu Música dos números, que nada mais é do que a repetição de uma fórmula musical simples que lembra o estilo do rap, enquanto os alunos cantam os números, de 1 a 14. Importante notar como eles incluem na composição todos os conhecimentos adquiridos até o momento como cordas soltas sejam em pizzicato ou com o arco. Quando indagados sobre o motivo de a música acabar no número 14, responderam que este era o número do dia do aniversário de um deles. A desenvoltura da performance pode ser notada na maneira como eles resolvem determinadas situações de palco incorporando e dotando de sentido musical o que poderia, dentro de um contexto tradicional de ensino, ser considerado um erro.

			Samba de Deus

			Esta composição nasceu a partir de uma letra com indicações de execução que o aluno Matheus escreveu. A partitura a seguir (Figura 3) foi elaborada por ele quando tinha quatro meses de estudo de contrabaixo. 

			Figura 3 – Partitura de Samba de Deus (2011), manuscrito do aluno Matheus do IB 
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			Samba de Deus

			Henrique: cordas presas sol e ré

			Daniel: Batida e Adalci

			Matheus: Corda solta e presa com pizz

			intro

			||: A GENTE TOCA SEM PARAR]| manhãs, TARDES

			NOITES |[ GOSTAMOS DE CANTAR|]

			|[(falado) mais ou menos 1:00 da manhã não tem silêncio 

			porque fazemos 

			um “barulho maneiro”]|

			gostamos de tocar a

			 noite inteira(agudo) 

			inteira(grave) 

			inteira (normal)

			é bom tocar SEM PARAR. 

			(Transcrição literal da partitura de Samba de Deus, 2011: IB) 

			Uma rápida análise da letra já revela muito do universo dos alunos. A referência ao ritmo constante nas ruas (“samba”), a presença atuante de grupos evangélicos na comunidade (“Deus”) e o ambiente sonoro no qual as crianças vivem (“mais ou menos uma hora da manhã não tem silêncio”). Apesar de a palavra Deus estar somente no título, a ideia de que “Deus está em tudo” é o direcionamento espiritual da comunidade. Quando indagados sobre o porquê da referência a “Deus” no título da música, os alunos responderam sem hesitação que “Ele está em tudo”.

			Esta letra, incorporada a uma melodia que o mesmo aluno havia criado anteriormente, foi geradora de ideias complementadas pelos outros alunos da turma para desenvolver a composição. Neste processo fica evidente que as partes originais de Samba de Deus, repletas de TE, foram intercaladas com músicas convencionais trabalhadas durantes as aulas como Frère Jacques e Bambalalão. Todos os alunos participaram e foram encontrando os sons que queriam fazer. Foram utilizadas batidas no corpo do instrumento (tapping), raspar a mão rapidamente no verniz (assobio), arco depois do cavalete (behind bridge), arco no estandarte (tailpiece), som de gaivota (seagull sound), tocar e cantar. Houve, ainda, uma preocupação de coordenar o som e o gesto. A própria disposição cênica dos alunos ao interpretar esta obra, com o contrabaixo maior no meio, tocado por três estudantes ao mesmo tempo e os outros dois cada um na lateral, já demonstra uma consciência performática que tem um papel considerável na prática musical. Por tratar-se de uma peça extensa para o nível deles, acabou sendo necessária a participação do professor, como coordenador dos ensaios e, posteriormente, a pedido dos alunos, como regente, marcando a pulsação e as passagens de uma parte a outra.

			O trabalho com esta turma foi marcado pelo uso das TE que aperfeiçoaram o aprendizado das crianças e deram vazão à criatividade individual e coletiva. O resultado foi que no momento em que foram introduzidos os estudos tradicionais de escalas e arpejos, os alunos lançaram-se a estes com a mesma vontade com que criavam livremente suas composições. A vontade de aprender mais sobre o instrumento foi estimulada pelo trabalho prévio com as TE.

			Os alunos mais adiantados observam o processo da passagem do trabalho com as TE para o trabalho com as técnicas tradicionais e conseguem identificar benefícios. São eles que incentivam os iniciantes, junto com o professor, a interagir com toda a turma (mesmo de níveis diferentes) com o objetivo de resolver seus problemas técnicos. Esta interação acaba desenvolvendo o hábito de buscar estratégias para a solução de problemas técnicos e ajuda no aprimoramento dos alunos. Além disso, as ações interativas reduzem distâncias entre os estudantes e criam um ambiente frutífero que também favorece o aprendizado.

			Relatos dos alunos sobre a preparação e performance das obras

			Como a transmissão das TE aos iniciantes é feita de forma oral, tem-se a preocupação de documentar estas transmissões de conhecimento por meio de gravações de vídeos, fotografias e depoimentos dos alunos, durante a preparação e após a performance de determinados repertórios. Desta maneira pode-se perceber a disposição cênica, corporal, motivacional e o resultado sonoro deste procedimento pedagógico.

			Para os alunos de nível médio e avançado, além das obras Kinderspiel e Adagio que constam do programa, disponibilizam-se outras composições com TE para apreciação e análise. A documentação da preparação e da performance é igualmente feita por gravações de vídeos, fotografias e depoimentos dos alunos.

			Depoimentos de alunos iniciantes de contrabaixo do Instituto Baccarelli 

			Estes depoimentos foram realizados após o recital na III Semana de Educação Musical promovido pelo Gempem e IA-Unesp em setembro de 2011. Era a primeira apresentação pública desses alunos, todos iniciados com TE. Os nomes são fictícios e a digitação foi feita a partir dos textos manuscritos deles (Anexo II). 

			Giovanni, 10 anos e cursando a 4ª série do ensino fundamental. Nessa época estava com sete meses de estudo de música e instrumento.

			Criamos a música quando estava anoitecendo criamos a música com outras músicas que aprendemos, Frère Jacques e Bambalalão. O Mateus escreveu a letra e alguns movimentos que o professor nos insinou [sic] e ajudou. Todos participaram da música, não deu tempo para escrever um título melhor, então colocamos Samba de Deus. A gente criou por causa da apresentação de contra-baixo na unespe [sic]. Foram três músicas, Samba de Deus, Hey Hou e música dos números. 

			Domenico, 10 anos, 4ª série do ensino fundamental. Nessa época estava com sete meses de estudo de música e instrumento.

			Aprendi coisas novas nessa música. Aprendi abrir o dedo, aprendi que criar uma música não é fácil, tem que ter dedcação e esfor emgual [sic] eu e o daniel [sic] demoramos uma hora para fazer a música. A música dos números foi em conjunto mais é curta. O Hey Hou foi em conjunto, tiramos da música do coral. A unespe [sic] é muito legal, espero voltar lá ano que vem. 

			Sergei, 9 anos, 3ª série do ensino fundamental. Nesta época estava com sete meses de estudo de música e instrumento.

			Quando o professor falou que a gente iria ter uma apresentação de contrabaixos eu fiquei muito feliz e au [sic] mesmo tempo fiquei um pouco triste porque não tinha feito nenhuma música, mas tudo bem, logo depois já tinha esquesido [sic]. Para mim a parte mais difícil foram os ensaios até que tudo saíse [sic] direitinho, foi muito cansativo, eu sei que talvez paresa [sic] que a parte de estar na frente de varias pessoas e ainda tendo que tocar tudo sem errar pareça a parte mais difícil, mas não eu estava lá com meus amigos e assim me senti à vontade, é isso. Na preparação destas músicas sendo Samba de Deus, Hey Hou e música dos números foi muito legal e ao mesmo tempo um pouco chato mas esse um pouco chato valeu muito a pena. Eu aprendi a ouvir meus amigos, não só meus amigos, a todos que estão tocando a minha volta tanbem [sic], aprendi a oulvir [sic] se estou errado e consertar fazendo a mesma coisa que todos estão fazendo. Ah! Também foi muito legal porque meus pais também foram por isso foi muito emocionante. 

			Madalena, 11 anos, 5ª série do ensino fundamental. Nessa época estava com sete meses de estudo de música e instrumento.

			Antes de irmos a Unesp, ensaiamos muito, para ficar bonito. Quando chegou o dia ficamos nervosos e anciosos [sic], no meio do caminho na vâ [sic], começamos a cantar músicas infantis para desfarçar [sic] o nervoso e chegando lá tocamos Samba de Deus, Frere Jaques, Rey Rou, Bambalalão e várias músicas legais e o pai e a mãe do Henrique se emocionaram e voltando do teatro no corredor achamos um refeitório chamado copa e paramos para lachar [sic] e quando chegamos ao Baccarelli fomos para casa. Eu aprendi que se melhorarmos podemos ir longe, e tanbém [sic] aprendi que fazer coisas novas sempre é bom.

			Ivo, 12 anos, 6ª série do ensino fundamental. Nessa época estava com sete meses de estudo de música e instrumento.

			Para mim, aprender sons novos e [sic] como renovar é porque dá para acompanhar músicas deixando-as mais legais e menos canssaveis [sic] e também ajuda a aprender novas coisas esses sons são (cuíca, berimbau, sono, batida, onda, neném, violino, porta, sons de perigo, Tarzan, tubarão e vários outros).

			Depoimentos dos alunos do nível médio sobre Kinderspiel

			Domenico, 16 anos, 2º colegial. Começou a estudar o contrabaixo com 12 e tocou Kinderspiel com quatro anos de instrumento.

			No começo quando fomos montar não foi muito fácil, pois esse tipo de obra pede que façamos certas coisas que não somos acostumados a fazer em nosso dia-a-dia, mas achei superinteressante. Na primeira vez eu assisti esta obra eu levei um susto pois nunca tinha pensado que alguém já tivesse tido uma ideia tão brilhante de misturar percussão de vários tipos e sons em um único instrumento. Achei Incrível o “A Succinct Scherzo (The Aviary)” onde ele relata os Sons de Gaivotas, e ele realmente consegue este efeito com os harmônicos, muito bom. 

			Clara, 18 anos, 2º grau completo. Começou a estudar o contrabaixo com 13 anos e tocou Kinderspiel com quatro anos de instrumento.

			No inicio deparamos com a leitura e com o os acentos fora do lugar, então tinha as sinalizações do que o compositor queria como as batidas, os “tipos” de sons e o grito que foi a parte mais legal. Achamos feio no início, mas com o tempo e com a ajuda do nosso professor fomos entendendo as intenções musicais e as frases. Eu sinceramente achei que as pessoas não iam gostar, mas foi completamente o contrário, quando estávamos ensaiando vinham várias pessoas olhar e começavam a nos elogiar. No dia da apresentação a expectativa das pessoas estava naquela peça de tanto que ela foi comentada... rsrs. Foi muito bom tocá-la porque no início foi um desafio um tanto que exaustivo, mas depois que o conquistamos ficou fácil e divertido tocá-lo!

			Alma, 19 anos, cursa o 3º ano de licenciatura em Artes. Começou a estudar o contrabaixo com 16 anos e tocou Kinderspiel com três anos de instrumento.

			O Kinderspiel foi um grande desafio para todo o grupo. Percebemos isso logo no começo dos ensaios, a falta de experiência com uma partitura contemporânea despertou diversas dúvidas, como as fórmulas de compasso, os ritmos e a escrita do compositor. Depois do processo de estudo individual partimos para o trabalho em grupo, muitos ensaios e muitas orientações. Foi preciso o empenho de todos para alcançar um bom resultado e sem dúvidas um cuidadoso trabalho do professor ao introduzir no nosso repertório algo desconhecido até então. O resultado foi gratificante e o aprendizado ainda maior, acredito que nosso grupo cresceu, aprendeu a explorar ainda mais as possibilidades do contrabaixo e da música.

			Depoimentos dos alunos avançados sobre Adagio

			Coltrane, 22 anos, cursando o 3º ano do ensino médio.

			Música estranha, diferente. Tocada em regiões raramente usadas. Marcações desconhecidas por muita gente. Dependente das outras vozes para não se perder.

			Mingus, 25 anos, formado na Arizona State University (Estados Unidos).

			I’ve played music with new and modern soundscapes in the past but never at this level. There are many news techniques to learn in order to play this music. I thought it was very unusual during my first impressions but like most music I study, I start to understand it.

			Gismonti, 28 anos, cursando o 2º ano de bacharelado em Música-instrumento.

			[...] escrita diastemática, movimentos e motivos que transitam entre as vozes, células de acelerando e desacelerando diferentes.

			[...] ponto de contato do arco variável, no primeiro ensaio parece soar estranho. Alguns eventos acontecem simultâneos. Quarta voz tem muitas variações, intervalos são parecidos e transpostos. Sem ler a bula não tem como saber o que o compositor pensou. Alguns eventos são muito particulares.

			
				
					15		Material introdutório apresentado antes do material a ser aprendido e destinado a facilitar a aprendizagem, servindo de ponte entre o que o aprendiz já sabe e o que ele precisa saber para aprender o novo material de maneira significativa.

				

				
					16		Tradução de Ivan Weisz Kuck.

				

				
					17		Posição é o nome dado à divisão da mão esquerda que possibilita, dentro da visão tradicional, abranger a distância de um tom entre o indicador e o dedo mínimo. Sua nomenclatura pode variar. Utiliza-se neste livro a nomenclatura austro-alemã de Franz Simandl (1964).

				

				
					18	 Composição de Thais Plastina, 2008.

				

			

		

	
		
			Considerações finais


			Observados os resultados conclui-se que a introdução das TE no aprendizado dos alunos de contrabaixo do IB gerou ganhos cognitivos e de performance relacionados à música. Em relação aos iniciantes percebeu-se que o grau de motivação se manteve alto tanto durante a transmissão de conhecimentos por meio das TE, feita de forma oral, quanto no processo de aprendizado das técnicas tradicionais realizado com partituras. Deduz-se que o fato de um plano de ensino do contrabaixo contemplar o fazer musical aliado a músicas com TE é uma atitude musicalmente positiva para os estudantes, pois possibilita que o aprendizado ocorra de forma significativa, em oposição ao aprendizado mecânico da iniciação tradicional. 

			Os resultados podem ser aferidos por meio das composições coletivas dos alunos, da rapidez com que conseguem desenvolver suas capacidades musicais e dos ganhos cognitivos incorporados com a prática da música de câmara. Os alunos iniciados com TE têm demonstrado maior capacidade de envolvimento com o instrumento e motivação maior para enfrentarem situações novas e complexas como tocar em uma orquestra sinfônica.

			Em relação aos alunos de nível médio e avançado os resultados do trabalho com as TE são mais evidenciados nos ganhos de performance que a experiência com obras complexas como Kinderspiel e Adagio proporcionam. A vivência com um repertório em que o som ocupa um papel primordial abre espaço para uma experiência estética enriquecedora que dá aos alunos uma segurança no fazer musical, na exploração sonora do instrumento e no conhecimento de si mesmos como músicos.

			Espera-se que o presente livro, com a ampliação dos estudos sobre TE na performance musical e apresentando um estudo para elaboração de planos de ensino de contrabaixo que incluam TE, resulte em material que venha a fortalecer o vínculo do intérprete com o seu instrumento nos aspectos pedagógico e artístico, abrindo assim possibilidades para abordagens mais atuais e criativas na pesquisa e na realização da performance musical.
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			Programa de Pós-Graduação em Música da UNESP

			Apresenta

			RECITAL DE DEFESA DE MESTRADO

			Sala São Paulo, 25 de junho de 2012

			15h00

			Canditado

			ALEXANDRE ROSA, contrabaixo

			Programa

			• Raul do Valle (n.1936)- Interação (1983) para contrabaixo e piano

			• Silvia de Lucca (n.1960)- Die Berge (1990) para contrabaixo solo

			• João Pedro Oliveira (n.1959)- Adagio (2001) para quarteto de contrabaixos

			• Danilo Rossetti (n.1978)- Gestos (2010) para contrabaixo, clarinete e trompete

			• Rael B. Gimenes Toffolo (n.1976)- O Resto no Copo para contrabaixo e live eletronics

			Músicos convidados

			• Stella Almeida Rosa , piano

			• Willian Brichetto,Cícero de Carvalho e Gabriel Roberto, contrabaixos

			• Giuliano Rosas, clarinete

			• Flávio Gabriel, trompete

			• Rael B. Gimenes Toffolo, difusão sonora

			Gravação do recital de defesa

			Disponível em:

			<http://www.cdbaby.com/cd/alexandrerosa>

			<https://itunes.apple.com/br/album/bass-xxi/id697991459>
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Peca IV - Die Berge ("As Montanhas")

Para contrabaixo solo
BULA

a) Sobre o "pedal” feito nas duas cordas mais graves (IIT e IV):
. O arco, inteiro, deve lenta e regularmente deslizar ora sobre as duas
cordas, ora sobre uma (conforme indicado na partitura); indo e vindo de.
TASTO a PONTICELLO.
Simultaneamente, o arco movimenta-se também de outras duas formas:

sobre ele mesmo, fazendo com que se utilize ora mais, ora menos crina:
. quanto & sua posigdo, ora caminhando horizontalmente (normal), ora
para cima, ora para baixo.
NOTA: Todos esses movimentos t&m como objetivo obter a maior
quantidade possivel de diferentes TEMBRES.
b) Sobre os sinais:

/" - glissando em sentindo superior, sem nota de chegada determinada

& - pizzicato Barték

- abafar sutilmente o pizzicato Barték
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