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RESUMO

Apresenta o processo colaborativo entre intérprete / compositor na composi¢do e
interpretacdo da obra Espelhos das (In)tolerancias, do compositor Marcilio Onofre,
encomendada por Rodolpho Borges. Assim, a problematica relacionada sera tratada focando-
se em alguns aspectos técnicos de execucao da Obra como, por exemplo, as diferentes
scordaturas, o uso dos multifonicos e do fonlos. Para tanto, aborda e analisa a construgdo da
Peca, ndo apenas na parte do violoncelo solo, mas na totalidade das vozes que compdem a Obra,
ou seja, destaca-se os principais pontos, onde, de fato, ocorrem a colaboracdo com a finalidade
de demonstrar a dindmica deste processo, onde e quando o intérprete auxilia na construgao da
Peca, sugerindo e propondo solugdes exequiveis, compartilhando seu conhecimento técnico-
instrumental e possibilitando ao compositor todo o dominio técnico na criacdo da Pega para o
violoncelo. O procedimento metodologico baseou-se nos entendimentos de Cardassi (2016),
Domenici (2011) e Borém (1998) que abordam a relagdo compositor-intérprete. Também foram
realizadas 6 entrevistas e reunides entre o compositor e o intérprete, além de ensaios, gravagdes
e performances publicas da Peca. Ao final deste processo, concluiu-se que esta parceria

proporciona diferentes possibilidades técnicas e musicais para compositores e intérpretes.

Palavras-chave: Espelhos das (In)tolerancias. Marcilio Onofre. Violoncelo. Técnicas

Estendidas.



ABSTRACT

It presents the collaborative process between interpreter / composer in the composition
and interpretation of the work Espelhos das (In)tolerancias, of the composer Marcilio Onoftre,
commissioned by Rodolpho Borges. Thus, the related problematic will be treated focusing on
some technical aspects of the execution of the Work, such as the different scordaturas, the use
of multiphonics and tonlos. Therefore, broaches and analyzes the construction of the piece, not
only in the part of the solo cello, but in the totality of the voices that compose the Work, that is,
it drafts the main points, where, in fact, occur the dynamics of this process, where and when the
performer assists in the construction of the piece, suggesting and proposing feasible solutions,
sharing his technical-instrumental knowledge and allowing the composer all the technical field
in the creation of the piece for the cello. The methodological procedure was based on the
understandings of Cardassi (2016), Domenici (2011) and Borém (1998) that deal with the
composer-interpreter relationship. There were also 6 interviews and meetings between the
composer and the performer, as well as rehearsals, recordings and public performances of the
piece. At the end of this process, it was concluded that this partnership provides different

technical and musical possibilities for composers and performers.

Keywords: Espelhos das (In)tolerancias. Marcilio Onofre. Cello. Extended Techniques.
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1 INTRODUCAO

A Obra concertante Espelhos das (In)tolerancias foi escrita para 7 violoncelos, sendo
um deles a voz solista, ela ¢ fruto da colaboragdo compositor-intérprete, tendo como agentes
envolvidos neste processo de criacio e interpretacdo o compositor Marcilio Onofre? e o autor
desta Pesquisa. A Pe¢a tem como inspira¢do o momento de radicalizagdo e polarizacdo politica
no Brasil entre os anos de 2013 a 2018, em que sujeitos semelhantes vém agindo uns contra os
outros, de maneira consciente ou nao.

A forca motriz da criagdo e colaboragdo da Peca foi o cendrio politico em que se
concentrou este Trabalho tendo como apice a corrida eleitoral no ano de 2018. Em varios
momentos, durante esta Pesquisa, o compositor Marcilio Onofre e o intérprete pesquisador
conversaram sobre esta tematica. Assim, o autor deste Trabalho tem a lembrang¢a de uma dessas
conversas ocorrida durante o XXVIII Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pos-
Graduagio em Musica (ANPPOM) na cidade de Manaus (AM)? onde tinham receios parecidos,
mas com promotores diferentes; enquanto um temia o perigo sombrio do fascismo que tem
como a principal ameaca um nacionalismo exacerbado e a nao aceitacdo dos grupos
minoritarios, o outro se preocupava com o Marxismo / Gramscismo cultural como sendo um
forte agente de tais intolerancias, impondo, aos poucos, costumes e pensamentos contrarios a
uma maioria cujos valores estdo alicercados na cultura judaico-crista.

Representar este cendrio em uma Obra artistica foi um desafio segundo o compositor.
Por sua vez, o compositor escolheu utilizar o mesmo instrumento em toda a sua formagao, o
violoncelo, sendo este um importante recurso de unificacdo e identidade, refletindo assim o

individuo, com todas as peculiaridades e individualidades do cidaddo brasileiro. A Obra nao

*Marcilio Onofre nasceu em 7 de fevereiro de 1982 na cidade de Jodo Pessoa, capital do estado da Paraiba (PB).
E professor da Universidade Federal da Paraiba (UFPB) e membro do Laboratério de Composigdo Musical
(COMPOMUS) da UFPB. E Bacharel em piano pela UFPB; Mestre em composi¢io pela UFPB, sob orientago
do compositor Dr. Eli-Eri Luiz de Moura; possui Artist Diploma em composicdo pela Akademia Muzyczna w
Krakowie - Cracévia (POL) sob orientagcdo de Krzysztof Penderecki, com bolsa do Mozart e um brasileiro. Sua
producdo musical inclui obras solo e musica de camara que t€m sido apresentadas em diversos festivais como,
por exemplo, XVI e XVIII Bienal de Musica Brasileira Contemporanea - Rio de Janeiro (RJ), Bienal de Musica
Brasileira Contemporanea de Mato Grosso, Cortona Sessions for New Music — Italia (ITA), Festival Internacional
de Inverno de Campos do Jorddo - Brasil (BRA), Académie Internationale de Musique et de Danse du Domaine
Forget — Canada (CAN). Marcilio Onofre recebeu diversos prémios em concursos como: VII Concorso
Internazionale di Strumenti per Composizione Soloista (ITA), 2010 - DuoSolo Emerging Composer Competition
(EUA), 6th SCCM New Composition - China (CHN), Concurso Nacional de Composi¢cdo Camargo Guarnieri
(BRA) e Prémio Musica Classica da Fundacdo Nacional de Artes (Funarte) (BRA). Sua musica tem sido
interpretada por grupos como Arditti String Quartet — Inglaterra (UK), Nouvel Ensemble Moderne (CAN), Mivos
Quartet (EUA), Grupo Sonantis, Grupo Brassil. Desde 2013, Marcilio Onofre ¢ curador do Festival Internacional
Virtuosi Século XXI, que acontece na cidade de Recife (PE) (ONOFRE, 2017a).

3Amazonas (AM).
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poderia receber outro titulo sendo Espelhos das (In)tolerancias, na qual a palavra Espelhos
remete a visao do individuo com todas as suas peculiaridades e individualidades, enquanto a
palavra (Im)tolerancias ¢ subentendida e assimilada pela ideia de suportar tais divergéncias.

Deve-se aqui fazer um importante paralelo com o emprego das scordaturas®, que serdo
utilizadas na afinacdo de todos os violoncelos acompanhadores. Serdo 6 scordaturas
individualizadas, afinadas a partir da série harmonica, sendo que, cada violoncelo passa a ter
assim a sua identidade e individualidade na estrutura da Obra. Apenas o violoncelo solista ¢
afinado de forma tradicional. Ciente do resultado que a pesquisa colaborativa almejava, o autor
desta Pesquisa nao hesitou em investigar sobre a técnica estendida do violoncelo

O compositor utiliza, principalmente, os recursos da técnica estendida para descrever o
atual cenario politico do pais e emprega, na construcdo da obra, técnicas como microtons®, que
geram intolerincias harmonicas, que através da dissonancia® resultante provocam inquietacio
na percepcao auditiva para quem esta ouvindo a Obra, correlacionando a ideia ou uma sensagao
que provoca ou gera uma intolerancia. A Pega apresenta uma densa polifonia ritmica, resultando
em um cenario de riqueza de ideias, frases ritmicas com caracteristicas quaternarias e ternarias
dialogando entre si. S3o utilizados também recursos como o legno battuto’ e o legno tratto®,
além de multifonicos’, resultando em uma grande complexidade interpretativa e desafio
técnico, ndo apenas na parte solista, mas em todos os 6 violoncelos do grupo.

Com o intuito de nortear todo o processo colaborativo, Ray (2016) afirma que o processo

4Scordatura data ao inicio dos anos 1600 ¢ tem sido usada, principalmente, como um dispositivo de coloragio e
para permitir acordes que, de outra forma, ndo seriam possiveis com a afinagdo regular. Sua fungdo de expandir
o registro para baixo ¢ tradicionalmente mantida em todo o tom do violoncelo. Os primeiros exemplos
sobreviventes de scordatura datam por volta de 1660 e sdo encontrados nas obras de violino de Thomas Baltzar.
Como muitas das técnicas adaptadas que estiveram presentes nos séculos XVII e XVIII, a scordatura esta
praticamente ausente do século XIX, salvo por Paganini e outros seletos virtuoses do violino e ressurgiu com a
exploracao da cor no século XX (WELBANKS, 2016, p. 117, grifo nosso, tradu¢io nossa).

S“Microtons sdo geralmente definidos como qualquer intervalo menor que um semitom. Para nossos propositos,
esta defini¢do se estendera para incluir qualquer intervalo que esteja fora dos doze semitons da escala cromatica.”
(WELBANKS, 2016, p. 208, traducao nossa).

A dissonancia esta presente na musica de todas as eras, mas sua fungio no contexto da atonalidade e da harmonia
ndo funcional ¢ completamente diferente, ndo ¢é, necessariamente, uma questdo de tensdo e liberagdo,
frequentemente a dissondncia ¢ usada para gerar cor, expressividade ou perturbagdo.” (WELBANKS, 2016, p.
182, tradugdo nossa).

7«0 arco deve percurtir as cordas de maneira controlada ao mesmo tempo que deve-se apressar as batidas até
atingir a velocidade do golpe jeté, que consiste em produzir varias batidas em um mesmo golpe de arco” (SILVA;
AQUINO; PRESGRAVE, 2012, p. 34, grifo nosso).

8«puxar a vareta do arco através da corda, col legno tratto, produz um som ‘barulhento’, mas apesar de tudo com
um tom determinado. O tom ¢ instavel conforme a vibragdo para e recomega durante o ataque ‘chicotada’. A
vibragdo ¢é mais consistente se as cordas ou a vareta do arco tiverem uma camada de resina nelas”
(FALLOWFIELD, 2009, p. 97, grifos do autor, tradug@o nossa).

%40s multifénicos, também conhecidos como tons divididos, sdo o som simultdneo de dois ou mais harmdnicos
em uma Unica sequéncia” (WELBANKS, 2016, p. 160, tradugao nossa).
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colaborativo iniciou pelos proprios compositores-intérpretes, como por exemplo, Johann
Sebastian Bach (1685-1750) sendo um importante exemplo de um compositor que se beneficiou
pelo fato dele proprio ser um bom intérprete assim como o Ludwig van Beethoven (1770-
1827). Um outro importante exemplo colaborativo entre compositor e intérprete foi o trabalho
do compositor Johannes Brahms (1833-1897) com o violinista Joseph Joachim (1831-1907).

Ja no século XX, pode-se citar o trabalho do compositor italiano Luciano Berio (1925-
2003) com grandes performers como, por exemplo, Severino Gazzelloni (1919-1992), Francis
Pierre (1931-) e Cathy Berberian (1925-1983), na composi¢ao da coletanea de pecas intitulada
Sequenza.

Neste contexto, um dos trabalhos utilizados como referéncia foi a Obra Meu Rosto
Mudou (CELONA, 2010), que nasceu de uma colaboragdao compositor-intérprete entre a
pianista brasileira Luciane Cardassi € o compositor canadense John Celona, a qual gerou,
inclusive, uma importante pesquisa na area de colaboracdo em questao, descrita por Presgrave
(2016).

O compositor Marcilio Onofre cita os incontaveis exemplos de colaboracao oriundos do
universo da musica dita popular, no qual a musica em si nasce, na maioria das vezes, durante o
processo de ensaio, apresentacdo e gravagdo, levando-se em consideracdo as especificidades
técnico-instrumentais dos envolvidos, diluindo assim, a figura de um tnico criador, sendo
moldada a vérias maos.

Esta Pesquisa foca alguns aspectos que se sobressaem na estruturagdo da Peca, com
particular énfase na utilizagdo das scordaturas, da polifonia ritmica e na producdo de
harmonicos e multifonicos, entre outros recursos da técnica estendida do violoncelo, e na
importancia da colaboragdo para se chegar a esses materiais.

Também foi tragada uma visao do cenario técnico-interpretativo da Obra sob a visao do
performer que englobara peculiaridades interpretativas as quais vao desde a maneira de afinar
os instrumentos que fazem uso de scordaturas até a performance das técnicas estendidas
empregadas em toda a Obra.

Esta Pesquisa abordou a metodologia empregada em todo o processo do trabalho bem
como a motivagao que levou a escolha desta tematica e do parceiro colaborativo.

Este Trabalho também descreve e apresenta os conceitos que alicercam a Obra bem
como algumas reflexdes entre compositor-intérprete que influenciaram a construgao da Peca.

O trabalho finaliza com um relato sobre a elaboragao da Peca, dos ensaios, da estreia e
a segunda apresentacdo no VI Congresso da Associacao Brasileira de Performance Musical

(ABRAPEM), seguida das consideragdes finais.
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2 METODOLOGIA

Esta Pesquisa utilizou recursos metodoldgicos como: reunides, entrevistas, trocas de
mensagens eletronicas e gravagdes em audio dos 6 encontros que ocorreram nas datas de 10 de
abril de 2017, 21 de junho de 2017, 3 de julho de 2017, 4 de julho de 2017, 19 de fevereiro de
2018 e 16 de marco de 2018, todas elas realizadas na UFPB, campus Jodo Pessoa.

As reunides entre compositor e intérprete-pesquisador ocorreram, paralelamente, ao
processo composicional. Os encontros foram gravados e, posteriormente, a analise detalhada
apontou uma importante colaboracdo mutua.

Primeiramente, foram entregues ao intérprete pequenos trechos da Obra, que desde o
principio serviram para nortear e compreender a estrutura e os aspectos sonoros utilizados pelo
compositor, entre eles, o carater, fraseado, ritmo, efeitos percussivos, multifonicos, harmonicos,
dindmicas, afinacdo microtonal, entre outros aspectos relacionados a técnica estendida, tudo
sendo acompanhado de perto pelo compositor com suas explicacdes e observagdes, como por
exemplo, a utilizagdo do vibrato e o emprego do carater violento, utilizado nas sequéncias de
polifonias ritmicas ja nos primeiros compassos da Peca.

Foi através do primeiro esboco que toda esta Pesquisa se iniciou. A cadéncia representou
o trecho embriondrio desta diligéncia, ela sinalizava a mudanga de postura que o intérprete-
pesquisador deveria tomar; sendo assim, obrigado a sair da sua zona de conforto e pesquisar
sobre assuntos até entdo desconhecidos.

O ponto marcante para o intérprete-pesquisador foram as pesquisas que deveriam ser
abordadas sobre a temdtica colaborativa entre o compositor e o intérprete.

Para o autor deste Trabalho, que trabalha como musico de orquestra, esta liberdade e
experimentacdo junto ao compositor era, até entdo, inviavel, pela falta de oportunidade, de
conhecimento especifico com esse tipo de relagdo colaborativa e, até mesmo, por acreditar,
erroneamente, que o compositor apenas compunha e o intérprete limitava-se a performance.

Desse modo, o autor desta Pesquisa reconhece que isso foi uma heranca adquirida
nos moldes de aprendizado do século passado, onde havia uma divisdo hierarquica clara
dentro das escolas de musica, com o compositor sendo o autor absoluto e o intérprete
um mero executante. “Embora este modelo tenha proporcionado a fundagdo para a
formacdo de musicos e solistas ao longo de geracdes, pesquisas recentes apontam para as

deficiéncias desta abordagem na restricdo da autonomia estudantil, da confianca e da
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criatividade”!® (GAUNT, 2008; WOLLNER, GINSBORG, 2011 apud DOFFMAN; CALVIN,
2017, p. 186, traducdo nossa).

Vale ressaltar que, o compositor, desde o inicio, sempre esteve aberto e flexivel para os
apontamentos € observagdes do intérprete referente a execugdo da Obra e da sua estruturagao,
como por exemplo, a escolha dos multifénicos e da configuracdo das scordaturas, ambos
descritos na Sec¢ao 5 deste Trabalho.

As observagdes do compositor foram tomadas como indicadores do seu estilo pessoal e
catalogadas em duas categorias: técnica e expressdo. A categoria técnica compreende todos os
efeitos sonoros ndo convencionais, também como técnica estendida, cujo procedimento teve
que ser acompanhado, de perto, pelo compositor; ja a categoria expressao ¢ compreendida
pelos apontamentos relativos a realizacao das nuances de acordo com o estilo do compositor.

Aos poucos, o autor desta Pesquisa foi compreendendo a complexidade e riqueza de um
trabalho colaborativo e o quanto isso poderia desenvolver o seu trabalho como intérprete.

“A aprendizagem colaborativa tem sido um dos paradigmas centrais neste ambiente
misto de aprendizagem, acompanhado por uma énfase crescente na criatividade no
desenvolvimento e aprendizagem”'! (JAQUES; SALMON, 2007 apud DOFFMAN; CALVIN,
2017, p. 187).

Com o intuito de fornecer mais profundidade ao Trabalho, a revisdo bibliografica se fez
presente em todo o processo, abarcando teses, dissertagdes, artigos, livros e periddicos,
estabelecendo-se, no decorrer de toda a Pesquisa, uma fundamentacao teorica solida que
norteasse toda a colaboragdo, seguida de reunides com o compositor, ensaios com 0 grupo,

performances, gravagdes e analise de dados e reflexdes, conforme Figura 1.

10<Although this model has provided the foundation for the training of orchestral players and soloists over
generations, recente research points to the shortcomings of this approach in constraining student autonomy,
confidence, and creativity” (GAUNT, 2008; WOLLNER, GINSBORG, 2011 apud DOFFMAN; CALVIN,
2017, p. 186).

“Collaborative learning has been one of the central paradigms in this mixed learning enviroment, accompanied
by an increased emphasis on creativity within development and learning” (JAQUES; SALMON, 2007 apud
DOFFMAN; CALVIN, 2017, p. 187).



15

Figura 1 — Fluxograma metodologico

Reunioes e
revisao
bibliografica

Ensaios com o
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Fonte: o autor (2018).

Este trabalho colaborativo ganhou forma através do grupo UFRN Cellos que faz parte
do Laboratorio da PPGMUS da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN).

Segundo Presgrave (2016), o grupo UFRN Cellos teve inicio em 2008 e segue o modelo
de formacdo do Yale Cellos, dirigido pelo Prof.!? Aldo Parisot.

O grupo de Natal adotou o nome de UFRN Cellos por sugestao do maestro Jean Reis
quando se apresentou na temporada oficial de concertos do Festival Musica nas Montanhas, em
janeiro de 2011. O referido Grupo recebe, constantemente, a visita de profs.!* convidados de
diversas regides do pais e do mundo, como também realiza estreias mundiais, como a Suite IV
de Roberto Victorio (VICTORIO, 2014) e a Reacdo em Cadeia, de Jonatas Manzolli
(MANZOLLI 2014).

Os musicos selecionados pelo Prof. orientador Fabio Presgrave para compor a formagao
da Peca Espelhos das (In)tolerancias foram: violoncelo 1 (Bruno Lima); violoncelo 2 (Lucas
Oliveira); violoncelo 3 (Haziel Candido); violoncelo 4 (Gabriel Vasco); violoncelo 5 (Maria
Bellorin); violoncelo 6 (Ivson Martins).

O auxilio e cooperagdo da maestrina Rafaele Andrade, durante os ensaios, foi de muita
importancia para a realizagdo deste processo colaborativo.

Em uma entrevista realizada a maestrina pelo intérprete-pesquisador durante os ensaios
da Peca, Rafaele relatou uma série de detalhes que influenciaram a interpretagao e a notagdo da
Obra. Segundo ela, reger a Peca Espelhos das (In)tolerancias foi um desafio, principalmente,
para o ouvido, em virtude de uma polifonia densa, complexa e inovadora, com relagdo ao

emprego extensivo da afinagdo microtonal e polifonia ritmica, das técnicas estendidas e de

12Professor (Prof)).
BProfessores (Profs.).
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outros recursos particulares do compositor Onofre. Ela também mencionou que vdrias
mensagens foram trocadas via um aplicativo de celular na época, onde foi possivel conversar
sobre a Obra e resolver algumas duvidas com o compositor referentes a edicao da partitura
(informagdo verbal)'.

Ela, que também ¢ compositora, revela que a partitura tem uma importancia bastante
relevante, mas que a nota¢ao utilizada pelo compositor ndo estava clara, como por exemplo, o
25° compasso do violoncelo 6, uma notagdo muito particular referente ao recurso sonoro
tonlos'’, uma figura que se assemelhava a nota¢do de uma pausa de seminima. Neste caso, a
maestrina teve que recorrer ao compositor para sanar as suas dividas no decorrer dos ensaios
(informacdo verbal)'S.

A Figura 2 representa um trémulo irregular e inconstante segundo a explicagdo do

compositor Marcilio Onoftre.

Figura 2 — Simbolo que se assemelha a uma pausa de seminima sobre o recurso
empregado fonlos presente na partitura do violoncelo 6 no compasso 25

Respirando
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(tonlos)
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Fonte: Onofre (2017/2018b, p. 1).

Outra duvida pontual ocorreu no compasso 54 no violoncelo 5, onde aparece uma
sequéncia de 3 compassos utilizando o multifénico na scordatura deste violoncelo. A notagdo
no pentagrama que representa as notas como soam foi corrigida, algo complexo que demandou
calculos matematicos do compositor.

Ja no violoncelo 3, nos compassos 57 e 58, aparece a informacao “2 fingers sobre uma

linha pontilhada” (ONOFRE, 2017/2018)!”. Em virtude do contato entre o compositor ¢ a

“Informacdo verbal fornecida pela maestrina Rafaele Andrade, durante a sua colaboracdo nos ensaios da Obra
Espelhos das (In)tolerancias, na Escola de Musica da UFRN, UFRN, Natal (RN), em maio de 2018.

5Tonlos - Sonoridade resultante da fric¢do do arco com o cavalete.

Informacdo verbal fornecida pela maestrina Rafaele Andrade, durante a sua colaboracdo nos ensaios da Obra
Espelhos das (In)tolerancias, na Escola de Musica da UFRN, UFRN, Natal (RN), em maio de 2018.

"Documento ndo paginado.
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maestrina, a questdo foi resolvida; tratava-se de um glissando ascendente e articulado com 2
dedos em alternancia.

A maestrina demonstrou interesse em relacdo a estrutura da Obra, sobretudo, das
scordaturas microtonais e da sonoridade resultante visto que relatou a espacializacao natural
entre as vozes dos violoncelos assim como as conexdes entre os sons, que eram multiplas e
permutaveis, resultando em um efeito sonoro marcante (informacao verbal)'®,

Segundo a maestrina, houveram problemas em sincronizar o violoncelo solista e o 4°
violoncelo no compasso 59 durante os ensaios. Foi necessario ter muita cautela e atencao, por
parte dos musicos, uma vez que o violoncelo solista toca 8 notas dentro deste compasso e o 4°
violoncelo executa 6 notas. Cuidados com relagdo as dindmicas contrastantes presentes em toda
a obra, riqueza timbristica, sincronizagdo ritmica e andamentos foram um desafio marcante

durante os ensaios e na estreia da Peca (informacdo verbal)'®.

Figura 3 — Exemplo polirritmico no compasso 59
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Fonte: Onofre (2017/2018b)%.

Diante dos relatos da maestrina, compreendeu-se que o trabalho colaborativo deveria
ter abrangido o Grupo inteiro, de uma maneira geral. Desta forma, acredita-se que o resultado
final teria ocorrido com uma maior riqueza artistica, porém, isso demandaria mais tempo, uma

maior disponibilidade do Grupo acompanhador em trabalhar em conjunto, tanto com o

¥Informacdo verbal fornecida pela maestrina Rafaele Andrade, durante a sua colaboracdo nos ensaios da Obra
Espelhos das (In)tolerancias, na Escola de Musica da UFRN, UFRN, Natal (RN), em maio de 2018.
YInformacdo verbal fornecida pela maestrina Rafaele Andrade, durante a sua colabora¢do nos ensaios da Obra
Espelhos das (In)tolerancias, na Escola de Musica da UFRN, UFRN, Natal (RN), em maio de 2018.
2Documento ndo paginado.
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compositor quanto com o intérprete solista.

Deste modo, tanto a participagdo da maestrina como a dos 6 violoncelistas
acompanhadores limitaram-se a interpretagao da partitura e a sanar duvidas de notacao, nao
sendo, portanto, participantes diretos no processo colaborativo de criacao da Pega.

Segundo Hayden e Windsor (2007 apud DOFFMAN; CALVIN, 2017), conclui-se que
a colaboragdo, especificamente, entre a regente e a participagdo dos 6 violoncelistas
acompanhadores representaram a colaboragdo interativa, onde a autoridade composicional esta

na figura do compositor apenas.

Hayden e Windsor [...] identificaram trés descri¢des plausiveis para o trabalho
em conjunto — ‘Diretiva’, ‘Interativa’ e ‘Colaborativa’. Essas trés formas
colaborativas dependem da coparticipagdo entre o compositor ¢ intérprete. A
colaboracdo ‘Diretiva’ corresponde as formas de trabalhar na produgio
musical que envolvem uma separagdo clara de papel entre o intérprete e o
compositor. A colaboracdo ‘Interativa’ deixa a autoridade composicional no
ambito do compositor, ja o modelo ‘Colaborativo’ refere-se a um esforco entre
o compositor e intérprete para o desfoque de papeis e autoridade entre eles
(HAYDEN; WINDSOR, 2007 apud DOFFMAN; CALVIN, 2017, p. 185,
grifos do autor, tradugdo nossa)?'.

Mediante a citacdo percebe-se que o modelo de colaboragao presente entre o compositor
e o pesquisador intérprete seria a colaborativa, em virtude da parceria na criagao da partitura do
solo e nas demais vozes, que nasceram a partir de uma profunda colaboragdo entre os dois,
sendo assim, inevitavelmente, os musicos foram for¢cados a abandonar suas areas de conforto e
extrapolar nos desafios experimentais desta composi¢ao, com o compositor, deixando claro
desde o inicio, que a participacdo do autor desta Pesquisa seria importante em suas decisdes

artisticas.

2“Hayden and Windsor [...] have identified three plausible descriptions of degrees of joint work — ‘directive’,
‘interactive’ and ‘collaborative— that are more or less the result of co-creativity between composer and
performer(s). ‘Directive’ collaboration corresponds to the conventionalized ways of working in art music
production that involve a clear separation of role between performer and composer; ‘interactive’ collaboration
is a more developed way of working that nevertheless leaves compositional authority within the ambit of the
composer; and the final model, described as ‘collaborative’, refers to a blurring of role and compositional
authority between performers and composers” (HAYDEN; WINDSOR, 2007 apud DOFFMAN; CALVIN,
2017, p. 185).
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3 MOTIVACAO COLABORATIVA, COMPOSITOR E OBRA

A motivacdo do trabalho colaborativo com o compositor Marcilio Onofre ocorreu
devido a amizade e admiracdao do autor desta Pesquisa pelo trabalho do compositor visto que
se conheceram na €época em que eram alunos da Graduagao no curso de Bacharelado em Musica
na UFPB. Apesar de estudarem em turmas diferentes, conviviam nas salas de concertos e
recitais pela UFPB e em Jodo Pessoa (PB).

Além de conhecer seu trabalho como compositor, a colabora¢dao tornou-se possivel
quando o autor deste Trabalho mencionou ao compositor, em 31 de agosto de 2016, através de
e-mail, o seu interesse em fazer um projeto que contemplasse um trabalho colaborativo
compositor-intérprete a ser submetido nas provas de selecao do curso de Mestrado em Musica
na Escola de Musica da UFRN (EMUFRN).

Surgiu, entdo, o interesse, de ambas as partes, para a realizacdo de um trabalho em
conjunto, compositor-intérprete na criacdo de uma obra para um grupo de 6 violoncelos

acompanhadores € um violoncelo solista.

Foto 1 — Foto ilustrativa da colaboragdo compositor-intérprete

Fonte: o autor (2018).
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Iniciou-se, entdo, uma pesquisa especifica nas obras do compositor Marcilio Onofre
para violoncelo, com o intuito de buscar um maior aprofundamento no modelo de linguagem
composicional e técnica utilizada pelo compositor. Foram duas obras criadas por ele para o
violoncelo: a primeira peca foi Estudo I — Tractus Immobilis (ONOFRE, 2011) para
violoncelo solo, dedicada a violoncelista Teresa Cristina Rodrigues, e a segunda peca,
Caminho Anacoluto (ONOFRE, 2014) para violoncelo e piano, dedicada aos musicos Wiktor
Kociuban e Demetre Gamsachurdia.

A primeira peca, Estudo I — Tractus Immobilis>? (ONOFRE, 2011), foi pesquisada e
apresentada pelo autor deste Trabalho em um dos recitais do PPGMUS da UFRN. Ela, de fato,
tem os moldes originarios da Peca Espelhos das (In)tolerancias. Trata-se de uma Peca leve,
para violoncelo solo com uma indicagdo metrondmica de colcheia igual a 120, porém, a
marcacdo do metronomo esta mais relacionada ao carater da Peca do que relacionada a rigidez
do tempo. Enfatiza bastante o uso de appoggiaturas, ora sendo tocada com golpes de arco legno
battuto ou jete.

A Obra apresenta, em todos os momentos, o uso do microtons, legno battuto, contrastes
no uso do sul ponticello e o sul tasto e utiliza o legno battuto associado ao glissando da mao
esquerda. Este ultimo movimenta o registro, de forma descendente, através do glissando da
mao esquerda e o legno battuto de modo reverso, produzindo um glissando ascendente a medida
que se aproxima do cavalete. Observou-se neste recurso, por exemplo, que o 3° compasso
apresnta 0 mesmo recurso utilizado na Peca Espelhos das (Im)tolerancias na parte solista e,

em algumas vozes do grupo acompanhador, como por exemplo, na parte do violoncelo solista

e no violoncelo 1 nos compassos 52 e 53.

Figura 4 — Trecho da partitura do violoncelo solista da Peca Espelhos das (In)tolerancias,
movimento reverso do glissando da mao esquerda com o legno battuto nos compassos 52 e 53
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Fonte: Onofre (2017/2018a, p. 2).

22A peca Estudo I — Tractus Immobilis de Marcilio Onofre foi executada, pelo autor desta Pesquisa, no Auditorio
da EMUFRN em novembro de 2017 ((APRESENTACAO...], 2017).
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Figura S — Violoncelo 1 da Pega Espelhos das (In)tolerancias, compassos 52 e 53,
movimento reverso do glissando da mao esquerda com o legno battuto
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Fonte: Onofre (2017/2018Db, p. 2).

Figura 6 — Estudo I — Tractus Immobilis para violoncelo solo, movimento reverso do
glissando da mao esquerda com o legno battuto
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Fonte: Silva; Aquino; Presgrave (2012, p. 36).

A segunda peca abordada pelo intérprete-pesquisador foi o Caminho Anacoluto
(ONOFRE, 2014). Esta Peca foi escrita para violoncelo e piano e utiliza a técnica estendida de
uma maneira muito efetiva e, logo no inicio, utiliza também efeitos percussivos, como o
pizzicato Bartok no violoncelo. E uma Obra marcante de ouvir por explorar o som grave do
instrumento quase que na sua totalidade, com um som bastante peculiar. Ja o piano aparece com
figuras ritmicas presentes, com contrastes timbristicos e com a utiliza¢do do pedal.

No compasso 48, o violoncelo faz um glissando utilizando os harmdnicos naturais da
série harmonica, recurso semelhante utilizado na Peca Espelhos das (In)tolerancias nos
compassos 27 e 28 na parte do violoncelo solista e pela propria estrutura das scordaturas

afinadas de acordo com esta série harmonica.
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Figura 7 — Caminho Anacoluto para violoncelo e piano, sequéncia 0
de harmoénicos naturais da série harmdnica no compasso 48

Caminho Anacoluto
p"z o 0 2 Q2
4 W, oo 0oog2g2n®® g
S'sempre
3
K\: 'S

Pno.

Fonte: Onofre (2014, p. 4).
Figura 8 — Espelhos das (In)tolerancias, sequéncias de harménicos naturais

nos compassos 27 e 28
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Fonte: Onofre (2017/2018a, p. 2).

Foram encontradas semelhangas entre as Pecas abordadas quanto a utilizagdo de uma
afina¢do microtonal, a polifonia ritmica e a forma como o compositor emprega o uso da técnica
estendida caracterizando uma identidade marcante em toda a sua Obra para o violoncelo além
de ajudar a compreender melhor a sua linguagem composicional. Desta forma, esta Pesquisa
focada no repertdrio especifico do compositor para o violoncelo contribuiu para o sucesso

colaborativo da Peca Espelhos das (In)tolerancias.

3.1 A Obra

A Obra Espelhos das (In)tolerancias ¢ a primeira de uma série de pegas que o

compositor Marcilio Onofre planeja compor e que compartilha uma ideia similar: a diferenca,
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apesar da similaridade, com a escolha de utilizar o0 mesmo instrumento em toda a composigao.

No caso da Pega Espelhos das (In)toleriancias, o compositor decidiu compor para o
violoncelo.

A diferenga citada aparece com a utilizacao das scordaturas, com o emprego da afinacao
microtonal da série harmonica, o violoncelo ja ndo soa como um instrumento padrdo, todos os
violoncelos que sdo utilizados na Obra resultam em uma sonoridade particular e Gnica, com
cada instrumento respondendo de acordo com os harmonicos presentes em cada scordatura.

Do ponto de vista musical, esta diferenca, paradoxalmente, surge a partir da aparente
semelhanca entre as diferentes partes instrumentais. Em muitos momentos da Obra, os
violoncelos tocam as mesmas notas escritas nos pentagramas individualizados os quais exibem
as notas, em carater de instrumento transpositor, com resultados sonoros distintos.

Pode-se tomar, como exemplo, a clarineta, um instrumento transpositor. Existem 3 tipos
de afinagdes para este instrumento, a afinacdo em D6 onde ndo ha transposicdo de notas,
tocando as notas reais, a afinacdo em Si bemol, onde as notas soam uma segunda maior abaixo
das notas reais ¢ a afina¢ao em La, onde as notas soam uma terca menor abaixo das notas reais.

Sobre o Grupo acompanhador dos 6 violoncelos, que também podem ser chamados
instrumentos transpositores, devido a utilizagdo de 6 diferentes scordaturas, ou seja, a mesma
posicdo na mao esquerda, acaba resultando em notas diferentes em cada um dos 7 instrumentos.
Assim sendo, a mesma técnica utilizada na mao esquerda de um instrumento possui diferentes
sonoridades resultantes nos outros. A seguir, apresenta-se as 6 scordaturas utilizadas nos

violoncelos do Grupo (FIGURA 9).

Figura 9 — Afinagao de cada um dos violoncelos que integram o Grupo que acompanha o
violoncelo solista
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Fonte: Onofre (2017b)?.

ZDocumento ndo paginado.
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O processo de composi¢do da Obra utilizou as scordaturas para que diferentes
harmodnicos naturais pudessem ser produzidos a partir do menor esforco possivel dos
instrumentistas. Portanto, a scordatura ¢ um aspecto estruturante da Obra, algo como ocorre no
Quarteto de Cordas n. 1, do compositor austriaco Georg Friedrich Haas (HASS, 1997).

No entanto, também ¢ possivel afinar alguns dos instrumentos apenas pelos harmonicos
naturais gerados a partir de uma das cordas de cada instrumento. Isso ¢ possivel nos violoncelos
1, 2, 3, 4 e 6 cujas fundamentais sdo, respectivamente: Ré, D6 sustenido, D, Mi e Si bemol (-
31¢). O processo consiste, primeiramente, em afinar a fundamental e, em seguida, encontrar os
harmonicos naturais correspondentes as outras cordas. Por exemplo, o violoncelo 3 utiliza os
harmonicos 2, 3, 5 e 7 nas cordas IV, III, II e I, respectivamente, como mostra a Figura 9.
Portanto, depois de afinada a corda D6 (quarta corda), o instrumentista podera afinar o 3°
harmodnico (encontrando uma oitava acima como harmdnico natural de quinta sobre a corda
Do), o 5° harmdnico (encontrado como harmonico natural de ter¢a maior na corda D9) e o

harmoénico de 7* (encontrado a partir do harmonico natural de quarta justa um pouco mais alto).

Figura 10 — Afinacao do violoncelo
3 a partir dos harménicos 2, 3,5e 7
da fundamental D6

Violoncelo 3
Midicent: 3600 4300 5186 5769
Desvio: (0g) (0¢) —14¢ T°
y O IEI! *

7

l Y

Y

e giggHz 228,94Hz
6540Hz  16348Hz

Fonte: Onofre (2017¢)*.

A sequéncia completa das cordas soltas de cada um dos instrumentos pode ser vista na

Figurall.

24 Documento ndo paginado.
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Figura 11 — Relagdo das notas com as cordas (indicadas em algarismos romanos)
e os instrumentos variando de 0 a 6, indicados por nimeros arabicos circulados,

nos quais o 0 representa o violoncelo solista
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Fonte: Onofre (2017d).

Todo o processo de como afinar as scordaturas, a partir dos harmonicos naturais,
observando-se a fundamental de cada scordatura individualizada, foi executada pelo intérprete
a partir de reunides sistematicas realizadas na UFPB, campus Joao Pessoa.

Desta forma, a colaboragao compositor-intérprete abrangeu toda a Obra e ndo apenas a

parte do violoncelo solo.
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4 CONSIDERACOES SOBRE A COLABORACAO COMPOSITOR-INTERPRETE

Alguns autores como Cardassi (2016), Domenici (2011), Borém (1998) entre outros,
discutem o papel colaborativo entre intérprete e compositor sobre diversos aspectos que
ajudaram a nortear a experiéncia colaborativa do autor desta Pesquisa na obra Espelhos das
(In)tolerancias durante todo o processo.

Domenici (2011) revela que foi convidada pelo compositor Paollo Cavallone para um
trabalho colaborativo entre ambos, notadamente, na construg¢do da Obra Confini
(CAVALLONE, 2006), caracterizada como uma importante Obra entre compositor e intérprete
entre os anos de 2008 e 2009, na Universidade de Buffalo (EUA).

Durante a construgao interpretativa da Obra com o compositor, Domenici (2011) logo
se deu conta de que esta colaboragdo era essencial, principalmente, nos assuntos relacionados
a execucdo dos efeitos sonoros nao tradicionais e as nuances interpretativas. De acordo com
Bowen (1993, p. 148, grifo nosso, tradugdo nossa): “[...] as nuances (tudo o que ndo ¢
absolutamente especificado na partitura) sio sujeitas a variagdes pelo performer”.

No caso da musica contemporanea, esta tradigdo, comumente, se inicia no contato entre
compositor e intérprete no momento de criagdo das praticas interpretativas de determinada obra
(DOMENICI, 2010, 2011).

Foss (1963) publicou o artigo The changing composer-performer relationship: a
monologue and a dialogue. Ele, muito provavelmente, foi o primeiro a escrever sobre a nova
relagdo entre compositor-intérprete, a qual concede mais importancia para o personagem do
intérprete, esta nova relagdo tem se tornado, cada vez mais, comum na musica contemporanea.

Foss (1963) também acrescenta que a producdo e o avango da musica nova requerem
uma inovadora orientagdo na relagdo compositor-intérprete.

Apesar de muitas parcerias serem conhecidas no mundo musical, quase nada foi
registrado ou escrito sobre o assunto, desde a publicacao do artigo de Foss (1963). Desta forma,
falta o minimo de documentacao de colaboracdes, o que aponta para o descaso com o papel do
intérprete na criacdo e difusao em novas obras musicais, resultando no desprezo do processo de
troca entre compositor e intérprete, impactando, negativamente, tanto a composicao quanto a
performance da peca.

Com o passar do tempo, os compositores, de uma maneira em geral, foram se

25¢1...] as with a jazz tune, a composer can establish a particular musical work by defining specific restrictions
(most often pitch and relative durations) but the nuances — everything that is not absolutely specified by the score
— are still varied by the performer” (BOWEN, 1993, p. 148).



27

distanciando do velho estigma que alguns compositores trilharam no passado. Nesse sentido ¢
importante mencionar uma frase dita por Beethoven ([ 18--] apud FOSS, 1963, p. 46, tradugao
nossa): “Ele acha que eu tenho o seu violino bobo em mente quando o espirito fala comigo?”?

A pratica colaborativa entre compositor e intérprete tem ganhado mais espago com o
passar do tempo, tanto entre compositores € musicos como também nas escolas e conservatorios
pelo mundo.

Com o objetivo de tornar, cada vez mais, comum e natural a parceria colaborativa entre
0 compositor e o intérprete, encontrou-se em Doffman; Calvin (2017) uma iniciativa para
ampliar a grade curricular no curso de Pés-Graduacao no Royal College of Music em Londres
(UK), com o Curso de Musica Contemporanea em A¢ao (CMIA), criado em 2008. Este Curso
foi criado com o objetivo de levar ao aluno a possibilidade clara de ter esta pratica em um centro
de ensino musical com a perspectiva de prepara-lo para a vida profissional.

A proposta deste Curso era romper a barreira de um sistema de dominancia que,
geralmente, estabelecia o compositor como personagem principal na criagdo de uma obra
musical. Este Curso aparece em um momento onde existe uma excessiva especializagao dentro
do campo musical em geral, provocando a perspectiva falsa de que cada oficio ¢ um elemento
separado dentro do processo criativo, com cada personagem trabalhando separadamente:
compositores de um lado e intérpretes do outro. “Certamente, o formato pedagégico dominante
na formagao do conservatorio baseia-se no trabalho dos alunos em uma configuragdo um-para-
um com um professor” 2’ (WOLLNER; GINSBORG, 2011 apud DOFFMAN; CALVIN, 2017,
p. 186, traducao nossa).

[...] sobre os fundamentos quase que ideologicos destas formas de trabalho,
demonstrando que os papéis do compositor e intérprete se tornaram
fortemente demarcados nos tlltimos duzentos anos de acordo com a divis@o do
trabalho e a sua énfase no controle autoral, [...] essa caracteristica pode ser
ligada a correntes sociais e estéticas de longa data que corresponde a nocgao de
trabalho [...]. A histdria do trabalho composicional exerce um efeito tangivel
sobre os compositores e intérpretes, sendo um exemplo, a pratica comum que
permite aos compositores assistirem aos ensaios finais de uma composi¢ao
antes da primeira apresentagdo a compreensao implicita de que ao compositor
poderia ser permitida apenas uma intervengdo muito limitada nesta fase, em
razdo dos poucos ensaios oferecidos por uma orquestra profissional. Uma
restricdo semelhante existe no momento anterior no desenvolvimento de uma
obra, quando geralmente é incomum o intérprete fazer alguma contribuigio
artistica estreitando a participagdo apenas para uma faixa de preocupacdes

26“Does he think I have his silly fiddle in mind when the spirit talks to me?” (BEETHOVEN, [18--] apud FOSS,
1963, p. 46).

2“Certainly, the dominant pedagogical format in conservatoire training is based on students’ working in a one-
to- one setting with a teacher” (WOLLNER; GINSBORG, 2011 apud DOFFMAN, CALVIN, 2017, p. 186).
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técnicas ou notagdes?® (DOFFMAN; CALVIN, 2017, p. 185, tradugdo nossa).

Outro importante trabalho que influenciou na construcao colaborativa da Obra Espelhos
das (In)tolerancias foi a pesquisa de Cardassi (2016), descrita por Presgrave (2016). A Peca
Meu Rosto Mudou (CELONA, 2010), culminou em um periodo de 5 anos de colaboragdo
entre o compositor canadense Celona e a intérprete Cardassi. O texto descreve a colaboragdo
como sendo dindmica e consistente. A colaboragdo ¢ um termo que, segundo Cardassi (2016),
foi aplicada em uma ampla gama de interagdes.

E facil constatar compositores que escreveram para musicos especificos, explorando
seus pontos fortes, com cada um mantendo seus papeis especificos completamente separados.
No caso da musica popular, a criagdo da musica e da letra, na maioria das vezes, ¢ feita por
diferentes artistas, sendo ambos creditados como autores de uma musica, da mesma forma que
em uma colaboragao, quando ¢ pensada na interagdo de varios niveis, como o caso da Peca Meu
Rosto Mudou (CELONA, 2010). Esta Obra foi criada com o objetivo de experimentar texto,
musica e video, em um fluxo livre de ideias e criatividade.

Celona gravou a leitura do seu texto em diferentes estilos e idiomas, posteriormente,
gravou a intérprete também. Posteriormente, ele filmou muitas cenas em Banff, cidade em que
ambos no passado trabalharam juntos no Canada (CAN). O compositor assumiu o desafio de
atuar durante a filmagem. Houve ruidos sonoros que caracterizavam a paisagem sonora da
cidade e das mudangas repentinas no clima da cidade. A intérprete relatou que a beleza do lugar
os inspirou, nesta fase inicial e experimental deste trabalho, afirmou ainda que a confianga entre
ambos foi de suma importancia para a plenitude do resultado artistico (PRESGRAVE, 2016).

Pode-se citar uma importante afirmacao feita pelos editores Di Giovanni; Halpern

(1973), quando foram indagados sobre a importancia de um trabalho colaborativo:

E diferente porque quando estamos juntos, como os gregos poderiam colocar,
ha um terceiro homem. Ou seja, nds ndo pensamos em nd6s mesmos como dois
amigos ou mesmo dois escritores; nos apenas tentamos envolver uma historia

28<[..] on the tacit and quasi- ideological underpinnings of these forms of work, pointing out that the roles that
composers and performers inhabit have become so strongly demarcated over the last two hundred years that the
distribution of working practices and associated hierarchies passes largely without comment. This division of
labour, with its emphasis on authorial control [...] in the final stages of production yields to performer
interpretation, can be seen as connected to longstanding social and aesthetic currents that have accompanied the
notion of the work concept [...]. Nor are these processes abstract: the history of compositional working practices
exerts a tangible effect on composers and performers at a concrete level, an example being the common practice
of ensembles allowing composers to attend final rehearsals of a composition prior to first performance, with the
unspoken understanding that the composer might be permitted only a very limited intervention at this stage. A
similar constraint exists at earlier moments in the development of a work, when it is generally unusual for a
performer to make an artistic contribution beyond a narrow band of technical or notational concerns”
(DOFFMAN; CALVIN, 2017, p. 185).



29

[...]. Nos achamos que realmente € uma s6 mente no trabalho. Eu suponho que
foi o que Platdo fez em seus dialogos. Quando ele tinha muitos personagens,
ele queria ver muitos lados de uma questdo. Talvez o tnico caminho de
chegada a uma colaboragdo seja o modo de dois ou trés homens se
considerarem como um s6 homem, esquecendo as circunstancias pessoais € se
renderem completamente ao trabalho e a sua perfei¢do (DI GIOVANNI;
HALPERN 1973, p. 62, tradugio nossa)®.

Cardassi (2016) afirma que uma verdadeira colaboragdo s6 pode ocorrer quando ambas
as partes realmente colocam seus coragdes na parceria € confiam uma na outra, sem medo. O
apelo ao lugar onde a obra foi gerada foi essencial para evocar a intensidade e a produtividade
desta colaboragdo; a vista das montanhas, o cheiro das arvores, o estidio na floresta, todos os
elementos do encontro que tiveram no passado quando as filmagens foram feitas, criando assim,
uma intensa memoria referente ao lugar que ambos compartilharam.

Houve uma relacao intrinseca entre o horario, lugar especifico e a maneira como eles
sdo valorizados neste trabalho e como isto inspirou o processo criativo no filme bem como os
sons do ambiente, como o som de vento, d4gua e o assobio do trem distante, tudo refletindo
imagens e sensagdes que ambos estavam explorando no filme e adicionando na musica,
procurando a leveza, acima de tudo, at¢ mesmo através de um contraponto lento de duas vozes
no piano que parece descrever o cair da neve.

A Peca, segundo Cardassi (2016), exprime uma multiplicidade de narrativas, tanto a
nivel pessoal, para compositor e intérprete, como a nivel artistico, com camadas de musica e
entrelacamento de filmes. A Obra representa o apice de uma colaboragao de 5 anos. Uma
parceria colaborativa como esta ndo ¢ comum visto que, a maioria das colaboragdes, tendem a
serem de curto prazo, refletindo um carater imediatista da sociedade moderna que torna todo o
processo sem profundidade.

A Obra Meu Rosto Mudou (CELONA, 2010), revela uma relagdo colaborativa em
primeiro plano rica em detalhes, onde, geralmente, ¢ mantida escondida do publico quanto as
transformagoes pessoais e artisticas que o compositor e o artista adotaram durante o processo
colaborativo bem como a linha de tempo pela qual a colaboragdo se desenvolveu, tudo isso se
refletiu na escolha do titulo da Peca.

Pode-se constatar que, mesmo em uma parceria de longa data, como ¢ o caso do trabalho

24I’s different because when we are together, as the Greeksmight have put it, there is a third an. That is, we do
notthink of ourselves as two friends or even two writers; we just try to evolve a story [...]. We think we are really
one mindat work. I suppose that’s what Plato did in his dialogues.When he had many characters, he wanted to
see manysides of the question. Perhaps the only way of arriving ata collaboration is that way — of two or three
men thinkingof themselves as being one man, of forgetting personalcircumstances and yielding themselves
completely to the workand to its perfection” (DI GIOVANNI; HALPERN, 1973, p. 62).
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colaborativo entre Celona e Cardassi, ¢ dificil de estabelecer até onde o intérprete contribui para
o resultado final da Pega, ndo existindo um denominador comum para esse fendémeno criativo.

Whittall (2017) afirma que, mesmo em processos de colaboracdo que ocorram por um
longo periodo como, por exemplo, entre o compositor Benjamin Britten (1913-1976) e o cantor
Peter Pears (1910-1986) e entre Olivier Messiaen (1908-1992) e a pianista Yvonne Loriod
(1924-2010), “[...] continua sendo um grande desafio para os pesquisadores encontrar formas
convincentes de estabelecer exatamente como uma composi¢do pode ser afetada pela
personalidade e pensamento desse parceiro de longa data™® (WHITTALL, 2017, p. 23,
traducdo nossa).

Ja a peca Lucipherez (BERTOLA, 1994) demonstra o processo criativo que nasceu de
uma escrita idiomatica, fruto de uma colaboracao compositor-intérprete entre Eduardo Bértola,
um compositor argentino-brasileiro, € o contrabaixista Fausto Borém.

A Peca nasceu de uma necessidade descrita pelo intérprete, oriunda da escassez do
repertdrio para contrabaixo solo no século XX. A Peca foi composta de abril a julho de 1994,
para o Festival Internacional de Contrabasse d’Avignon, e estreada pelo intérprete no dia 6 de
setembro de 1994, durante o III Encontro Nacional de Contrabaixistas (III ENCO), em Sao
Paulo (SP) (BOREM, 1998).

O processo colaborativo faz comparagdes nos 3 manuscritos da obra Lucipherez,
(BERTOLA, 1994) denominados como L1, L2 ¢ L3, contendo 104, 112 ¢ 116 compassos
respectivamente. O intérprete relata que recebeu a versao original L1 do compositor, desde os
primeiros encontros. Ele utilizou o contrabaixo e um quadro pautado para estudar e demonstrar
ao compositor todas as possibilidades para a versdo L2, colaborando, em todos os momentos,
na composic¢ao desta versdo, como por exemplo, demonstrando as cordas duplas, cruzamento
de cordas, harmonicos naturais, simples e duplos, pizzicatos, trémulos e ponticello nos mais
variados registros do contrabaixo (BOREM, 1998).

Da mesma forma, como solicitado pelo compositor Bértola, a versdo L2 foi marcada
pelo pedido do compositor para que o intérprete fizesse sempre sugestdes e experimentasse
recursos com o proposito de refinamento musical. Também foram ajustadas questdes referentes
a dificuldades durante a performance, como problemas relativos a resisténcia fisica em longos
trechos de trémulo, ou se o tempo deste recurso era insuficiente para a mudanga arco / pizzicato

ou pizzicato / arco, ou trechos com grande dificuldade referente a afinacdo ou articulacio

30¢7...] it remains a major challenge to commentators to find convincing ways of establishing exactly how a
composition might be shown to be concretely affected by that longstanding partner’s personality and thinking.”
(WHITTALL, 2017, p. 23).
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(BOREM, 1998).

Borém (1998) ainda relata que tal colaboracdo tornou possivel o emprego do laissez
vibrer em harmodnicos ou cordas soltas, como solugdo para concluir mais satisfatoriamente uma
frase musical. O trabalho final resultou na versao L3.

A parceria colaborativa entre o intérprete € o compositor nesta Pe¢a, demonstra um
modelo pratico e eficiente de uma verdadeira colaboracdo entre o compositor e intérprete. A
maneira como o pesquisador e intérprete compartilham seus conhecimentos técnicos e musicais
ao compositor e esse, por sua vez, preserva, de maneira experiente € madura, todo o seu estilo
composicional, deixando clara a satisfagdo mutua dos envolvidos e expde o comprometimento

deles pela ampliacdo do repertdrio para contrabaixo solo no século XX.
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5 CRIACAO COLABORATIVA DA PECA

O contato para dar inicio ao trabalho de colaboragao foi realizado no final do més de
agosto de 2016. A partir dai, surgiu um interesse mutuo em uma obra com diferentes
scordaturas. Em seguida, foi estabelecida a instrumentag¢do para qual a Pega seria escrita,
aproveitando o fato do PPGMUS da UFRN ter como um dos seus laboratorios o grupo UFRN
Cellos que estaria disponivel para ensaios, concertos e gravagoes.

No segundo momento, iniciaram-se os encontros presenciais sempre conduzidos a partir
de esbogos da Obra ou de pequenos trechos da parte solista.

O primeiro esboco apresentado pelo compositor foi a elaboracdo da cadéncia para

violoncelo solo, concluida no dia 10 de julho de 2017.

Figura 12 — Esboco inicial da cadéncia para violoncelo solo da Peca Espelhos das
(In)tolerancias

Espelhos das (In)Toler&ncias |

=

Fonte: Onofre (2017¢, p. 2).

Esta etapa foi muito importante, pois o compositor e intérprete tiveram o feedback em
relacdo ao seu trabalho. Se, por um lado, o compositor teve acesso as possibilidades sonoras e
interpretativas do intérprete pesquisador, este, por sua vez, travou maior contato com aspectos
técnicos e estéticos do compositor, aspectos estes que transcendem a formalizagdo da musica
em papel. Foi a partir do dinamismo e da horizontalidade destes encontros que a Obra foi
crescendo.

Desse modo, compositor e intérprete se viram deslocando-se de suas respectivas zonas
de conforto para criar algo novo para ambos. Este tipo de interagao remete ao segundo tipo,

descrita por Argyris; Schon (1974 apud CARDASSI, 2016).

Na musica o termo ‘colaboracdo’ é usado em relagdo a diferentes tipos de
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interagdo, muitos dos quais envolvem a encomenda de uma obra, processo no
qual os papéis de cada individuo sdo tipicamente mantidos separados. Quando
se analisa o papel do compositor ¢ do performer, Argyris ¢ Schén (1974)
descrevem dois tipos de interacdo: aquelas em que os individuos tém papéis
fixos e defensivos (tipo I) e aqueles em que as pessoas questionam ideias sobre
seu papel (tipo IT)*! (ARGYRIS; SCHON, 1974 apud CARDASSI, 2016, p.
77, grifo do autor, tradugdo nossa).

Assim sendo, constatou-se que na constru¢do da Obra Espelhos das (In)tolerancias o
compositor ndo se limitou a entregar esbocos e notagdes, mas tentou extrair, do intérprete, o
leque de possibilidades composicionais, ora ouvindo, ora sugerindo e entendendo as
possibilidades técnicas e musicais que essa colaboragdo possibilita. Do mesmo modo, o
intérprete tentou compreender a poética do compositor, experimentou as possibilidades e
sugeriu outras formas de explorar o timbre do violoncelo e os seus recursos técnicos.

Na percepcao do intérprete, a estrutura da Pega foi desenvolvida pelo uso das
scordaturas individuais, uso de ritmos que lutam uns contra os outros, ritmos ternarios
executados, simultaneamente, com quaterndrios, uso dos microtons, que se chocam,
harmonicamente. Além disso, h4 um extensivo uso de recursos como o legno battuto e o legno
tratto, multifonicos, entre outros recursos da técnica estendida.

Se faz necessario um breve resumo das principais técnicas estendidas utilizadas pelo
compositor na obra Espelhos das (In)tolerancias:

1) O molto sul ponticello ¢ uma técnica de facil execucdo; pode-se afirmar que ¢ um
efeito sonoro variando entre um som rarefeito e aspero, que resulta em uma altura sonora dificil

de distinguir.

Esta ¢ uma técnica antiga que vem sendo bastante desenvolvida durante a
historia da musica. Primeiramente sugerida por Sylvestro di Ganassi em seu
livro Regula Rubertina (1542 ¢ 1543) onde diz que, para o instrumentista
conseguir sons mais fortes e asperos, deve-se tocar proximo ao cavalete
(STRANGE; STRANGE, ¢2001, p. 3).

2) Molto sul tasto: técnica que explora a sonoridade préxima ao espelho? do violoncelo,

suprimindo harmonicos e tornando o som mais opaco. Consiste em aproximar o ponto de

31“In music, the term “collaboration” isused in relation to different types of interactions, many ofwhich involve
the commission of a work, a process in whichthe individual roles are typically kept separate. When analyzingthe
roles of composer and performer, Argyris and Schon (1974) describe two types of interactions: those interactions
in whichindividuals have fixed and defensive roles (type I) and those inwhich people are able to question ideas
about their role (type II)” (ARGYRIS; SCHON, 1974 apud CARDASSI, 2016, p. 77).

32“Espelho — Parte do instrumento de cordas sobre a qual as cordas se estendem e contra a qual sio pressionadas”
(ESPELHO, 1994, p. 303).
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contato do arco proximo ao espelho do violoncelo.

3) Legno battuto: “O arco deve percurtir as cordas de maneira controlada ao mesmo
tempo que se deve apressar as batidas até atingir a velocidade do golpe jeté, que consiste em
produzir varias batidas em um mesmo golpe de arco” (SILVA; AQUINO; PRESGRAVE, 2012,
p. 34).

4) Fast bow: “Imprimir grande velocidade ao arco” (SILVA; AQUINO; PRESGRAVE,
2012, p. 34).

5) S.P. > S.T.: “Dirigir o arco do sul ponticello para o sul tasto” (SILVA; AQUINO;
PRESGRAVE, 2012, p. 34).

No entanto, o uso das scordaturas individuais, afinadas com base na série harmonica,
sem duvida alguma ¢ o ponto mais complexo, tanto do ponto de vista composicional quanto
interpretativo.

No decorrer do processo de estruturacdo das scordaturas foi percebido que a afinagdo
original do violoncelo 4 era inviavel, pois colocava em risco a integridade das cordas e do
instrumento. Assim, a scordatura em questao tinha a nota Mi 1 na 4* corda, o que representava
um aumento de 2 tons a mais do que ela foi projetada para suportar. Feita a observacao, o
compositor refez essa scordatura, invertendo a afinagdo da 2°* corda com a 4* corda; desta forma,
todas as scordaturas foram refeitas para ndo ultrapassar mais de um tom de tensao.

Segundo Welbanks (2016, p. 119, traducdo nossa), “[...] o alcance da scordatura
depende do tipo da corda, embora o aumento da afinacdo tenha um limite muito preciso, pois a
tensdo sera muito grande sendo que um tom, normalmente, é um limite seguro.”

A scordatura dos violoncelos 2 e 4 foram projetadas para nao ultrapassar tal limite,
porém, utilizaram uma afina¢do mais alta que a tradicional nas 4 cordas. Em uma entrevista
com o luthier Saulo Dantas Barreto®*, em 2018, ele afirmou que esse aumento da afinacdo
proximos a um tom nas 4 cordas, poderiam resultar em problemas estruturais para o instrumento
(informagao verbal).

No inicio da Pesquisa, o autor deste Trabalho ndo levou em consideracdo que a
scordatura afinada acima do convencional, em todas as cordas, poderia resultar em um peso
excessivo ao tampo, madeira localizada na parte frontal do instrumento, que ¢ responsavel por

absorver todo o peso das cordas distribuido a partir do cavalete. Observando-se este potencial

33“The range of scordatura will vary depending on the type of string, although raising the pitch has a very precise
limit in that it will snap if the tension if too great (a whole tone is generally a safe limit).” (WELBANKS, 2016,
p. 119).

34Informacio verbal concedida pelo luthier muito importante no Brasil - Saulo Dantas Barreto - ao autor desta
Pesquisa mediante um aplicativo de celular em 9 de maio de 2018.
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risco, o autor desta Pesquisa considerou obter pelo menos 2 violoncelos mais robustos e
modernos que pudessem suportar este peso excessivo sem ter o risco estrutural do tampo rachar
ou afundar.

Nota-se que a vibragdo da corda que ¢ afinada em scordatura mais baixa que o padrao
vibra com menos facilidade, sendo assim, fica mais dificil a corda entrar em movimento. No
entanto, se a afina¢do dessa scordatura for muito mais baixa, abaixo de 2 tons, ao ponto de a
corda ficar muito frouxa, fica extremamente dificil a sustentacdo do som de forma continua. Ja
quando a scordatura ¢ afinada acima do padrdo, a corda ¢ mais facil de ser colocada em
movimento, ou seja, facilitando, desta forma, a execugdo de notas mais rapidas e sons mais
articulados.

Observa-se também que as scordaturas foram pensadas pelo compositor para utilizarem
afinacio microtonal, resultando em harménicos com desvios de cents>>. Este tipo de afinacio
¢ quase imperceptivel para alguém que ndo dispde de uma percep¢ao auditiva musical, ja que
cada tom inteiro pode ser dividido em 100 partes iguais denominadas de cents.

Pode-se constatar, desta forma, que ¢ absolutamente viavel afinar todas as scordaturas
a partir dos harmonicos naturais (de terca, quarta, quinta e sétima), observando apenas a nota
fundamental de cada scordatura. Finalizado o processo de afinacdo, obtém-se o resultado de
uma afina¢do natural da séric harmonica.

Também ¢ importante destacar outro ponto importante da colaboragdo: o multifonico.
Segundo Fallowfield (2009, p. 146, tradugdo nossa), “[um] multifonico ¢ um som simultaneo
de dois ou mais harmonicos em uma corda. O tom do multifénico pode ser dificil de prever,
mas com a pratica a sua confiabilidade pode ser melhorada’®.

Outra importante definicdo sobre o multifonico estd contida na pesquisa de Welbanks
(2016, p. 160, tradugdo nossa): “Os multifonicos, também conhecidos como tons divididos, sdo
o som simultaneo de dois ou mais harmédnicos em uma tinica sequéncia.”’

O compositor, desde o inicio das reunides, questionou ao autor desta Pesquisa a respeito
da viabilidade na execugdo destes efeitos. No inicio, os multifonicos solicitados apresentavam

instabilidade do ponto de vista da execugdo. Por este motivo, decidiu-se estudar o trabalho da

pesquisadora Fallowfield (2009), que trata dos multifonicos, especificamente, no violoncelo.

3%“Cents é uma palavra usada para expressar a distincia entre duas notas, tomando como base que 100 cents
equivalem a um semitom temperado” (WELBANKS, 2016, p. 44, traducdo nossa).

36¢[a] multiphonic is the simultaneous sounding of two or more harmonics on one string. The component tones of
multiphonics can be difficult to predict, but with practice their reliability can be improved.” (FALLOWFIELD,
2009, p. 146).

37“Multiphonics, also known as split tones, are ‘the simultaneous sounding of two or more harmonics on a single
string.” (WELBANKS, 2016, p. 160).
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A partir do contato com a pesquisa de Fallowfield (2009), foi observado 3 aspectos
fundamentais para a execucao dos multifonicos, a saber: 1) atribuir mais peso sobre o arco; 2)
reduzir a velocidade do arco; e 3) colocar o minimo de pressao possivel no dedo da mao
esquerda. Com 1isso, a producdo dos multifonicos se tornou mais estavel. Fallowfield (2009)
observa também que harmonicos agudos sdo mais sensiveis & mudangas de pressdo no dedo da
mio esquerda. Vale ressaltar que parciais harménicos®® 10, 11 ,12, 13 em diante, raramente
ocorrem de forma simultanea, por serem harmodnicos agudos, dificultando a sua execugao.

De forma geral, os multifonicos sdo considerados clusters harmonicos. Os clusters que
contém harmonicos de médio alcance sdo muito mais confiaveis ¢ estaveis na sua execugao.
Pensando nisso, decidiu-se que os multifénicos que utilizam o 3°, 4° e 7° parciais seriam mais
faceis de serem extraidos. Diante disso, o autor desta Pesquisa relatou ao compositor que se
sentiria mais confortavel de executa-los e, de fato, eles sdo, relativamente, faceis de controlar

observando todos estes passos.

Quadro 1 - Visualizagdo da pressdo do dedo da mao esquerda para extrair os multifonicos e
os diversos timbres obtidos de harmonicos

PRESSAO DO DEDO RESULTADO OBTIDO

Usando a unha do dedo /| Ricos sons de harmonico
Dedo - -

Corda \J_L, outro objeto denso. rico, longa duracdo.

_ ES[JB lho= Muita pressdo no dedo.

Pressdao normal Som normal
Pressao forte nos harmonicos | Harmonicos sustenidos com
LJ redugdo de conteudo do som

de harmonico

Pressao normal nos | Harmonico correto
L J harmonicos

3840 termo ‘parciais harmonicos’ é encurtado de forma ilimitada para ‘harmonico’ ou ‘parcial’” (WELBANKS,
2016, p. 39, tradugao nossa).
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(Cont.) Quadro 1 — Visualizagdo da pressdo do dedo da mao esquerda para extrair os
multifonicos e os diversos timbres obtidos de harmonicos
PRESSAO DO DEDO RESULTADO OBTIDO

contetdo de som de

Pressdo leve nos harmonicos | Harmonico correto com alto
U harmonicos

ou mais harmonicos €
possivelmente acrescido de
- barulhos/ruidos oriundos do
AR atrito do breu na corda e que
sdo escutados como
harmonicos

Leve pressao dos dedos nos | Multifonicos: mistura de dois
l ] harmonicos

Fonte: Fallowfield (2009, p. 109).
Nota: Informagdes adaptadas pelo autor desta Pesquisa (em forma de Quadro) para uma melhor visualizagéo e
entendimento.

Além das scordaturas e multifénicos foram trabalhados juntos, o emprego do tonlos
(sonoridade resultante da fric¢do do arco, com o cavalete). Este recurso sonoro ¢ empregado
pelo compositor Mauricio Sotelo na Pega Estremecido por el Viento (SOTELO, 2003).

Marcilio Onofre criou uma se¢ao inteira com este recurso técnico que tem caracteristicas
sonoras semelhantes a um sopro humano, uma sonoridade muito delicada e quase inaudivel.

Diante disso, questionou a respeito deste recurso, sobre a sua viabilidade durante a
performance. O autor desta Pesquisa relatou que posicionar o arco sobre o cavalete com a
angulacdo normal traria o risco de soar, acidentalmente, alguma corda solta; mesmo abafando
as cordas com a mao esquerda.

A solucdo encontrada foi posicionar o arco de modo perpendicular sobre o cavalete.
Dessa forma, o som resultante do fonlos funcionou mais apropriadamente, diminuindo o risco
do arco esbarrar em alguma corda solta.

O compositor estruturou o compasso anterior de uma maneira organica, utilizando o
molto sul ponticello (recurso sonoro que utiliza o arco muito préximo ao cavalete); dessa forma,
o tonlos ¢ facilmente aplicado, ja que nao ha distancia fisica que comprometa a execucgado da

passagem.
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Figura 13 — Partitura Espelhos das (In)tolerancias — Apresentagdo dos compassos
anteriores ao emprego do tonlos

poco rall. .
ord.

. P =/ 4 ppp subito. — —
a tempﬂ (tonlos)
m.s. P
@ - _ | _ hae e
AR ey e e [T] T] NN
e i .ﬂ«, et s f«. == I@'P\.f’.p' +FHe—e—etfde—otooo
- = = - | “fsonoro
- - - - - - - g 2017/8 @ Marcilio Onofre
N2 rpp Jo@o Pessoa, Brasil

Fonte: Onofre (2017/2018a, p. 1)*

5.1 Reuniao n’ 1

Durante a 1? reunido, o compositor prop0s estruturar a afinagao do Grupo de violoncelos
em scordaturas individuais. Na sequéncia, o autor desta Pesquisa sugeriu, entdo, que ele
escrevesse em 2 pentagramas. Prontamente, o compositor se comprometeu a escrever a partitura
individual de cada violoncelo do Grupo em 2 pentagramas: o 1° ignorando as notas que soam,
e respeitando a relagdo intervalar de cada scordatura, e o 2° pentagrama com as notas que soam.

Em algumas obras como a Sonata Opus n. 8 para violoncelo solo de Kodaly (c1952), o
compositor opta pela escrita das scordaturas, apenas na forma de como toca-las, segundo a
relagdo intervalar da scordatura, dificultando, em um primeiro momento, a compreensao das
notas que devem ser tocadas.

O compositor questionou ao autor deste Trabalho sobre a sua familiaridade na extragao
de multifoénicos no violoncelo e indicou que a Obra utilizasse este recurso na parte solista,
propondo assim, que o autor desta Pesquisa tentasse, durante a reunido, tocar o multifénico na
3? corda no intervalo de 4* um pouco mais aumentado. Sem sucesso, 0 compositor explanou
que este multifonico deveria soar os harmdnicos 4°, 5° e 7° relativos a corda sol como
fundamental. Depois de algumas tentativas, os primeiros harmonicos comegaram a surgir; neste
interim, o autor da Pesquisa compreendeu que era necessaria uma pesquisa e o aprofundamento
sobre esta questdo, com a finalidade de tornar o multifonico mais exequivel e confiavel durante

a performance.

A gravagdo do trecho citado pode ser apreciada em Borges (2018a).
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Além dos multifonicos, o compositor informou que utilizaria recursos da técnica
estendida, como o uso do fonlos e de harmonicos fixos de dificeis execu¢des € 0 movimento
reverso do legno battuto com o glissando da mao esquerda, este ultimo, movimentando o
registro, de forma descendente, através do glissando da mao esquerda e o legno battuto, de

modo reverso, produzindo um glissando ascendente a medida que se aproximasse do cavalete.

5.2 Reuniao n° 2

Nesta reunido, ocorrida em 21 de junho de 2017, Marcilio Onofre descreveu que
empregaria ritmos na Obra Espelhos das (In)tolerancias utilizando uma sequéncia inspirada
na sequéncia matematica de Fibonacci (SODRE, 2006), acelerandos e desacelerandos escritos
na partitura seguindo a referida sequéncia: 1+2 = 3, 3+2 =5, 5+3 =8, 8+5 =13, 13+8 = 21,
21+13 = 34 e assim, sucessivamente.

O compositor afirmou a necessidade de relacionar as dissonancias harmoénicas com as
dissonancias ritmicas. A medida que houvesse mais notas ritmicas, haveria mais dissonancias
harmonicas e uso de microtons; porém, quando houvesse notas mais espacadas, haveria mais

consonancias harmdnicas.
Figura 14 — Exemplo de dissonancias ritmicas que se correlacionam com dissonancias
harmonicas e o uso de microtons
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Fonte: Onofre (2017/2018a, p. 1)*.

A afinacdo das scordaturas teria como base a série harmonica e cada scordatura estaria
relacionada com os harménicos 1, 3, 5 e 7 da afinacao do violoncelo solista que foi ajustada de
acordo com a afinacdo tradicional. O autor deste Trabalho comentou sobre a necessidade de
trabalhar em conjunto para que fosse disponibilizada a afinacdo individual das scordaturas para
cada um dos integrantes do Grupo, visando a agilidade no processo de afinacdo durante os

ensaios, apresentacoes e estreia da Obra. Sendo assim, foi disponibilizado pelo compositor um

40A gravagido do trecho citado pode ser apreciada em Borges (2018b).
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mapa com a afinacdo das scordaturas contendo as frequéncias exatas em hertz (Hz) do Grupo.

Este mapa esta presente na Figura 9.

5.3 Reuniaon’ 3

As gravagdes referentes as scordaturas do Grupo de violoncelos foram iniciadas no dia
3 de julho de 2017.

Para auxiliar no processo de afinagdao dos instrumentos que compde o Grupo de
violoncelos, foi produzido um conjunto de arquivos de dudio com o som de todas as cordas,
gravadas, separadamente, pelo autor desta Pesquisa através de um aplicativo de celular,
chamado Soundcorset. Este aplicativo disponibiliza os arquivos através da Internet em
enderecos eletronicos. Além disso, foi gerada a frequéncia exata de cada uma das cordas.

A seguir, apresenta-se a afinacao geral individualizada de cada violoncelo:

e Violoncelo 1 (BORGES, 2018c)*.

e Violoncelo 2 (BORGES, 2018d)*.

e Violoncelo 3 (BORGES, 2018¢)*.

e Violoncelo 4 (BORGES, 2018f)*.

e Violoncelo 5 (BORGES, 2018g)*.

e Violoncelo 6 (BORGES, 2018h)*.

5.4 Reuniao n° 4

A 4* reunido aconteceu no dia 4 de julho de 2017 e foi centrada na praticidade de como

afinar cada scordatura a partir da nota fundamental. Utilizou-se o diapasdo 440 Hz como base.

5.5 Reuniao n° 5

Ja de posse do esboco inicial da parte do violoncelo solo, que ficou pronta no dia 18 de

setembro de 2017, a 5 reunido ocorreu em 19 de fevereiro de 2018, tendo sido gravada em

“'Documento ndo paginado.
“2Documento ndo paginado.
“Documento ndo paginado.
“Documento ndo paginado.
“Documento ndo paginado.
“Documento ndo paginado.
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audio (BORGES, 2018i). Este esbogo inicial, que pode ser denominado de primeira versao,
contém 180 compassos e esta apresentada em Onofre (2017¢) (ANEXO A). Este encontro foi
marcado pela tematica interpretativa da Obra, dinamicas contrastantes, acentos em
determinadas notas, tudo sendo analisado pelo autor do Trabalho, sincronizando a melhor
arcada e dedilhado. Todas as indicagdes interpretativas servem também para a 2% versdo, que
esta presente em Onofre (2017/2018a) (ANEXO D).

O compositor sinalizou quais notas deveriam ser executadas com e sem o vibrato*’.Por
exemplo, no compasso 1 apresentado em Onofre (2017¢) (ANEXO A), a primeira fusa deveria
ser tocada com acento e com uma dindmica mais exagerada para o forte; também deveria ser
executada sem a utilizagdo do vibrato. J& a colcheia, duplamente pontuada a seguir, deveria
contrastar em dinamica, de forma exagerada para o pianissimo, € com o uso do vibrato. As
mudangas de dinamicas ocorreram na propria reuniao, como por exemplo, os compassos 9 e 10
apresentados em Onofre (2017¢) (ANEXO A), apés ouvir o intérprete-pesquisador, o
compositor decidiu que as notas, até entdo desligadas, deveriam ser ligadas em 4 notas com o
efeito molto sul ponticello e a Giltima nota da sequéncia permaneceu desligada.

O compositor chamou a atengdo para o desacelerando orgéanico que foi escrito nos
compassos 15, 16 e 17 da 1* versdo da partitura solista, presente em Onofre (2017¢) (ANEXO
A). No compasso 26, o compositor estabeleceu o efeito molto sul ponticello. J4 na sequéncia
dos compassos 38 a 43, o compositor quis explorar a sonoridade do legno battuto.

A Peca explora, na sua totalidade, os efeitos da técnica estendida. O compositor
estabeleceu que, a partir do compasso 50, o efeito principal seria a utilizagao dos microtons
relacionando-os com acentos ja pré-estabelecidos até o compasso 52. Durante toda a reunido,
Marcilio Onofre experimentou, na pratica, todos estes efeitos e percebeu até onde o autor da
Pesquisa, como intérprete, poderia ir em relacdo a efeitos técnicos e sonoros. O autor deste
Trabalho lembra que foi muito marcante para ele participar deste processo criativo da Obra

visto que ela estava ganhando forma ali mesmo.

5.6 Reuniao n’ 6

A 6* reunido ocorreu no dia 16 de margo de 2018. O foco desta reunido foi aprontar

todas as scordaturas individualmente, ja com as gravacdes prontas e com o procedimento criado

47Vibrato — Uma oscilagdo de altura (mais raramente, de intensidade) em uma unica nota durante a execugio.
Empregada, sobretudo, por instrumentistas de corda e cantores, o vibrato ja era conhecido no séc. XVI”
(VIBRATO, 1994, p. 990).
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para afinar com os harmonicos 1, 3, 5 e 7, a partir da fundamental de cada scordatura.

Vale ressaltar que o trabalho foi realizado em conjunto quanto a construg¢do das partes
individuais de cada violoncelo a partir do primeiro esbogo trazido pelo compositor com 180
compassos, sequéncias harmonicas e a viabilidade dos 2 pentagramas, um com a notagao
tradicional ignorando a resultante da afinacdo das scordaturas e o outro pentagrama com a
notagdo das notas que soam. O intérprete-pesquisador relatou ao compositor que seria mais
adequado se, cada voz do grupo explorasse mais as cordas soltas e os harmonicos fixos, o que
diminuiria bastante o grau de dificuldade de cada musico na execucdo da afinagdo ndo
tradicional.

Assim, ficou estabelecido que, depois dos primeiros ensaios com o Grupo, o intérprete-
pesquisador € o compositor voltariam a se reunir para discutir o andamento do processo

colaborativo, ainda sem data predeterminada.

5.7 Ensaion° 1

O 1° ensaio ocorreu as 10h30min da manha, no dia 23 de maio de 2018. Para este ensaio,
j4 se contava com a Obra na sua 2* versdo, com mudangas na parte solista e do Grupo
acompanhador. Esta versdo contava com 83 compassos e ainda ndo estava finalizada. As
principais mudangas ocorreram em virtude dos céalculos matematicos referentes aos duplos
pentagramas existentes em cada voz do Grupo acompanhador. Em conversa com o compositor,
ele demonstrou a dificuldade gerada com o uso das scordaturas; a presenca destes duplos
pentagramas gerava uma grande confusdo no som resultante, segundo o compositor. Na parte
solista aconteceram mudangas para uma maior adequacdo e equalizacdo com as vozes do Grupo
acompanhador.

O primeiro obstaculo observado foi justamente antes do ensaio, com relagdo as
scordaturas dos violoncelos 2 e 4. Estas scordaturas foram as mais complicadas de se obter,
devido ao alto risco de potenciais danos a estrutura dos instrumentos, como ja mencionado nesta
Pesquisa durante a entrevista do /uthier Saulo Dantas.

De forma cautelosa, o intérprete-pesquisador providenciou 2 instrumentos mais
robustos e modernos, mas, para a sua surpresa, duas cordas L4 do violoncelo 4 se romperam,
uma atras da outra, devido ao aumento de um tom para cima da sua afinagado tradicional.

Resolvida a questao da afinacao das scordaturas de todo o Grupo, iniciou-se o ensaio.
Ouvir, pela primeira vez, a Obra foi uma sensacao fantéstica; a afinacdo microtonal resultante

das scordaturas funcionou de forma marcante nesta composicao, mesmo ela estando inacabada.
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5.8 Ensaio n® 2

O 2° ensaio ocorreu no dia 30 de maio de 2018, as 10h30min da manha, com os membros
da UFRN Cellos ¢ a maestrina Rafaele Andrade. Desta vez, o ensaio fluiu com mais
naturalidade pois teve-se a oportunidade de escutar a Pecga, varias vezes, com as dividas sendo
sanadas por parte dos integrantes do grupo, referentes a técnica estendida e a afinagdo
microtonal. Em virtude do atraso na conclusdo da Obra por parte do compositor, o orientador
desta Pesquisa — Prof. Fabio Presgrave - sugeriu que o Grupo UFRN Cellos e a voz solista
executassem um coral de vozes dissonantes e aleatdrias por um periodo de tempo razoavel para
conclusdo da Pega, caso a Obra ndo fosse concluida a tempo. Porém, na estreia da Obra decidiu-
se, em conjunto, manter a Peca inacabada.

O intérprete-pesquisador resolveu gravar o ensaio em audio e video (ONOFRE, 2018a).
Apds ouvir, com mais cautela, a gravacdo, o autor deste Trabalho constatou que tanto o
andamento quanto as dindmicas precisavam ser revisadas por parte dos musicos, solista e
regéncia.

A estreia da Pega ocorreu no dia 12 de junho de 2018 as 18h no Auditério Onofre Lopes
da EMUFRN. Tudo ocorreu bem, as scordaturas funcionaram, houve conjunto e a Peca fluiu
de maneira organica. Ficou apenas o sentimento de frustragdo em virtude do compositor ndo ter
finalizado a Obra, porém houve uma boa aceitagdo do publico que demonstrou interesse no

carater experimental da Pega.

5.9 Segunda apresentacio na ABRAPEM

A segunda apresentacdo da obra Espelhos das (Im)tolerancias ocorreu durante o VI
Congresso da Associagao Brasileira de Performance Musical (ABRAPEM). Este Congresso
aconteceu durante os dias 23 a 26 de outubro de 2018, na EMUFRN.

Para esta formagdo, o Grupo contou com duas mudangas na formag¢ao do grupo inicial.
O violoncelista Diego Paixao substituiu o violoncelista Lucas Oliveira no violoncelo 2. A outra
modificagdo ocorreu na regéncia haja vista que, devido a maestrina Rafaele Andrade nao ser
mais aluna da UFRN, o maestro Roberto Ramos, aluno de regéncia do curso de Mestrado do
PPGMUS da UFRN, foi o regente desta apresentagao.

Para este concerto, aconteceram 2 ensaios, nos dias 21 e 22 de outubro de 2018

respectivamente. Os ensaios transcorreram de forma objetiva e organica, em virtude da Pega ja
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ter sido executada pelo Grupo e, desta forma, ja ser conhecida pela maioria dos musicos
presentes. O maior desafio continuou sendo a montagem das scordaturas, mais uma vez,
solucionadas mediante o emprego das dinamicas e o uso correto dos efeitos sonoros como o
tonlos e os multifonicos que passaram a ser a principal preocupagdo do maestro Roberto Ramos.

Da mesma forma como ocorreu nos primeiros ensaios da Obra com a maestrina Rafaele
Andrade, a Obra demandou uma precisdo ritmica do maestro Roberto Ramos, em virtude do
alto grau de polifonia ritmica e densidade harmonica, que dificultou, em muitos momentos, a
compreensdo exata da Peca por parte dos musicos, em quase todos os momentos durante os
ensaios e apresentacdes; o conjunto da Peca ocorreu em virtude da confianga estabelecida com
0 maestro.

O concerto aconteceu no dia 24 de outubro de 2018, porém ocorreu um pequeno
desencontro no compasso 45 apresentado em Onofre (2017/2018b) (ANEXO E), que
comprometeu o conjunto da Pega durante 3 compassos. Porém, em virtude da experiéncia do
maestro Roberto Ramos, o Grupo restabeleceu o conjunto no compasso 48.

Como a Pega ndo estava finalizada pelo compositor para este Congresso e encontrando-
se ainda inacabada pelo compositor, o pesquisador-intérprete tomou a liberdade de executar o
tema inicial do Hino Nacional Brasileiro (SILVA, c2015), apenas os 4 primeiros compassos
dele, ligando-o, em seguida, ao Hino da Internacional Comunista (ALEXANDROV, 1938),
atacando, imediatamente, a cadéncia do violoncelo solo que estd presente na 1* versdo no
compasso 146 em Onofre (2018b) (ANEXO C) e finalizando a Pega apds a cadéncia com um
coral das scordaturas sendo executadas, aleatoriamente, durante a fermata final. Esta ideia do
Coral de vozes aleatdrias e dissonantes aproveitando a afinagdo microtonal das scordaturas
ocorreu durante o 2° ensaio da Obra, no dia 30 de maio de 2018, mediante uma sugestao do
orientador deste Trabalho.

O fato do compositor estar matriculado em um curso de Doutorado em Composigao pela
UFPB e o trabalho gerado pela demanda de inimeros calculos matematicos exigidos pelos
duplos pentagramas do grupo acompanhador, acabou sobrecarregando o compositor e,
consequentemente, o impossibilitou de concluir a Obra na sua 2? versao. Porém, algo inovador
ocorreu: o intérprete-pesquisador foi for¢ado a finalizar a Pega mesmo que, de forma nada
convencional, trazendo a tona, no coral final, os elementos estruturais da Obra como as
scordaturas e os elementos de natureza politica, como pequenos trechos do hino nacional

brasileiro e do hino da Internacional Comunista.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Este Trabalho apresentou a parceria colaborativa entre compositor e intérprete na
criacdo da peca Espelhos das (In)tolerancias do compositor Marcilio Onofre, demonstrando
a importancia e a eficiéncia entre esta parceria, tanto para o compositor, que obtém de forma
direta sugestdes e solucdes para as inimeras possibilidades na criagdo da Obra, quanto para o
intérprete, que aprende, diretamente, com o autor da Peca, todo o conceito da Obra, desde a
linguagem composicional até as minimas nuances presentes na composi¢ao.

Quando sucedeu a parceria entre o intérprete-pesquisador e o compositor Marcilio
Onofre, decorrente da intencao do pesquisador-intérprete em prestar o concurso de selecdo para
0 Mestrado em Musica da EMUFRN, em 31 de agosto de 2016, iniciou-se também uma
investigacdo profunda sobre o referencial bibliografico necessario para compor a demanda
desta Pesquisa. Assim, obteve-se consideragdes, de suma importincia, a respeito da relagao
compositor-intérprete através de autores como Cardassi (2016), Domenici (2011), Borém
(1998), Foss (1963), Whittall (2017), entre outros.

Desta experiéncia tedrica, surgiu o entusiasmo que norteou todo o procedimento pratico.
Desde as primeiras reunides com o compositor Marcilio Onofre, percebeu-se que tanto o
pesquisador-intérprete quanto o compositor estariam sendo deslocados das suas zonas de
conforto. Tanto o intérprete-pesquisador como o compositor estavam submetidos a ouvir,
sugerir, considerar ideias e solucdes para os desafios propostos na Obra Espelhos das
(In)tolerancias.

As reunides aconteceram sempre na UFPB e a esséncia colaborativa ocorreu quando o
compositor apresentou o primeiro esbogo a partir do qual toda a Obra se originou. A cadéncia
para violoncelo solo foi apresentada no dia 10 de julho de 2017 e, desde entdo, o compositor
comegou a testar os conhecimentos do intérprete-pesquisador, até mesmo quanto ao seu
potencial para resolver tais questdes. Em todas as reunides ocorriam mudangas de dindmicas,
ligaduras e até mesmo efeitos oriundos da técnica estendida, uma enorme vantagem para um
compositor que trabalha de forma colaborativa na criacdo de uma Peca.

Com o esboco apresentado, o autor deste Trabalho percebeu o tipo de linguagem
composicional que teria que dominar e compreender. Desafios como multifonicos, efeitos
percussivos e afinagdo microtonal demonstravam o longo caminho que deveria percorrer até os
ensaios ¢ a estreia da Obra Espelhos das (In)tolerancias.

O principal desafio que marcou esta interagao foi a elaboracao das scordaturas. Segundo

o compositor, este foi o fator estruturante da Obra tanto do formalismo composicional quanto
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do carater artistico, revelando o tom do discurso da Peca, na qual vozes dissonantes estabelecem
um campo sonoro denso, polifénico e, até mesmo, confuso por assim dizer, com cada violoncelo
apresentando scordaturas diferentes, afinadas com desvios de cents de acordo com a série
harmonica e estabelecendo uma analogia ao atual momento de polarizacao politica, iniciada em
2013 até a corrida eleitoral de 2018 no Brasil.

Diante disso, compreende-se que a aprendizagem ocorre de maneira mais efetiva
quando hé troca de informagdes e conhecimento de areas que, até entdo, eram separadas pelo
tradicionalismo da historia da Musica, onde haviam verdades absolutas e imutaveis sobre a
figura do compositor, que trabalhava, de forma isolada, criando a musica, e o intérprete apenas
a executava.

Esta Pesquisa trouxe para a bagagem profissional do autor deste Trabalho um
conhecimento amplo e solido, ndo apenas no que se refere ao trabalho em conjunto com um
compositor, mas na aprecia¢ao, conhecimento e manejo do repertério dos séculos XX e XXI.
Toma-se como exemplo o Concerto para Violoncelo Solo e Orquestra de Witold
Lutostawski (LUTOSLAWSKI, c1971).

Como resultado desta pesquisa, no campo pratico, conseguiu-se resolver, de forma mais
rapida, problemas referentes a afinacdo microtonal, que ¢ muito empregada pelo compositor
Marcilio Onofre na Peca Espelhos das (In)tolerancias assim como efeitos sonoros da técnica
estendida do violoncelo e, até mesmo, a linguagem idiomética empregada de forma pioneira
pelo compositor polonés, que acabou influenciando muitos compositores contemporaneos bem
como o compositor Marcilio Onofre.

Através desta pesquisa, o autor deste Trabalho teve o privilégio de participar como
solista do grupo UFRN Cellos, que, gentilmente, contribuiu com a concretizagdo pratica do
trabalho. O tom experimental da Peca, devido a sua estrutura microtonal derivada das
scordaturas, possibilitou por a prova todo o conhecimento tedrico proveniente do referencial
bibliografico presente neste Trabalho, tanto na esfera colaborativa como técnica e musical,
obrigando o Grupo a sanar duvidas, de forma indireta, com o compositor através da maestrina
Rafaele Andrade e do intérprete-pesquisador.

A técnica estendida do violoncelo foi amplamente explorada pelo compositor Marcilio
Onofre, o que levou o autor deste Trabalho, a apreciacdo de duas excelentes pesquisas:
Fallowfield (2009), tratando com profundidade a explicacdo e realizacdo dos multifénicos, e
Welbanks (2016), explanando os limites na elaboragdo das scordaturas. Ambas as autoras
também trabalham com propriedade toda a técnica estendida do violoncelo, desde o uso do

molto sul ponticello até mesmo recursos sonoros percusivos como o legno battuto.
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Toda esta parceria e trabalho investigativo somaram muitos ganhos técnicos e artisticos
na caminhada profissional do autor deste Trabalho, como também proporcionard aos
violoncelistas uma fonte de conhecimento tedrico e pratico, devido ao conteudo especifico na
realizagdo deste tipo de sonoridade, nas legendas, ilustracdes e gravagdes contidas nesta
Pesquisa, que caracterizam, muito bem, o lugar do violoncelo no repertdrio contemporaneo.

A Peca Espelhos das (In)tolerancias se encontra nao finalizada pelo compositor na sua
segunda versdo, porém, a experiéncia vivida e relatada neste trabalho colaborativo na
construgdo da 1* e 2* versdes, assim como os relatos dos ensaios, estreia e apresentagdes em
Congressos de Musica, norteardo futuros trabalhos colaborativos entre compositores e

intérpretes.
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ANEXO A - ESBOCO INICIAL QUE DEU ORIGEM A CADENCIA DA PECA ESPELHOS DAS (IN)TOLERENCIAS

B T

Fonte: Onofre (2017¢, p. 1).
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ANEXO B - PARTITURA DO VIOLONCELO SOLO DA 1* VERSAO DA PECA
ESPELHOS DAS (INTOLERANCIAS
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(cont.) ANEXO B - PARTITURA DO VIOLONCELO SOLO DA 1* VERSAO DA
PECA ESPELHOS DAS (IN)TOLERANCIAS
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(cont.) ANEXO B - PARTITURA DO VIOLONCELO SOLO DA 1* VERSAO DA
PECA ESPELHOS DAS (IN)TOLERANCIAS

Fonte: Onofre (2016/2017, p. 1-3).
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ANEXO C - PARTITURA COMPLETA COM TODAS AS VOZES DA 1* VERSAO DA PECA ESPELHOS DAS (INJTOLERANCIAS
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Marcilio Onofre
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for violoncello (solist) and six cellos
(2017/2018)
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