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RESUMO

Esta pesquisa apresenta uma reflexdo por parte do autor acerca do conceito de gesto
musical e sua aplicacdo em seus diversos aspectos como elemento expressivo de
importancia vital na construcéo da performance a partir do estudo e performance da
peca Inner World, de Carl Vine, para violoncelo e sons eletrénicos. Essa reflexao é
fundamentada em uma analise de elementos composicionais e indicacdes marcadas
na partitura; além de uma série de experiéncias de performance realizadas para
diferentes publicos, que serviram de laboratorio para a aplicacdo dos conceitos.
Apesar do foco ser a performance, este trabalho ndo se limita a abordar o gesto
musical apenas no ambito de movimentos corporais do intérprete, mas também no
campo da composicdo e analise com fins interpretativos.

Palavras-chave: gesto musical, Inner World, Carl Vine, musica eletroacustica,

violoncelo



ABSTRACT

This research presents thoughts of its author on the concept of musical gesture and
its application in many aspects as an important element for bulding a performance after
the study and performance of the piece “Inner World”, by Carl Vine, for cello and
eletronic sounds. Then, there is a gestural analysis that considers compositional
elements and others indications presented on the score, besides a series of
performances that served to aply the concepts. Despite being on the field of
performance, this article is not limited to approach the musical gesture on the range of
body movements of the interpreter during the performance, but also in the perspective
of composition and analises with interpretatives aims.

Keywords: musical gesture, Inner World, Carl Vine, eletroacustic music, cello.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa trata do estudo da expressividade gestual na pec¢a Inner World,
para violoncelo e sons eletronicos de Carl Vine. Tratando-se de uma pesquisa
artistical - uma vez que traz perspectivas praticas - a metodologia do trabalho buscou
tracar uma linha entre as experiéncias que vivenciei nas performances, as referéncias
bibliograficas existentes sobre 0 assunto e a analise musical da obra. Dessa forma,
optei pela utilizagdo do termo praxis no titulo do trabalho; uma vez que o termo em
guestdo sugere um intérprete reflexivo, que continuamente questiona sua propria
pratica e seu impacto nos ambitos sociais, culturais e intelectuais em que atua.

A motivacao inicial e a escolha do tema de pesquisa surgiram apés minhas
reflexdes acerca da concepcdo de gesto musical, um conceito que esteve
constantemente presente durante minha formagao, mas cuja definicdo sempre me foi
vaga. Notei que esse conceito, apesar de ser muito usado, ndo tinha seu significado
bem definido nem para mim nem entre outros colegas estudantes de musica; me
levando a considerar o meu nao entendimento desse conceito como uma lacuna na
minha formacao. Essa falha de comunicacdo entre professor e aluno passou a ser
tratada como o grande problema de pesquisa ao redor do qual foi realizado esse
trabalho. O estudo de Inner World e a sua preparacdo para a performance me
revelaram como os diversos elementos de expressividade na peca demandam do
intérprete compreensdo do conceito de gesto musical. Dessa forma, enquanto o
objetivo geral desta pesquisa € trazer uma reflexdo sobre o conceito de gesto musical
de forma geral, por meio da revisdo bibliografica, seu principal objetivo especifico
consiste em trazer o conceito de gesto musical para a interpretacdo de forma empirica,
observando sua aplicacdo em performances, tentando se desviar de uma abordagem
gue fosse demasiado tedrica, refletindo sobre a bibliografia existente sobre o tema e
buscando fundamentar as ideias em elementos musicais presentes na partitura da
peca.

Pioneiramente elaborado no campo da composicdo e analise musical, 0
conceito de gesto musical foi adotado pela area da performance enquanto arcabouco

conceitual para a descricdo de suas agdes, uma vez que a presenca dos performers

L A pesquisa artistica no meio académico é definida como um processo de producdo de conhecimento a partir
de experiéncia pratica (LOPEZ-CANO, 2015, p. 71)
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na academia € mais recente do que dos compositores e tedricos. Apesar disso, ele

ainda ndo tem contornos muito bem definidos, como afirma Steuernagel:

A questdo do gesto em musica ndo € nova e tem sido elaborada, em
maior ou menor grau, em varios circulos académicos diferentes: no
campo da composicdo, da cognicdo, da performance, entre outras
areas. A questdo resiste, entretanto, a um tratamento simplista ou
fugidio. Parte da génese desta resisténcia parece estar ligada a
trajetdria cognitiva do fenbmeno musical propriamente dito: 0 som se

7

propaga, € ouvido, percebido e aprendido sem passar,
necessariamente, por uma tentativa de notacdo ou teorizagéo.

(STEUERNAGEL, 2015, p. 147)
Todas estas questdes, devidamente ponderadas, levantam duvidas sobre se
o dialogo entre as diferentes perspectivas efetivamente assume posicées no
estabelecimento do levantamento de um senso comum. Partindo dessa problematica,
esta pesquisa procura entender a questdo do gesto musical de forma mais ampla,
expandindo o conceito de forma a abranger novos elementos, em uma concepc¢ao que

ja vem sido defendida por autores da area:

Nas artes performativas o fendbmeno gestual é encarado de diversos
modos, sendo encontradas as mais variadas interpretacdes sobre o
mesmo. Em algumas formas de expresséo artistica como a musica,
danca, pintura e teatro, os autores e intérpretes geralmente se
apropriam de forma plural do conceito de gesto. (CHAIB, 2013, p.159)

Assim, como Chaib, outros autores da area refletem sobre a questao do gesto
musical de forma plural, fazendo uso de diversas analogias com outras areas, como
musica e linguagem e musica e movimento (STEUERNAGEL, 2015, p. 3).
Evidentemente, a complexidade dos estudos efetuados oferece uma interessante
oportunidade para a comparacédo de diferentes pontos de vista. Um dos obstaculos
para a compreensdo do gesto pode ser a dificuldade de ser estabelecer uma notacao
musical que possa descrever de forma satisfatoria o fendmeno do gesto musical, uma
vez que este evade a notacdo (STEUERNAGEL, 2015). Para certos autores, a
partitura, nesse sentido, se reduz a simplesmente um guia para a interpretacdo; nao
sendo possivel imprimir o gesto musical no papel, por mais que haja indicacdes
apontadas pelo compositor (STEUERNAGEL, 2015). E importante lembrar, porém,
gque a notacdo musical contemporanea busca incessantemente ampliar as

possibilidades de comunicacdo entre compositor e intérprete por meios além dos
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tradicionais. Alguns exemplos podem ser apontados, como a tablatura? e a escrita de
acOes a serem executadas que fogem das ja consolidadas pela tradicdo musical
ocidental, como técnicas estendidas especificas. Logo, a metodologia deste trabalho
se valeu ndo s6 da andlise de todos os elementos composicionais notados na
partitura, como indicacfes de articulacéo, dinamica, timbre, ritmo, etc., mas também
de perspectivas advindas de experiéncias de performance que serviram como
instrumento de coleta de dados, feitos através de relatérios realizados ap6s cada
performance. As ferramentas de analise de dados se constituiram das técnicas de
analise musical tradicional, como a investigacao da estrutura formal da obra e o estudo
de elementos fraseoldgicos, que formaram o embasamento necessario para uma
andlise capaz de mapear e descrever 0s gestos musicais em Inner World.

No repertério do violoncelo, a questdo do gesto musical j& foi abordada por
autores como Orning (2012), que reflete especificamente sobre o gesto como
elemento importante da performance na peca Pression, de Helmut Lachenmann, na
qual o intérprete é levado a reverter a hierarquia musical tradicional, dando énfase a
maneira de como 0 som em produzido ao invés de como ele é ouvido e compreendido
pelo publico. Lachenmann trata o instrumento de maneira ndo tradicional, em acdes
como apertar, pressionar e golpear o instrumento, como € observado por Orning:
Entdo, eu irei observar o significado dos gestos apresentados como material musical,
apesar de que seu propdsito primario ndo seja produzir um resultado sonoro.
(ORNING, 2012, p. 13)3

A constatacdo de Orning deixa claro como o surgimento de novos paradigmas
musicais foi ampliado de forma exponencial a partir do século XX. As diversas
inovacdes da musica contemporanea, como suas novas possibilidades de execucéo
instrumental e diversidade de técnicas composicionais contribuiram para aumentar as
capacidades expressivas dos instrumentos musicais, servindo a valorizar o momento
da performance ndo s6 apenas como momento de execu¢do de uma obra musical,
mas como ocasido na qual o intérprete procura se apropriar da atencédo do ouvinte

para externar a intencdo do compositor.

2 Tablatura: tipo de nota¢do musical na qual se representam a¢bes fisicas que tem como finalidade a execucdo
instrumental: como colocar os dedos em um instrumento (como os trates de uma guitarra, por exemplo) e como
produzir determinado tipo de som. A tablatura permite a execugdo por musicos sem formacgao especializada, e
apesar de existir desde a Idade Média, se tornou comum apenas com o advento da internet nos anos 2000.

3 | will then look at the significance of gestures presented as musical material even though their primary
purpose is not to produce an audible outcome.
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Ainda assim, existem davidas a respeito de como um diferente entendimento
da nocéo de gesto pode gerar consequéncias nha comunicagao de uma performance
para com o publico. A busca por referéncias bibliograficas mostrou que a discusséo
sobre o tema na comunidade académica tem se ampliado de forma significativa,
especialmente em lingua inglesa. A partir dessa perspectiva, este trabalho busca
trazer essa concepcao de gesto musical como um novo elemento na construcéo da
performance de Inner World através da analise de componentes composicionais da
obra e a partir de reflexdes advindas de experiéncias de interpretagdo, que serviram
como laboratério para a aplicacéo do conceito. E importante questionar o quanto a
valorizacdo de fatores subjetivos causa impacto direto na compreensdo das

diretrizes de construcao da performance musical.
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2 O GESTO NA MUSICA ELETROACUSTICA

Uma das questdes que mais me desafiaram durante o estudo de Inner World e
que contribuiu na escolha do tema de pesquisa foi como apresentar os elementos
expressivos da peca considerando a pouca liberdade quanto a escolha de
andamentos e necessidade de precisdo ritmica para que ndo haja problemas de
sincronizacdo. Essas questdes consistem em uma grande demanda da mdusica

eletroacustica, como afirma Andrade (2013):

Podemos observar que determinados padrfes na organizagdo da
dimensao temporal neste repertério denotam diferentes graus de
rigidez na articulacdo temporal de eventos sonoros, abarcando desde
a elaboracdo de estruturas baseadas em pulso/métrica, até acdes
coordenadas entre sons instrumentais e eletroacusticos que sem
impedimentos podem ocorrer dentro de uma margem de certa
flexibilidade, sem estar associados a presenca de um pulso
perceptivel. (ANDRADE, 2013, p 61)*

ApGs as minhas primeiras experiéncias de performance, o que pude notar foi
gue apesar dessa obrigacao, € possivel que o intérprete desfrute de certa autonomia,
especialmente em determinados momentos nos quais o ritmo escrito pelo compositor
é delineado de forma a dar a sensacédo de que o intérprete estd improvisando ou que
nao esta preso a parte eletrénica.

A interacdo entre intérprete e meios eletrdnicos, que nomina esse género
também como musica eletroacustica interativa ou mausica eletroacustica mista, €
objeto de estudo de diversos autores, que consideram a performance como elemento

composicional indissociavel na musica eletroacustica:

Outro conceito que € importante ser apresentado na introducao, é o
de “performance”, que, na maioria das vezes remete a representagao
musical do intérprete. Dada a natureza fortemente experimental da
musica eletroacustica interativa, € um termo que também sera
utilizado de forma mais ampla. Atualmente, as formas que o intérprete
ou, eventualmente, um ouvinte tem de interagir com apresentacao

4Podemos observar que determinados patrones en la organizacion de la dimension temporal en este
repertorio denotan diferentes grados de rigidez en la articulaciéon temporal de eventos sonoros
abarcando, desde la elaboracién de estructuras basadas en un pulso y/o métrica, hasta acciones
coordinadas entre sonidos instrumentales y electroacusticos, que sin embargo pueden ocurrir dentro
de un margen de certa flexibilidad, sin estar asociados a la presencia de un pulso perceptible. En este
caso en particular, el modelo de organizacién temporal propio de la muasica instrumental se extiende
hasta incorporar uma nocién mas comprensiva en la que se puede incluir la coordinacion de eventos
sonoros fuera de um patrén de recurrencia periddica o la elaboracion de un estrato ritmico sin la
presencia de pulsos auditivamente perceptibles.
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musical que utiliza sistemas musicais computacionais sdo inumeras.
(MISKALO, 2009, p. 4)

Tal interacdo € muito perceptivel em Inner World, dada a forma em que foi
escrita. Violoncelo e parte eletrbnica (parte pré-gravada ja disponibilidade pelo
compositor juntamente com a partitura) frequentemente se imitam e alternam figuras
ritmica e melddicas, em um material musical que dialoga consigo mesmao.

Haja visto a pluralidade de concepcdes existentes para gesto musical, se
mostrou necessaria a ado¢do de um conceito com o qual a pesquisa pudesse
trabalhar de forma mais proxima. Evidentemente, o didlogo entre os diferentes
referenciais tedricos auxilia a preparacdo e a composicdo de uma concepgao
individual de gesto musical. Desta forma, optei pela concepc¢éo de gesto musical como
movimento corporal do intérprete durante o momento da performance que serve nao
somente a execucdo da mecanica instrumental, mas também como forma de
comunicar uma determinada intencdo musical e capaz de adicionar novas
informacdes ao discurso musical. E importante lembrar que tais movimentos se
relacionam diretamente com a escrita do compositor e com elementos musicais

diversos.
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3 BREVE BIOGRAFIA DE CARL VINE

Nascido em 1954 em Perth, Australia, Carl Vine teve as primeiras licbes de
musica muito cedo, comecando a tocar a corneta aos cinco anos de idade. Mais tarde,
estudou piano e composicdo na University of Western Australia, trabalhou como
pianista freelancer e se tornou professor de composicdo e de musica eletrénica no
Conservatoério de Queensland, em Brisbane. Sua diversa produ¢cdo como compositor
inclui, inclui sinfonias, concertos, musica para filme, televisdo e teatro, musica
eletronica e eletroacustica e musica de camara. Durante os anos 70 e 80 Vine foi
membro fundador de grupo de musica contemporanea “Flederman”, no qual atou
como pianista principal e compositor e no qual trabalhou de perto com o violoncelista
David Pereira. O grupo, além de interpretar obras ja muito celebradas na musica
contemporanea, estreou pecas de diversos compositores; e se orgulhava de ser de
capaz de executar ritmos complexos com extrema precisdo. Foram anos de intensa
producdo musical, nos quais Vine escreveu varias obras que incluiam David,
explorando todas as suas habilidades como violoncelista. (VINE, 2019).

Entre os anos 2000 e 2019 Vine foi diretor do “Musica Viva Australia”, uma
instituicdo que fomenta a muasica e promove, além de concertos por todo o pais,
festivais de musica, programas educacionais como “Musica Viva in Schools”, que
atende cerca de 280 mil criangas por ano e concursos para jovens musicos. Desde
2014 ele é também professor de composicao do Conservatério de Masica de Sydney.

Entre os diversos prémios e honrarias recebidos pelo compositor, destacam-se
o titulo de Doutor Honoris Causa em Musica pela University of Western Australia em
2010, o Sir Bernard Heinze Memorial Award por sua excepcional contribuicdo pela
musica na Australia e o titulo de Membro Honoréario do Colegiado de Educadores
Musicais Especializados, recebidos em 2012 e o titulo de Officer of the Order of

Australia, recebido em 2014 pelo Govenador Geral da Australia.
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4 INNER WORLD: PROCESSO DE COMPOSICAO

Composta em 1994, Inner World foi encomendada pela Radio 2MBS-FM,
financiada pelo Performing Arts Board of the Australian Concil e dedicada ao
violoncelista David Pereira. Em 1997 David Pereira e Carl Vine receberam o prémio
de Melhor Performance de Composicéo Australiana, concedido pela Australian Music
Centre e pelo Australasian Performing Rigth Association.

A partitura € acompanhada por uma nota de programa na qual € possivel

perceber a busca por expressividade empreendida pelo compositor:

[...] Quando um grande mdusico esta no palco, o publico ndo
somente testemunha uma reproducao de uma série de notas,
mas uma relacdo intima entre o artista e seu instrumento. Cada
som é emitido dessa relacdo entre cordas, crina e madeira na
busca por maxima expressividade. Meu propdsito em Inner
World é focar nessa incrivel simbiose e criar um mundo de sons
gue tenta refletir alguns dos processos internos envolvidos em
uma verdadeira performance musical.® (VINE, 1994)

Essa busca por uma interpretacao rica em expressividade tdo almejada por
Vine é também possivel de ser contemplada em diversos elementos musicais notados
na partitura. E possivel notar que muito do material tematico que permeia a obra
procede de um dialogo entre o violoncelo e a parte eletrdnica, como é explicado pelo
compositor:

Os sons que acompanham o violoncelo solo séo derivados
inteiramente de uma gravacao de David tocando. O intérprete esta ndo
somente vivo, mas rodeado pela sua propria criagdo: dissecado,
cristalizado, modificado e rearranjado. O violoncelo ndo é apenas um
instrumento de materiais naturais, mas também um involucro de sons
— uma sala de espelhos na qual artificio e realidade colidem e na qual
0S sons que ouvimos podem nao ser nada além da prépria imaginacéo
do intérprete.(VINE, 1994)

5When a great musician performs, one is not just witnessing the dutiful reproduction of a series of notes
but rather the intimate relationship between a craftsman and his instrument. Every sound is carved from
the string, hair and wood with loving care. My aim in Inner World is to focus on this amazing symbiosis
and to create a sound world that tries to reflect some of the internal processes involved in a truly musical
performance.

6 The sounds that accompany the solo cello are derived entirely from a recording of David playing the
cello. The performer is not only live, but also surrounded by his own creation: dissected, cristallized,
modified and re-arranged. The cello is not only na instrument of natural materials but also na
enveloping shroud of sound — a hall of mirros in which artifice and reality collide and in which the
sounds we hear may be no more than a product of the performer’s own imagination.
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Em entrevista que realizei com David Pereira, o violoncelista reafirma e detalha
as ideias de Vine. Segundo ele, a composi¢cado da peca aconteceu por meio de um
processo colaborativo entre compositor e intérprete. Para a gravacdo da parte
eletrbnica, Pereira foi convidado a dar exemplos de sons do violoncelo: “Eu ndo me
lembro muito bem, mas devo ter tocado alguns sons fortes e suaves, com vibrato e
sem e também eu toquei alguns sons estranhos, que se associam com certas técnicas
estendidas.”(PEREIRA, 2019). Esses sons isolados e as técnicas estendidas foram
usadas por Vine de forma a dialogar com o violoncelo, conforme sera visto nos
exemplos que se seguem. Todos 0s sons na parte eletrbnica séo sons que foram
produzidos com o violoncelo, ou seja, ndo ha sons gerados digitalmente, exceto
agueles sons acusticos que foram alterados por computador (PEREIRA, 2019).

Pereira conta também que as maiores exigéncias do compositor durante 0s
ensaios para a estreia da obra e posteriormente a sua gravacao comercial em estadio,
foram quanto a questao ritmica, esforco empreendido do Carl desde a época em que
trabalharam junto no Flederman Ensemble. O intérprete ainda conta da pressao

imposta por Vine para que tocasse ritmos sofisticados de forma muito precisa:

Entéo ela vinha ao meu lado e dizia: “o primeiro compasso esta muito
lento, ou muito rapido”, ou “vocé esta desacelerando no final, e eu ndo
quero isso.” Como um musico experiente vocé sabe como é quando
vocé esta sob pressédo para fazer uma coisa muito precisa sobre um
pulso constante e alguns aspectos da sua interpretacdo tendem a ser
prejudicados, ndo acha? (PEREIRA, 2019)

A experiéncia que se seguiu, porém, revelou que provavelmente toda essa
preocupacao de Vine talvez tenha sido descomedida. Fato é que a composicao de
Inner World serviu como marco na carreira de Carl Vine, projetando seu nome de
forma internacional. Em 1998 o violoncelista britanico Steven Isserlis entrou em
contato com o compositor, demonstrando interesse em realizar uma gravacéo da obra.
A gravacao aconteceu na Europa com a presenca de Vine, em junho de 1998, o album
Cello World, com obras de diversos compositores foi lancado. Pereira relata que
meses apos a gravacgao, ja de volta a Austrélia, Vine descreve suas impressodes sobre
a gravacgao e sobre a interpretacéo de Isserlis. Vine dizia que Isserlis tocava de forma

muito mais livre, e aparentemente apreciou sua interpretacdo. Pereira, apesar de nao



18

ter acompanhado o processo de gravacdo da peca, reclama que tal liberdade
apreciada por Vine, foi justamente aquela que ele ndo pdde ter durante sua gravacao,
e que a partir dai percebeu que muitas vezes o préprio compositor ndo sabe a melhor
forma na qual sua musica deve soar.(PEREIRA, 2019)

Tive a oportunidade de ouvir Inner World ao vivo em concerto em duas vezes,
ambas executadas pelo violoncelista e professor Marcio Carneiro, importante figura
em minha formagao. A primeira ocasido foi em setembro de 2014 no concerto de
encerramento da XXV Semana de Musica de Camara da Fundacdo de Educacgéo
Artistica em Belo Horizonte, e a segunda em abril de 2017 no concerto de professores
do IV Festival de Violoncelos de Ouro Branco. Em ambas as ocasifes a performance
da musica me impressionou quanto a expressividade, diversidade de técnicas
empregadas ao longo da obra; e principalmente no impacto causado na plateia. Nos
dois concertos, Inner World teve grande receptividade no publico, que certamente ndo

esperava muito de uma obra para violoncelo e sons eletrénicos.
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5 UMA VISAO GERAL DOS GESTOS EM INNER WORLD

A primeira leitura da peca e os primeiros ensaios com a parte eletrénica ja
foram capazes de permitir a compreenséo de diversos tipos de gestos musicais. Logo
no comeco, ja foi possivel identificar, pelo tamanho das frases, que na primeira pagina
duram um, dois, ou até mesmo apenas meio compasso, que 0s gestos, apesar de
muito curtos e muitas vezes separados por pausas, estavam conectados por
caracteristicas que podiam ser melddicas ou ritmicas. Em outras secfes, foram
aspectos completamente diferentes que me chamaram a atencdo, como uso de
acentos em tempos fracos do compasso, emprego de certos tipos de articulacdo ou

timbres especificos e uso de técnicas estendidas.

A recorréncia e a variacao de gestos musicais em diferentes se¢fes da peca
demonstram uma similaridade entre tais se¢des. Puder notar que para dar unidade a
obra, o compositor fez uso de recorréncias gestuais, em preferéncia ao uso de temas

Ou motivos musicais que se repetissem.

O cuidado em identificar a diversidade de gestos musicais me obrigou a
analise dos procedimentos que deveriam ser adotados. Ja foi possivel vislumbrar o
modo pelo qual o compositor organizou as ideias musicais, mas se mostrou importante

uma analise um pouco mais aprofundada, capaz de mapear 0s gestos presentes na

peca.
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6 ANALISE ESTRUTURAL DE INNER WORLD

Com o objetivo de categorizar os gestos musicais em Inner World, mostrou-
se necessario uma analise estrutural da peca, delimitando suas secdes. Para tal,

foram usados primariamente 0s seguintes critérios:

e Mudancas significativas de andamento e métrica.
e Mudancas de articulagéo entre staccato e legato.
e Mudancas significativas na textura (relacédo entre parte eletrénica e

violoncelo).

Uma breve leitura ou escuta da peca ja é capaz de revelar uma estrutura
seccionada, isto é, uma forma livre na qual as secdes sao independentes. No entanto,
nado podemos esquecer que o modelo estrutural aqui apresentado talvez venha a
ressaltar a analise do ponto de vista do intérprete. Desta forma foram utilizadas letras

distintas para nomear cada secéo, conforme se segue:

Introducdo: compassos 1 — 16 — Recebeu esse nome devido a auséncia da parte

eletrbnica, mas somente violoncelo em andamento lento em carater de improvisacao.
Secédo A: compassos 17 — 31 — Mudanca de andamento e entrada da parte eletronica
Secdo B: compassos 32 — 61 — Mudanca de andamento e articulacdo (legato)
Secdo C: compassos 62 — 78 — Mudanca de andamento e de articulagéo (staccato)
Secédo D: compassos 78 — 151 — Mudanca de articulagéo (legato)

Secéo C: (repeticdo): compassos 152 - 168

Ponte: Somente parte eletrbnica por 28 segundos (a parte da eletrbnica ndo esta

escrita na partitura)
Secdo E: compassos 169 - 188 — Entrada do violoncelo

Secéo F: compassos 189 — 216 — Mudanga de andamento
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Secdo G: compassos 217 — 227 — Mudanca de textura: parte eletrénica se torna

mais importante e o intérprete somente percute o instrumento

Secédo H: compassos 228 — 269 — Mudancga de textura (parte eletronica se torna mais

importante do que o violoncelo)

A repeticdo idéntica da secdo C logo apds a secao D pode sugerir também

uma forma binaria de trés sec¢des enxertada entre as se¢des B e a Ponte.

Em alguns casos nota-se a existéncia de pequenos trechos que servem como
ligacdo entre as se¢bes, como € o caso dos compassos 55 a 61 no final da secdo A;
compassos 78 a 85 no principio da secdo C; entre outros. Porém, como essa
delimitacdo mais especifica ndo se mostrou irrelevante para o objetivo da pesquisa, a

existéncia de tais trechos de ligacdo sera ignorada.

A demarcacao das secdes se mostrou como método imprescindivel para a
compreensao da obra e o andamento do trabalho, uma vez que a predominancia de
determinados tipos de gestos musicais obedece a essa cronologia, apesar de
haverem certas recorréncias gestuais em secdes diferentes ao longo da peca. A partir

dai foram criadas categorias de gesto musicais.
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6 ANALISE GESTUAL

Posso dizer que minha analise gestual de Inner World comecou antes mesmo
de que eu lesse a obra pela primeira vez. Como j4 era uma peca conhecida, que ja
havia ouvido ao vivo em concerto e também em algumas gravacoes, ja tinha ideias de
como certos trechos deveriam soar. Observei que em cada secdo predomina um
determinado tipo de gesto musical. Desta forma, a analise gestual apresentada a
seguir obedecera a sequéncia cronologica da obra. A partir de reflexdes acerca de
recursos expressivos ao longo da obra, como articulacéo, ritmo, dinédmica, timbre entre
muitos outros elementos; criei adjetivos para descrever os gestos em cada secao. Tais
adjetivos, que procuram tipificar os gestos musicais, apresentam uma juncao entre a
mecanica envolvida na execugcdo de determinado trecho — o que se relaciona
diretamente com a técnica instrumental do violoncelo - e a expressividade requerida
pelo compositor através de elementos composicionais e outras indicacdes notadas na

partitura.

Introducdo: A peca se inicia com frases muito curtas que séo repetidas e
variadas. A articulacéo € em legato e os gestos terminam de forma abrupta e seguidos
de uma pausa, como se desaparecessem no ar. O primeiro intervalo a aparecer é
recorrente nas frases que se seguem, e serve de unidade dos gestos que compdem

a primeira parte, como afirmou o compositor em entrevista:

As cinco primeiras frases sdo como o0 violoncelista respirando.
O ponticello imediatamente faz soar como se um fantasma estivesse
falando. O intervalo inicial de décima, repetido, € muito importante. Ele
€ repetido nos compassos 7, 8, 9, 10 e 12 e entdo expandido nos
compassos 14 a 16. Tem muita melodia ali, apenas alongada para
mais de uma oitava. (VINE, 2019).
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Figura 1 — Exemplo 1: Quatro primeiros compassos: figuras muito curtas seguidas de
pausas e diminuendos muito rapidos. Uso de dindmicas extremas: ppp com diminuendo e
uso da expressao al niente (ao nada).

IR Inner World _
J4=40 m __alponticello- : norm. Carl Vine

H i -
’J___r,-—_:-\—___——‘-\ Za AT
£ frebrbaobets ote I3 =

X=

£ eebrapabes

Fonte: Vine (1994)

Além de escrever figuras ritmicas muito rapidas e seguidas de pausas, €
interessante notar que o compositor escreve um ponto de diminui¢do sobre a Ultima
nota dos compassos 1 e 2, reforcando a ideia de um gesto que desaparece de forma

muito rapida. O mesmo acontece nos compassos 9 e 10.

Figura 2: Exemplo 2 — Ponto de diminuig&o sobre a ultima nota dos compassos 9 e 10

Fonte: Vine (1994)

Todas as frases, sem excegdo contém um diminuendo muito rapido no final.
O ritmo também € um explorado: através de uso de figuras ritmicas cada vez mais

longas, cria-se o efeito de desaceleracéo.
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Figura 3: Exemplo 3 — Uso de figuras ritmicas cada vez mais longas
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Fonte: Vine (1994)

E interessante notar que o compositor aliou esse recurso a escrita de uma
escala cromatica descendente e optou por utiliza-lo apenas no final da secéo, logo
antes da entrada da parte eletrbnica. Conclui que esses elementos, juntamente com
diminuendo dos compassos 14 e 15 funcionam como fechamento da secdo,

reforcando a ideia musical de algo que se afasta e expira.

Decidi chamar os gestos dessa secdo de Gestos Volateis’. Esse adjetivo,
que ndo pertence ao campo da mauasica, procura descrever 0s gestos ressaltando
como sua principal caracteristica a sua curta duracdo. Para ressaltar essa
caracteristica, em minha interpretacdo busquei valorizar as pausas entre as frases,
tirando o arco da corda ao final de cada gesto e erguendo o arco de maneira a destacar

o siléncio que segue.

Secdo A: A entrada da parte eletrbnica se da apdés uma nota em trinado de
segunda menor do violoncelo que dura dois compassos com grandes variacfes de
dindmica: de sfforzando a pianissimo e fortissimo. O trecho soa como um grande
zumbido. Em minha interpretacdo, optei por utilizar um trinado que fosse em geral
muito rapido, mas cuja velocidade aumentasse e diminuisse em funcao das dinamicas

escritas.

7 Volétil: Caracteristica ou particularidade do que é vollvel; inconstante. Que n3o é sélido (fixo) nem
permanente. Que, em temperaturas ambientes, se pode reduzir a gas ou a vapor. (Diciondrio Online de
Portugués, 2019)
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Figura 4: Exemplo 4: Compassos 17 e 18 — Nota em trinado com duracéo de dois
compassos e com grandes variacdes de dinAmica em curto intervalo de tempo

4=72
LANMIE: _
i - n -‘L rm":_!. = ‘_!F}._ _‘kfr 1Ip

Fonte: Vine (1994)
Apos um grande crescendo que culmina em uma nota em tremolo, o intérprete

deve aguardar a entrada da parte eletronica, que inicia uma imitagdo com o violoncelo,

que sera recorrente muitas outras vezes ao longo da peca.

Figura 5: Exemplo 5: Compassos 19 a 21 — Imitagdo entre as vozes

Fonte: Vine (1994)

O que chama muito a atencdo na secdo é a grande quantidade de acentos
usados. A grande maioria das trocas de arco possuem uma marcacgéo de acentos. No
compasso 26 a melodia em legato é seccionada pelos acentos, que em minha
interpretacdo optei por realizar através do uso de uma maior velocidade de arco

durante as mudancas de dire¢ao de arco, que recebem mais destaque.
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Para encerrar a se¢cédo, o compositor faz uso de indicacdes de dinamica cada
vez menores e mais uma vez usa da expressao “al niente”, ja usada no compasso 4,
como uma lembranca da sensacgéo de disperséo, tdo presente nos gestos da primeira
secao.

Figura 6: Exemplo 6: Grande quantidade de acentos escritos pelo compositor e repeticdo do
termo “al niente”

2
: = ; — o i ' : _:—_:-;lp ——— ; S
S mf {al niente)

Fonte: Vine (1994)

Tais caracteristicas neste trecho, além das técnicas de arco que escolhi usar

para interpretacdo me levaram a dar a estes gestos o nome de gestos enérgicos?.

Secdo B: A secdo contém melodias em legato que se alternam entre
violoncelo e eletrdnica. As figuras ritmicas sdo muito sincopadas e aparecem acentos
em tempos fracos do compasso o que dao ao ouvinte uma falsa sensacéao de liberdade
ritmica. A imitacdo entre as vozes acontece mais uma vez, mas 0 que mais chama a

atencao é o ritmo da melodia que comeca no compasso 34.

8 Enérgico: Que tem energia (forga fisica); muito forte; potente. Que exprime energia (vigor) (Diciondario Online
de Portugués, 2019)



27

Figura 7: Exemplo 7: Ritmo da melodia a partir do compasso 34
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Fonte: Vine (1994)

A melodia de carater muito lirico e expressivo tem como principal
caracteristica o ritmo muito sincopado e frases com terminacgéo feminina, isto é, frases
que terminam no tempo fraco do compasso. E interessante notar que nos compassos
46 a 48 Vine escreve uma articulagdo na qual a ultima colcheia do grupo de quiélteras
esta sempre ligada com a seminima que vem a seguir, assim como no compasso 50,
no qual o compositor escolheu ligar a semicolcheia com a seminima que segue. Desta
forma, a nota curta ndo serve como uma anacruse que daria uma maior sensacao de
movimento a melodia, e sim a lhe dar um caréater sincopado, afastando a melodia do
lirismo tradicional. Essa sensac¢ao de balanco causada pelo ritmo e pela articulacéo
me levou a da-los o nome de gestos flutuantes®. No momento da performance
procuro fazer com que os movimentos do arco sejam mais “redondos”, de maneira a
dar ao publico a sensacéo de leveza e as falsas sensacdes de improvisacdo e de

liberdade em relacéo a parte eletrdnica.

Me chamou muito a atencdo nesta secdo o fato da melodia dos
compassos 34 e 35 ser imitada pela parte eletrbnica quatro compassos depois com o

ritmo ligeiramente diferente, um pouco mais “quadrado”.

° Flutuante: Indeciso, irresoluto. (Dicionério Online de Portugués, 2019)
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Figura 8: Exemplo 8: Imitacdo entre as vozes, porém com diferencas no ritmo

Fonte: Vine (1994)

Em entrevista, pedi a Vine que falasse sobre a questdo. De acordo com ele,
a versao diferente foi desenhada deliberadamente para soar de forma mais

“mecénica”, como se a parte eletrOnica seguisse a parte feita ao vivo. (VINE, 2019)°

Secao C: Aqui, os ritmos sao mais simples e articulagédo é em staccato. No

compasso 66 o0 compositor escreve a instrugdo “on the string”. Em minha

10 The different version of that little melody on the electronics at b49 is deliberately designed to sound
more “mechanical” than David’s “original” version at b34. In music like this the live player always has to
FOLLOW the recorded part. | wanted to make it feel as often as possible that the recording followed the
live player - while knowing that this is impossible.
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interpretacdo, entendi que essa indicacao sugere que o trecho ndo deve soar de forma
leve, e optei por usar a regido da metade inferior do arco, mais proxima ao taléo, na
qual o peso do braco sobre o arco € muito maior. O adjetivo escolhido para os gestos
dessa secédo foi o de Gestos Pesados??.

Figura 9: Exemplo 9 — Inicio da secdo C
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Fonte: Vine(1994)

O compositor escreve a secdo em compasso 6/4 em um andamento muito
rapido: minima pontuada igual a 76. Uma outra interpretacdo possivel para a leitura
da métrica nessa secdo € considerando apenas dois pulsos por compasso, 0 que
equivaleria a um compasso binario composto. E interessante notar que se
consideramos de tal forma, os acentos colocados sobre as seminimas pontuadas dos
compassos 68 e 69 recaem sobre tempos fracos do compasso, dando ao ouvinte um

efeito de deslocamento da acentuacédo natural.

A secado termina com um grande crescendo de dois compassos em uma

escala cromética com notas repetidas.

Figura 10: Exemplo 10: Escala cromatica ascendente com crescendo ate fff

Fonte: Vine (1994)

11 pesado: De demanda grande esforco fisico; pouco educado; grosseiro. (Dicionario Online de Portugués, 2019)
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Secédo D: Apdés uma pequena transicdo de oito compassos nos quais toca
apenas notas isoladas em pizzicato, o violoncelo apresenta duas melodias simples e
muito liricas, que ganham uma decoracdo timbristica por meio das técnicas de
harmdnicos artificiais e flautando'2. Enquanto isso, a parte eletronica expde uma outra
melodia de carater mais ritmico e com um timbre também muito caracteristico. Na guia
da parte eletronica ele é descrito como “quasi pizzicato”. Na primeira das duas
melodias existe uma linha pontilhada indicando legato, que é importante independente
das arcadas a serem usadas. A simplicidade da melodia e o uso de timbres
especificos a serem aplicados nesta secdo me levou a intitular os gestos deste trecho
de gestos suaves. Procurei fazer com que os movimentos de arco fossem delicados,
apesar da grande velocidade de arco necessaria para fazer com que os harménicos

soem.

Figura 11: Exemplo 11: Melodia em harménicos artificiais e melodia na parte eletrénica
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Fonte: Vine (1994)

12 Flautando: Técnica de arco na qual o violoncelo simula o0 som de uma flauta. Para tal, o violoncelista
deve tocar muito proximo ao espelho do instrumento, aplicando o minimo necessario de presséo e usar
uma grande velocidade de arco. Dessa forma a corda ndo vibra em sua totalidade e o resultado é de
um som com muito ar. E importante lembrar que essa técnica ndo permite obter grande volume sonoro.
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E interessante notar que o compositor escreve acentos em todas as
anacruses na segunda melodia.

Figura 12: Exemplo 12: Emprego da técnica flautando
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Fonte: Vine (1994)

Nos compassos 122 a 139 as duas vozes se imitam, tocando a mesma
melodia com dois compassos de diferenca. O fato de a imitagao ser feita pela parte

eletrbnica em uma dinadmica abaixo da dindmica do violoncelo da ao ouvinte uma ideia
de eco.

Figura 13: Exemplo 13: Imitacdo entre as vozes com dois compassos de diferenga — efeito
chamado de “eco”
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Fonte: Vine (1994)

Secdao B: (repeticéo)
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Ponte: Somente parte eletrénica

Secdo E: Chamei os gestos dessa secdo de gestos improvisativos
heterogéneos, uma vez que ndo existe um padrdao gestual no trecho. Aqui, o
violoncelo desfruta de grande liberdade ritmica, faz uso de escalas cromaticas e de
efeitos timbristicos e ritmicos ja expostos anteriormente, o que pode levar o ouvinte a

pensar que o intérprete est4 improvisando.

A secao se inicia com uma série de trés efeitos seagull’® em ambas as vozes.

Esses efeitos sao escritos sem uma preocupac¢ao com o ritmo ou velocidade a serem

executados.
Figura 14: Exemplo 14 — Inicio da se¢&o D
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Fonte: Vine (1994)

13 “Efeito Seagull”: técnica estendida na qual o violoncelista deve tocar um harménico artificial em
registro muito agudo e realizar um glissando descendente com uma distancia fixa entre os dedos que
realizam o harmoénico, isto é, sem alterar a distancia entre os dois dedos, produzindo uma série de
repetidos glissandi. O resultado € uma sonoridade que se assemelha ao canto de uma gaivota. O efeito
foi usado pioneiramente pelo compositor George Crumb na peg¢a “Vox Balaenae” em 1971.
(FALLOWFIELD, 2009)
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Nesta secdo o violoncelo tem a oportunidade de ndo se ater estritamente ao
ritmo escrito pelo compositor. A melodia do violoncelo sempre termina com sua Ultima
nota atravessando o compasso para terminar no proximo, apés a nota tocada pela

parte eletronica (destacada em vermelho na imagem abaixo).

Figura 15: Exemplo 15 — Notas longas e espagadas na parte eletronica
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Fonte: Vine (1994)

Secdo F: Nesta secao o violoncelo tem uma melodia muito simples e
repetitiva, mas de grande expressividade em compasso 7+7/8, enquanto a parte
eletronica apresenta a harmonia e um ostinato em colcheias. O uso de surdina e a
sonoridade molto flautando d&o ao ouvinte a sensacao de distancia. Mais uma vez,
assim como na secéao D, os gestos sao suaves. As terminagdes femininas das frases

e as dindmicas cada vez menores também aparecem mais uma vez. Apesar da
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expressividade da melodia, o intérprete ndo tem a possibilidade de tomar qualquer

liberdade ritmica, devido ao ostinato presente na parte eletrénica em todo a secéo.

Figura 16: Exemplo 16 — Melodia escrita em compasso 7+7/8

n - ! Il 1 1 e :4?]" =
g e e = = e
P molto flautando
Nia harmonic pize
:éjz,';_.,_q,;_... N ——— R ot =i
= —: o T e i " o " —"
r d [ ' LN
4 J. ; .
S —r T E z = 1
Tape & = b b ] AFE : =
i bl 2 bd —d d be bd 2 bd  J—
. f T ! — o 28 T T L;'
Y e AP o
1
Vie N i 7. ——— H"’—%“r— n
| s===s== sl hi\_________, et =
= e -—
% g s = A — P D F—RHF—" ¥ ek
i LY N l-] d d J
fape %'é 3 = =] et ] '
f = = =
gt b W B o B R
T = AT T 0 -

Fonte: Vine (1994)

Secdo G: Nesta secao, que é a mais curta de todas, 0 compositor escreve
ritmos que devem ser percutidos na lateral e no tampo do instrumento e uma nota com
a instrucao “long ricochet” que deve ficar cada vez mais rapida, e € imitada pela parte
eletrbnica logo em seguida. Os ritmos percutidos no violoncelo sdo também imitados

e variados pela parte eletrbnica. Os gestos foram chamados de gestos percussivos.
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Figura 17: Exemplo 17 — Emprego do golpe de arco Ricochet e uso do tampo do
instrumento para percussao dos ritmos escritos
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Fonte: Vine (1994)

E importante perceber que o compositor instrui o intérprete acerca das duas
maneiras nas quais o ritmo deve ser executado: na primeira vez a instrucao é “bater
na lateral do violoncelo” enquanto a segunda € ‘bater com a mao aberta na parte
inferior do violoncelo”. As diferencas entre formato da méo e lugar do instrumento a
serem percutidos cria também diferencas de sonoridade: enquanto o primeiro som é

mais seco, o segundo tem mais reverberacao.

Secdo H: Mais uma vez o compositor abusa do uso de acentos. Novamente
ocorrem ritmos sincopados e acentuagfes deslocadas, além de polirritmia entre as
vozes. Enquanto a parte eletronica € valorizada e se torna mais importante do que a
do violoncelo, as escalas conduzem ao climax nos ultimos compassos. Aqui se trata
de uma recorréncia dos gestos enérgicos da secdo A, reforcada pelo emprego de

uma articulagdo muito sincopada.
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Exemplo 18: Figura 18 — Melodia com ritmos sincopados e uso de acentos
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Fonte: Vine (1994)

A partir do compasso 254 se constroi um grande crescendo que culmina no
desfecho, no qual o compositor escreve a instrugcao “com tutta forza!”. Desta vez o
compositor escreve indicacdes de dinamica opostas as que foram usadas em outras

secdes, como a introducédo e a se¢ao A.

Figura 19: Exemplo 19 - Grande crescendo em escalas que conduzem ao climax
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Fonte: Vine (1994)

E interessante notar que no Gltimo compasso Vine escreve no acorde de Do
maior uma ligadura para uma pausa de seminima no ultimo tempo do compasso. A
parte eletronica dura um pouco mais do que isso, sobrando por cerca de dois

segundos.

Figura 20: Exemplo 20 - Quatro ultimos compassos de Inner World
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7 PERFORMANCES:

Como parte fundamental da metodologia deste trabalho, apds a leitura e o estudo
inicial da obra, foram realizadas seis performances em diferentes ocasifes e para um

publico diverso:

e Mostra de violoncelos de Natal — 14 de novembro de 2018

e Recital | de Mestrado — 22 de novembro de 2018

e Semana da Musica da EMUFRN — 23 de novembro de 2018

¢ Aula Magna da UFRN — 22 de marco de 2019

e Encontro de Musica Contemporanea de Natal — 27 de abril de 2019

e Recital Il de Mestrado — 26 de junho de 2019

Cada performance foi seguida de um relatério escrito detalhando as
impressdes acerca de trés aspectos: expressividade, exatiddo na sincronia com a
parte eletrbnica e impacto da performance no publico. A andlise das experiéncias de
performance revelou como a concepcdo do gesto musical serviu de forma a
intensificar a comunicagdo com o publico. A partir da segunda e terceira
performances, nas quais as categorias de gesto musicais em Inner World comecaram
a ser concebidas, pude notar maior sensibilidade do publico quanto a ocorréncia dos
mais variados recursos expressivos ao longo da peca. Conforme as concepcdes foram
se tornando mais claras, também notei novas preocupacgfes na preparacdo para a
performance: a partir de entdo, o cuidado era de tomar decisdes interpretativas que
fossem condizentes com as diferentes concepcdes de gesto de cada secdo. Exemplos
claros podem ser considerados, como a valorizacdo das pausas entre as frases na
primeira secéo e o uso da regido do taldo na secdo em que adjetivei 0os gestos como

“gestos agressivos”.

O trecho que se mostrou como 0 mais complexo em todas as performances em
termos de técnica de execucao instrumental foi 0 dos compassos 260 a 263, nos quais
a escrita ndo € idioméatica para o violoncelo, tendo sido escrita pelo compositor ao
piano (PEREIRA, 2019). Porém, apesar das dificuldades técnicas do trecho em

questao, foi observado que tais dificuldades de execucao na verdade nao representam
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grande transtorno, uma vez que a parte eletrdnica se mostra mais importante do que
o violoncelo na ultima secédo, e o como afirma o proprio compositor em nota de
performance que acompanha a partitura, o nivel do acompanhamento deve abafar

completamente o solista durante o climax.'*

Figura 21 - Trecho néo idiomatico na escrita para o violoncelo
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Fonte: Vine (1994).

A experiéncia de tocar na aula magna da UFRN foi a mais relevante quanto ao
impacto da performance no publico, uma vez que o autor teve a oportunidade de se
apresentar fora da Escola de Mdusica e para uma plateia leiga de cerca de 300
pessoas. Notou-se o grande impacto da obra no publico, que se mostrou receptivo as
novas sonoridades propostas pela peca, o que geralmente néo € usual nesse género
de musica.

O trecho a seguir se mostrou como importante chance de valorizar o momento
da performance. Das vezes em que ja estava mais familiarizado com a musica e nao
carecia de estar tdo receoso em possiveis problemas de sincronizagdo com a parte
eletrbnica que poderiam surgir, tive a oportunidade de perceber que a pausa no
compasso 6 serve como uma espécie de suspensdo. Enquanto o material ritmico é
idéntico, o compositor usa intervalos mais dissonantes e diferencas de dinamica e

timbre (recomendacéo de usar a corda Sol no compasso 6). Aliado a isso, ha uma

14 The level of accompaniment may need to be adjusted during performance. If the cello is amplified
the sound remain ‘natural’, while the accompaniment should be as loud as possible with the soloist still
clearly audible. In the finale (bar 228 to the end) the accompaniment should be loud enough to
completely drown out the soloist at its climax. (VINE, 1994)
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mudanca de métrica exclusivamente para a insercdo de uma pausa do final do
compasso 6. Percebi a que essa pausa € de carater muito expressivo e serve como
oportunidade para o intérprete de prender a atencdo do ouvinte, gerando uma
expectativa do que se seguira.

Figura 22: Mudancga de compasso para a insercdo de pausa de seminima
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O trecho a seguir se mostrou desafiador por carecer de grande precisédo
ritmica devido a dificuldades de sincronizacdo com a parte eletrébnica. Em algumas
das performances a execucao nao foi satisfatoria. Por ndo haver uma referéncia clara
de andamento na parte eletrbnica nos compassos da se¢cdo G e um ritmo muito
complexo executado somente na parte eletrdbnica nos compassos 226 e 227 a entrada

do violoncelo no compasso 228 se torna arriscada.
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Figura 23: Final da G e inicio da se¢éo H
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8 CONSIDERACOES FINAIS:

A abordagem dos elementos expressivos de Inner World a partir da
perspectiva de gesto musical me levou a tomar decisdes interpretativas, como
escolhas por arcadas, golpes de arco, uso de certas velocidades de arco diferentes
daquelas que havia tomado durante o estudo inicial e nas primeiras performances da
obra. No entanto, é de vital importancia lembrar que toda a atividade geral de formacao
de atitudes deve passar por modificacées independentemente do investimento em
abordagem performética, como € da propria natureza do intérprete comprometido e
gue reflete sobre a sua pratica. Tais mudancas buscam uma interpretacdo na qual a
técnica seja condizente com o discurso musical. As experiéncias acumuladas e as
reflexdes acerca do conceito de gesto musical e de uma técnica instrumental que
esteja a servico da expressividade musical foram certamente um aprendizado
importante na minha formacédo, e se tornaram um novo elemento para minha
performance. A partir dessa pesquisa passo a ter o conceito de gesto musical como
importante ferramenta de expressividade em todo o repertério de violoncelo com o
gual me confrontar. Da mesma forma, como professor de violoncelo, passo a ser
capaz de expor e discutir a nocdo de gesto musical com meus alunos, de forma a
estimular o debate em torno da questdo, que como espero, ainda sera tema de futuras

pesquisas.

As adjetivacdes dos gestos musicais consistiram em uma tentativa de trazer
para a performance sensacdes extra sonoras, tornando-a uma experiéncia mais rica,
mais eficiente em transmitir as ideias do compositor e buscando aproximar o intérprete

do publico.

Pude notar que a nocao de gesto musical e expressividade certamente ainda
carece de maior investigacdo académica em lingua portuguesa. O lugar dessa
pesquisa dentro de toda essa discussao se apresenta como uma reflexdao do ponto de
vista do performer, buscando contribuir de forma empirica para a literatura cientifica
ja existente sobre o tema e com o intuito de estimular a discusséo acerca do conceito.
Espero que a leitura deste trabalho o estudo da peca sob a perspectiva de gesto
musical e da andlise estrutural, gestual e interpretativa adicione novos elementos para
a performance também dos futuros leitores deste trabalho que se interessem pelo

tema e que haja contribuicdes para maiores avangos na area. E importante lembrar
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gue a atividade de musico e performer exige uma constante reflexdo advinda nédo s6
de aperfeicoamento técnico-instrumental, mas também como fruto de experiéncias

vividas no palco e em contato com o publico.
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APENDICE

Entrevista realizada em 30 de marco de 2019 por video chamada com David Pereira,
violoncelista que participou de forma colaborativa no processo composicional de Inner

World e para quem a obra foi escrita e dedicada. Tradug&o do autor

A primeira vez que eu ouvi essa peca foi em um recital ha quatro anos
atrds e eu fiqguei muito impressionado pela performance e também todo o
publico me pareceu apreciar a musica. Eu ouvi a pe¢ca novamente tocada pelo
mesmo violoncelista cerca de dois anos e meio depois, € mais uma vez, 0
publico foi muito receptivo com a peca. Quando eu comecei 0 curso de
mestrado, pensei em fazer minha pesquisa sobre essa peca. Como ja te disse
antes, as minhas maiores dificuldades nessa peca sdo em relacdo a
sincronizacdo com a parte eletrénica, porque o intérprete tem que ser muito
estrito com o tempo e precisa estar muito focado para que néo haja problemas.
Porém, o curso da minha pesquisa me mostrou outros aspectos muito mais
dignos de serem abordados do que essas dificuldades. Para comecar, eu
gostaria de saber um pouco mais sobre o processo de composicado. Vocé ja me
disse que fez uma gravacdo em estudio que o compositor uso como matéria

prima que seria desenvolvida. Vocé pode falar um pouco mais?

Entdo vocé quer que eu fale sobre a secédo de gravacao! Bem, eu fui com meu
violoncelo para a casa de Carl, o seu apartamento. Ele tinha algum tipo de
equipamento de gravacdo, eu ndo me lembro muito bem como eram as maquinas
naquela época. Ele me convidou a lhe dar exemplos de sons de violoncelo, e entdo
eu toquei algumas notas isoladas, de diferentes registros do violoncelo; eu ndo me
lembro com certeza, mas provavelmente eu tenha tocado alguns sons fortes e suaves,
com e sem vibrato, e entdo eu toquei alguns sons estranhos no violoncelo — sons que
se associam com certas técnicas estendidas, e esses definitivamente incluiam
harménicos naturais e artificiais, glissandi, sul ponticello, sul tasto e efeitos seagull.
Eu ndo me lembro precisamente, mas posso dizer que sem davida toquei alguns sons
de batida no violoncelo, que vocé pode ouvir na gravacao. Provavelmente alguns sons

arranhando o violoncelo e também com certeza aquele truque engracado que nos
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fazemos de amassar a crina contra o fundo do violoncelo e tritura-lo com a madeira,

vocé conhece?
N&o, vocé pode me mostrar?
Nesse momento David pega o seu violoncelo e demonstra o efeito do qual falava.

Vocé pode ouvir o som de todos esses efeitos na parte eletrbnica. Esse ultimo por

exemplo, quando vocé ouviu, sabia como era produzido?

N&o!

Que 6timo, entdo esta entrevista esta sendo realmente educacional!
Entdo, todos os sons na gravacado sdo sons emitidos pelo violoncelo?

Absolutamente. Os Unicos sons na parte eletrdnica sdo sons que eu na verdade fiz
como violoncelo, ndo ha sons gerados digitalmente, exceto sons originalmente de
violoncelo que receberam efeitos de computador, mas ndo ha sons originalmente

derivados de computador.

Carl Vine ja foi um pianista muito habilidoso. NGs tocamos em um grupo de musica
contemporanea no comego dos anos 80 que se chamava “Flederman”. Nés tocamos
uma grande quantidade de musica nova com aquele grupo. Ele também escreveu
para o grupo, e também era pianista do grupo, mas posso dizer que ele foi parando
de tocar piano quando passou a se dedicar para a composicado em tempo integral.

Entdo ele escreveu muito da peca ao piano.
Gostaria que vocé falasse sobre precisao ritmica em Inner World.

Sim! Eu te contei a histéria de quando ele fez a gravacdo com Steven Isserlis? Vocé
vai gostar disso! Vai valer a pena te contar essa historia mesmo que vocé ndo a use
em sua pesquisa, porque € muito engracado. A peca foi escrita para mim, como vocé
pode ver na nota de programa, sobre o mundo interno do violoncelista, 0 que € muito

interessante.

Entdo, havia essa nova composicdo e eu tinha a oportunidade de estrea-la e grava-
la, o que é uma coisa 6tima. Nessa época, a reputagdo internacional de Carl como
compositor ainda era pequena. Como eu disse nos estavamos acostumados a

trabalhar junto no grupo de mdusica contemporanea, e um dos aspectos mais
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caracteristicos de Carl como colega de performance era o0 seu interesse em precisao
ritmica. Em ensaios de musica nova nos anos 80 geralmente era ele que enfatizava a
necessidade de um ritmo muito preciso. O grupo na época que orgulhava de ser capaz
de executar certas “ginasticas ritmicas”, e a musica da época era daquele tipo que
vocé tem que fazer com muita precisdo um cinco contra sete ou um trinta contra doze,
e algumas vezes em um andamento incrivelmente lento, quando era possivel contar
as subdivisdes dificeis; enfim essa era uma caracteristica que estava presente em
nossa musica naqueles dias. Entdo ndo foi nenhuma surpresa para mim quando tive
minha primeira experiéncia com essa peca com Carl. Vocé sabe, eu hem me lembro
ao certo se eu gravei antes de tocar em publico, provavelmente ndo. A Unica
experiéncia da qual eu me lembro dessa peca foi em um estudio de gravacao. Foi
uma gravagdo em um estudio pequeno e nés estdvamos fazendo a primeira gravagao
comercial, foi logo depois da peca ser escrita. Eu devo té-la tocado uma ou duas
vezes, eu acho, mas ndo me recordo. O que eu me lembro mesmo € que eu estava
fazendo uma gravacao disso! Seria a sua primeira gravacao! O Carl estava |&, e havia
também o produtor em outra sala. Ele estava na verdade ao meu lado e atras de mim
enguanto eu gravava, e entdo as vezes na outra sala, pelo vidro assistindo o que
acontecia enquanto eu gravava uma sec¢do. Eu estava sobre muita presséo para que
tocasse esses ritmos sofisticados na primeira pagina de forma precisa. Ele vinha até
mim e dizia: “o treze contra oito esta muito lento, ou muito rapido”, ou “vocé fica mais
lento no final, e eu ndo quero isso”. Eu me lembro que era algo assim, porque ndo me
recordo exatamente. Mas como vocé também é musico; pela sua experiéncia, vocé
sabe como é quando vocé esta sob pressdo para fazer uma coisa de forma muito
precisa, que vocé poderia aplicar, por exemplo, na Sonata em La maior de Beethoven,
onde um pouco de rubato € requerido. Entdo a minha gravacao foi feita com esse nivel
de rigor, e eu achei muito bastante dificil, porque quando vocé sob esse tipo de
pressdo para fazer esses ritmos muito precisos, como na pagina 1, alguns aspectos
da sua interpretacdo tendem a ser prejudicados, ndo acha? Eu ja vou terminar com
vocé essa historia: eu fiz essa gravacgao, e entdo, depois de um certo tempo Carl me
ligou e disse: “Steven Isserlis esta interessado em gravar essa pec¢a na Europa, tudo
bem pra vocé?” E eu disse: “Parabéns, isso é fantastico, porque até esse ponto o
melhor violoncelista que vocé tem acesso é o melhor violoncelista da Australia, mas
de repente, vocé tem acesso ao melhor violoncelista do mundo! Va e faga a gravagao!”

E entdo ele foi para a Europa, provavelmente Alemanha ou Inglaterra e gravou com
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Steven Isserlis. E aqui esta o ponto alto da histéria: mais tarde Carl volta a Australia e
me diz: “Sabe de uma coisa, Isserlis toca a pega muito diferente de vocé, David. Ele
toca com muito mais liberdade!” Isso € t&o hilario, vocé ndo acha? Eu nao estava I3,
mas suspeito que essa liberdade da qual Carl esté falando é justamente aquela que
ele ndo me deixou ter. Mas assim que ele esta trabalhando com um musico com
Isserlis, 0 musico faz a coisa que eu sempre quis fazer, que tocar com mais liberdade
e expressividade. Eu acho que essa historia nos ajuda a perceber que em alguns

casos, 0s compositores nem sempre sabem o melhor jeito que sua muasica deve soar

Sim, é verdade. E engracado, porque o violoncelo estd completamente sozinho

na primeira pagina

Sim. Vocé nao acha também que o comeco da peca de certa forma ndo se encaixa
com o apelo com o grande publico que vocé se referiu? Eu ndo acho que ele esteja
presente no comego. Eu acho que os ouvintes de Inner World ndo ficam muito
empolgados com o0 comeco da peca; eles se aliviam quando a musica se torna um
pouco mais apelativa, depois do comeco. Eu quero dizer, apos a introducdo, que nao
€ muito bonita. As pessoas que estao satisfeitas no final ndo estdo do mesmo jeito no
comeco. O comego soa como uma improvisacao, mas é um pouco estranho, enquanto
o restante da peca tem maior apelo popular. Essa é uma das razfes pelas quais em
minhas performances da peca eu geralmente tenho tentado enfatizar como o comeco
poderia ter esse apelo ou invés de como ele poderia soar estranho. Em outras
palavras, tentar tocar com um lirismo romantico o quanto for possivel ao invés de uma
atmosfera estranha de muasica contemporanea. Na verdade, eu acho que o comeco é
um problema para a peca. Se eu tivesse coragem o suficiente eu teria sugerido a Carl
um tipo de comeco diferente. Eu gosto do jeito que Isserlis toca. Eu o vi tocar com a
Australian Chamber Orchestra em uma versao onde a Ultima secdo tem algumas

partes para cordas. Vocé conhece essa versao?
Nao!

Isserlis fez uma turné com essa peca com a Orquestra de Camara da Australia,
provavelmente uns dez anos atras. Essa é uma orquestra muito boa; para um solista
que esteja vindo a Australia é uma melhor opg¢éo, tdo boa quanto qualquer outra
orquestra do pais, como Sydney Symphony ou a Melborne Symphony; enfim, € o nivel

mais alto que existe aqui. Nessa turné ele esteve nas principais cidades e melhores
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salas de concerto. Carl escreveu algumas partes para as cordas para as duas Ultimas
paginas de Inner World. Confesso que foi um pouco curioso ver uma orquestra tao
boa sentada no palco sem fazer nada até a ultima secdo. Mas € uma versao que vocé

pode tocar também.

Entrevista realizada por correio eletrénico com o compositor Carl Vine. Traducdo do

autor.

Eu gostaria de saber mais sobre o processo de composi¢do de Inner
World, que parece ter sido um processo colaborativo. Além da gravacdo em
estudio, o que mais aconteceu? Vocé e Pereira tiveram discussdes ou deram

sugestées um ao outro?

Eu confiei totalmente na pericia de David em coletar varias amostras de como
ele toca violoncelo. Eu pedi a ele que me desse todos 0s sons que ele ja tivesse feito
no violoncelo, e isso me tomou muitas horas para ter toda a série de gravacdes. Uma
vez que estava completa, porém, compus a peca sem a interferéncia de David até que
a musica estivesse completa. Nao me lembro bem, mas eu devo ter mudado algumas

arcadas, frases e melodias sob sua recomendacéo.

Pereira me disse que vocé e ele tocaram em um grupo de musica

contemporénea Vocé acha que isso influenciou na composi¢cao da pega?

Nés trabalhamos juntos de perto por muitos anos no Flederman contemporary
ensemble, e eu ja havia escrito algumas pecas antes que incluiam David. Entdo, eu
sabia de suas habilidades. Isso me ajudou a escrever sem medo de fazer algo que

fosse complexo demais.

Eu percebi que tanto o violoncelo quanto a parte eletrénica tém a mesma

melodia nos compassos 34 e 38 com uma pequena diferenca em seu ritmo.
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Como na musica eletroacustica ha tantas questdes quanto & sincronizacao, eu

me pergunto o porqué dessa diferenca.

A versao diferente dessa pequena melodia na parte eletrdnica no compasso 49
foi deliberadamente desenhada para soar mais “mecanica” do que a versao original
de David no compasso 34. Nesse tipo de musica, 0 instrumentista sempre tem que
seguir a parte gravada. Eu quis que ele sentisse sempre que possivel que a gravacao

seguisse a parte feita ao vivo — mesmo sabendo que que isso é impossivel.

Falando sobre ritmo, Pereiratambém me contou que vocé determinou que
as coisas deveriam ser feitas de forma precisa. Eu me pergunto o porqué vocé
pensa assim, especialmente na primeira pagina, quando o violoncelo esta

completamente sozinho.

Até que o CD comece, o violoncelo solo deve soar o mais livre possivel. Eu
escrevi ritmos exatos, entdo o musico deveria sempre soar livre, mesmo que eles
estivessem precisos. Uma vez que o CD comeca, ndo ha escolha — o violoncelista

deve ser exato, ou ficara perdido.

Falando sobre gestos musicais e expressividade, como vocé pensa que a
primeira pagina deve soar? Porque vocé decidiu por usar a sonoridade sul
ponticello? Nao ha melodia nem harmonia nos primeiros compassos, eu estou

correto?

As cinco primeiras frases sdo como o violoncelista respirando. O ponticello
imediatamente faz soar como se um fantasma estivesse falando. O intervalo inicial de
décima, repetido, € muito importante. Ele é repetido nos compassos 7, 8,9,10e 12 e
entdo expandido nos compassos 14 a 16. Tem muita melodia ali, apenas alongada

para mais de uma oitava.



