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RESUMO

O presente artigo aborda aspectos técnico-intatpres no estudo e
performance da obralegia (2003-2009) de Edson Zampronha, para violoncedores
eletroacusticos. Através de estratégias de estpgofermance a autora propde orientar
futuros intérpretes, a partir de suas experiénpessoais relatando seu processo de
preparacao desta obra. A fundamentacéo tedricdbaseada em De Andrade (2010) e

em entrevista realizada com o compositor Zampr¢p0as).

Palavras-chaves¥Violoncelo; MUsica EletroacuUstica Mista, PerformanEdson

Zampronha.

ABSTRACT

This article will address technical and interpriegtaspects in study and
performance irElegy (2003-2009) by Edson Zampronha for cello and eésoustics.
Through study strategies and performance the augitoposes to guide future
interpreters, from her personal experiences rapprits preparation of this work
process. The theoretical framework is based in Ddrade (2010) and Zampronha
(2015).

Keywords: Cello; Mixed Eletroacoustic Music; Performances&a Zampronha.
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1. INTRODUCAO

Com o intuito de propagar a pratica de obras elefrsticas mistas no
ambiente violoncelistico e contribuir para novasqoésas nesta area, o presente artigo
apresenta abordagens de estudo e performance daEtdgia (2003-2009) para
violoncelo e eletroacusticdo compositor brasileiro Edson Zampronha. A escdésta
obra se deve a suas possibilidades técnico-intatpm@s que permitem ao
instrumentista desenvolver habilidades especifizga a execucdo do repertdrio em
foco. Aspectos como a coordenacao entre o instrimagistico e 0s sons pré-gravados
assim como as peculiaridades exigidas nesse tipabke sdo abordados a partir do
ponto de vista performatico/interativo.

Inseridos nesse contexto, 0 processo de prepadasi® obra proporcionou
a autora aprofundar seus conhecimentos musicais) asmo despertar o interesse pelo
repertorio misto para violoncelo. Acredita-se qupratica do repertdrio em questao
proporciona desenvolturas inovadoras ao instrustanti como desenvolver
sensibilidades interpretativas, incorporar técnestendidas explorando diversos efeitos
do instrumento e principalmente ampliar as percep@iditivas ligadas diretamente as
novas sonoridades.

Tais consideragfes pessoais sdo extremamenteepgesnpara ilustrar o
momento musical vivenciado atualmente no Brasilexperiéncia propria da autora
serve como um indicativo da pequena insercdo dert@po eletroacustico na pratica
violoncelistica, que certamente carece de maiooger, assim como 0 repertorio
contemporaneo para violoncelo. O autor Presgra®@8j2enfatiza que a maioria dos
cursos de graduacao no Brasil ndo insere obrasropotraneas no programa curricular.
Segundo Presgrave (2008, p. 2), “ao analisarmosriicalo das escolas brasileiras,
vemos que grande parte dos alunos conclui um alesBacharelado sem terem ao
menos lido uma peca escrita a partir de 1950”.

Portanto, assim como essa pratica do repertérieeogporaneo ainda é
pouco executada no ambiente violoncelistico, no spieefere a escrita de materiais
bibliograficos na area de musica eletroacusticatanmara violoncelo a producao
também é escassa. Conforme investigacdo de fomigsgbaficas encontradas durante

essa pesquisa, destacou-se a autora De Andrad®) (a0tjual tém dedicado sua
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pesquisa com enfoque em obras para violoncelotmatgistica mista. Este trabalho
tornou-se uma das principais referéncias para dafuentacéo tedrica e metodoldgica
desse texto. Através dos conceitoscavergéncia temporadliado ao processo de
sistematizacdo da escuta dos materiais expostgsipurte fixo pré-gravado por meio
da escuta vetoriglfoi possivel aplicar tais definicbes no processoptEparacao de
Elegiae obter 6timos resultados.

Igualmente é valido ressaltar a existéncia de asitgue se aprofundam
nesta area de pesquisa abordando inUmeros asplectosisica eletroacustica, como
Campos (2008, 2012), lazzeta (2009), McNutt (2008gnezes (1996), e demais
autores conforme descritos nas referéncias bildifgs deste trabalho.

A seguir apresenta-se a estrutura do trabalho si@ecemposta de quatro
secoes. Na primeira, é realizada uma contextudliza@ musica eletroacustica mista
contendo informacdes pertinentes ao surgimentoe degtertorio. Em seguida, uma
breve explanacéo sobre o compositor e sua trajgiéofissional.

Na segunda secdo, sdo abordadas questdes sobra, &@mho a poética
composicional, a estrutura e a notacao utilizada.

A terceira e quarta secfes sdo destinadas ao netmtoenorizado das
abordagens de estudo e performance utilizadas ma. dtiravés de estratégias,
planejamentos e organizacdo de estudo, sédo digswgidpresentadas possiveis solu¢des
para a preparacao desta peca.

A metodologia utilizada mescla depoimentos do casitpo e relatos do
processo individual de preparacdo da obra, a qoaérpa ser utilizada para orientar
futuros intérpretes que venham exectiagia

Por fim, apresenta-se nos anexos deste artigotrevista realizada com o
compositor, o qual expbe seu processo composiciamalés de suas consideracdes

pessoais sobre a obra.

2. CONTEXTUALIZACAO DA MUSICA ELETROACUSTICA E MISTA

A musica eletroacUstitaurgiu no final dos anos 1940, e desde 14 vem se

desenvolvendo constantemente. Grandes compositoresmo Pierre Schaeffer,

! Musica eletroacustica: termo que se refere a ahuascais que utilizam sons sintéticos e sons awssti
pré-gravados. (Miskalo, 2009, p. 11).
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Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez, Luciano Betitenri Pousseur - foram
determinantes para a propagacao dessa praticaahusic

O desenvolvimento tecnoldgico influenciou o cenarimusical
proporcionando novas técnicas de composicao eaorsgnora.

Nesse contexto, Campos (2008) destaca:

“A partir da década de 50, os compositores passarastabelecer,
cada vez mais, parcerias com técnicos e engenhdérasom e, de
certa forma, abandonaram as relaces anteriornfientadas entre
compositores e intérpretes. Assim, num primeiro ewm
despontava uma nova visdo em que 0s compositorgsiriath
independéncia total frente a substituicdo da iné¢agado musical ao
vivo pelas novas tecnologias musicais que propacraum controle
direto do material sonoro”. (CAMPOS, 2008, p.23).

No que diz respeito ao reflexo dessa nova postaatef ao campo da
performance musical, os compositores mergulharasengniverso de lidar com o som,
principalmente sem a presencga de um intérpreteeRa forma, tais recursos permitiam
ao autor “livrar-se” do intérprete e de suas “ing@es musicais” vinculados ao gesto
instrumental no momento da performance.

lazzetta (1997 apud Campos 2008) ainda destaca que:

“A eliminacdo pura e simples do intérprete fez camm g compositor
se tornasse, de uma hora para outra, responséavelspe trabalho
simples e meticuloso, tarefa que até hoje ndo emastrado nada
facil”. (CAMPQOS, 2008, p. 23).

Em paralelo a busca por principios unificadores trderdo estudio
eletroacustico, jA havia a contraposicdo da obrstamiou seja, de certa forma, a
composicdo de obras para sons eletroacusticostrenmentos musicais. Em 1950, o
compositor e percussionista Pierre Henry (parceleo Schaeffer), apresenta um
conjunto de obras pioneiras denominadasn-tam I, II, lll e I\ nas quais realiza uma
intensa pesquisa em busca de sonoridades inovadtilizando-se de instrumentos de
percussao para pesquisar tais novidades sonoras.

Mas segundo Miskalo (2009, pg. 12), é de fato rmdm 1952, que surge

uma das primeiras obras de eletroacustica mistauipositor italiano Bruno Maderna
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(1920-1973), intituladaMusica su Due Dimensioheque incorporou instrumentos
acusticos e fita magnética. Assim conidifférences” (1958-1959), de Luciano Berio,
para flauta, clarinete, violoncelo, viola, harpiita magnética.

De acordo com De Andrade (2010, p. 5), o violoncelm musica
eletroacustica mista foi incorporado a partir dossa60. O surgimento de técnicas
estendidas, harmonicos e inUmeros recursos sofma® ampliando as capacidades
desse instrumento, o que refletiu em exploragOegosicionais.

Conforme Buttework (2013, p. 496), em 1960 o corniposamericano
Charles Whittenberg (1927-1984) comp@kidy for Cellp para violoncelo e material
pré-gravado, obra que exemplifica a insercdo dtonéelo na muasica mista. Desde
entdo, obras mistas para violoncelo tém sido irmmagas ao repertério contemporaneo,
abrangendo exploracbes de sonoridades acusticaseténieas a técnicas de
manipulacdo em tempo real.

Na década de 70, é possivel perceber o maior enfbgwbras mistas para
violoncelo. Os compositores passam a adotar o ntelo como objeto de suas
composicdes, entre eles a finlandesa Kaija Sadriél852-), produzindo obras para
violoncelo e sons eletrénicos. Suas obras explonantos efeitos e técnicas estendidas
do cello, misturando sonoridades do instrumento pootessamento em tempo real.
Podemos citaPetals(1988) para Violoncelo andves EletronicoSe Prés(1992) para
violoncelo e eletroacustica. O compositor brasilétaudio Santorb(1919-1989) cria
em 1969 sudMutationen llpara violoncelo e suporte fixo pré-gravado, querciona
ao proprio instrumentista executar sons e gravaaosturando-os e explorando-os de
diversas maneiras através de um aparelho gravador.

O repertorio eletroacustico segue atualmente seada vez mais explorado
e em constante evolucdo. Em contrapartida, infelige ainda faltam materiais
didaticos e de referéncia bibliografica que orient possibilitem maior difusdo deste

repertorio com enfoque para o violoncelo e eletiietica.

? Conforme Miskalo (2009 p.12): “MUsica su Due Dimiens é uma primeira tentativa de combinar as
antigas possibilidades da musica mecéanica instrtahedom as novas possibilidades da geracéo
eletrdnica de sons.” (In: Chadabe, 1997, p. 36).

% Kaija Saariaho: Disponivel em: <http://saariahghwprks/> acessado em 10.11. 2015;

* Lives EletronicsTermo utilizado para descrever as obras interavdre intérprete e sons produzidos
com tecnologias analogicas ou digitais em tempb (léskalo, 2009, p. 14).

® Claudio Santoro: Disponivel em: <http://www.claashintoro.art.br/Santoro/15.html#15.7> acessado em
09.12.15;
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A execucao deste tipo de repertério no ambientweelistico brasileiro
pode ser bem mais explorada. Um dos intuitos dmdigo é justamente difundir e
instigar ndo somente violoncelistas, mas outrossipes intérpretes a estudar e

executar este tipo de repertorio.

3. EDSON ZAMPRONHA

O compositor Edson Zampronha, natural do Rio deeidan(1963-) é
Doutor em Comunicacao e Semidtica - Artes pelaifaat Universidade Catolica de
Sédo Paulo com pesquisa de Pds-doutorado em misithinersidade de Helsinque
(Finlandia) e Universidade de Valladolid (Espanii@aMestre em Composicdo Musical
pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR@raduado em Composicdo e
Regéncia pela Universidade Estadual de Sdo Pa8®)U-oi professor consultor na
Universidade Internacional Valenciana e ProfessepeEialista no Conservatério
Superior de Musica de Oviedo ambas na Espanhaodgolde sua carreira recebeu
diversas premiacdes, inclusive dois prémios da @asao Paulista de Criticos de Arte
e 0 6° Prémio Sérgio Motta, pela instalagétoator Poético realizada com o grupo
SCIARTS.

Iniciou sua producdo composicional em 1984, massadiisso ja compunha
materiais que ele chama de experimentos iniciagidéu diversos instrumentos, e foi
com o piano que teve maior aperfeicoamento. Realimbalhos como artista visual e
estudou filosofia na PUCteve experiéncia como instrumentista de orquestralista,
muasica de camara, regente de coral e orquestraisthdim diversos cursos e
conferéncias como no Museu Reina Sofia em Madivddsidade de Birmingham e na
Universidade de Manchester (Inglaterra), e no ©edtidtural de Sao Paulo (Brasil).

Atualmente é professor na Universidade de Oviellspanha, onde leciona

disciplinas relacionadas a tecnologia musical eicaidos séculos XX e XXI. Vem se

® “SCIArts é uma equipe interdisciplinar que desereslus projetos na interseccéo entre Arte, Ci@ncia
Tecnologia. A producdo dos trabalhos do grupo peodanto exprimir a profunda complexidade
existente na relagé@o entre estes elementos, que essencia da cultura humana, quanto a repre8entag
de conceitos artistico-cientificos contemporédneos demandem novas possibilidades midiaticas e
poéticas. A equipe possui um nucleo fixo de pessoas desenvolve os projetos com co-participantes
(técnicos, cientistas, tedricos e artistas) conéormcada projeto”. Disponivel em:
<http://sciarts.org.br/sciarts/o-que-e-o-sciarstessado em 26.10.15.

’ Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo.
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destacando no cenario musical contemporaneo, sejgya nova perspectiva, novas
experiéncias de exploragdo sonora, quanto por gsealde uma visdo panoramica da
musica e uma nova linguagem contemporanea. Alénsudeproducdo artistica na
pratica composicional, Zampronha tem se aprofundawio pesquisas envolvendo
aspectos gerais sobre a musica atual. Publicou deaisnta arquivos especializados e
seu catélogo inclui mais de cem composi¢cdes paraestra, banda sinfénica, coro,
balé, teatro, instalacbes sonoras, musica eletstiaayl musica de camara e cinema.
Zampronha € um compositor renomado e que tem gilaciado com inumeras

premiacdes, tornando o seu trabalho cada vez e@shecido mundialmente.

4. SOBRE A OBRA

Elegia teve sua estreia realizada na Sala Paraninfo deetdidad de
Valladolid, Espanha, no dia 06 de marco de 2009.irfkerpretada por Jaime Puerta
Polo (violoncelo) e Edson Zampronha (eletroacUgtidaata-se de uma obra para
violoncelo e meios eletronicos afiliada de duasasuversdes. A primeira foi composta
em 2003 no Gabinete de Musica Eletroacustica (GddE)onservatorio Profesional de
Musicade Cuenca, Espanha, intituld@ Crescimento da Arvore Sobre a Montanha”

- obra acusmaticd Tempos mais tarde, nasce a ver$@oCrescimento da Arvore
sobre a Montanha com Vento Penetranfgdra tuba e eletroacustica, na qual sao
utilizados os mesmos sons eletroacusticos. Nest@w® instrumento acustico, no caso
a tuba, executa um dialogo com a morfologia dasrsedes eletroacusticas.

Em 2009 compd&legig a versdo para violoncelo que também mantém o
mesmo material eletroacustico. Nesta versdo, audiscmusical acontece através do
didlogo entre sonoridades que se complementamepa Is& momentos em que as
sonoridades eletroacusticas aparecem sozinhas si gor transmitem expressividade
plena, porém a adicédo do violoncelo complementdead®rma que se unificam e geram
um novo resultado sonoro. Diferentemente da vepsfia tuba, onde o instrumento
acustico executa sonoridades baseadas em um diédog@ morfologia dos sons preé-
gravados, as notas executadas pelo violoncelo ww&tamentadas na frequéncia das

sonoridades eletroacusticas. Essas frequénciasejaenna tonalidade de dé menor, e

® ObraAcusmaticase refere a obras difundidas somente por viatdealhntes. (FENERICH, 2005, p.
121 e 122).
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através da linha melédica do violoncelo que se saosasons pré-gravados, obtém-se
uma nova percepcao sonora. Essa nova percepcae poormeio da transformacédo da
escuta (aprofundada na péagina 15). O intérpretapmglentificar uma nova sonoridade
advinda dos sons eletroacusticos evidenciados ittethente como um pedal na

tonalidade deD6 menor.O exemplo 1 mostra marcacfes referentes as sadesd

eletroacusticas interligadas timbricamente ao wicdto, através de notas sustentadas
gue funcionam como pedais.

0°00" 0'18" 026" 0'42" 04F 1’042

Chogu

Pedal em DO

2
-
P
~
C
-
-
>

Mesano

| S

SOLH
f

Exemplo 1: Zampronha. Elegia. Marcagdes indicaretertchinadas sonoridades eletroacusticas na todalideD6
menor.

Segundo o compositor: “Os sons eletroacusticosss@igpre 0S Mesmos,
mas a adicdo de outros instrumentos transformaasdialmente nossa percepcéo de
guais elementos musicais estdo construindo a lgegnamusical’. (ZAMPRONHA,
2015Y.Trata-se de uma obra na qual as sonoridades avéadgs e a linha melédica do
violoncelo interagem continuamente, e essa interagfete as caracteristicas de um

duplun® medieval- na qual ocorre um dialogo polifonicorerts vozes.
4.1 A Poética Composicional

O titulo da obra denominadglegid® remete a um estado emocional de

profunda sensibilidade, ou seja, a um estado dedoque o individuo esteja vivendo.

° De acordo com entrevista com o compositor, a apasenta-se disponivel em anexo 1.

19 Duplum: “Frequentemente indica polifonia a duagesou a segunda voz de obra polifonica”.
(DOURADO, 2004).

" Elegia “Versos de cinco e seis pés da Roma e GrécigamtEm musica refere-se & cancao lirica,
lenta e melancolica que evoca uma personalidadeidial’. (DOURADO, 2004).
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Segundo o compositor, sua inspiracao nesta okidigatla a um momento pessoal de
superacéao.

Em Elegia os sons eletroacusticos possuem por si s6 uma ngiafu
expressividade, antes mesmo da insercao da linkadicee do instrumento acustico. O
timbre € adotado como elemento expressivo e adihi nesta obra como ferramenta
composicional.

Para o material pré-gravado foram utilizados d@est de sonoridades,
primeiramente sons produzidos através da sintestaldiaseada nf@ieoria do Cads.
Segundo o compositor, trata-se de sons sintétisoguais sua caracteristica caodtica
apresenta semelhangas com sons da natureza. Taddades o compositor vinha
utilizando desde o ano 2000 e lhe permitiram raakes experimentagdes timbricas que
resultaram no material eletroacustico da obra.

O segundo recurso utilizado nesta obra foram os poyduzidos de forma
analdgica através do Sintetizador Synthi 100, umteszador analdgico proprio do
GME - Gabinete de Musica Eletroacustica de Cudbspanha. Segundo Zampronha:

“Para trabalhar com o Synthi 100 fui ao GME de @aelispanhd.a
eles possuiam um dos ultimos Synthi 100, um mdrasdl e enorme
sintetizador analdgico que ocupa toda uma salaee@rpduz sons que
sdo muito préprios a ele. O melhor deste sintebtizasl que ele
demorava uns 40 minutos para aquecer, e duram®e 43tminutos os
timbres eram Unicos, instaveis, irrepetiveis. Eadpria diversos sons
nestes 40 minutos. Em seguida eu transportava estes a um
computador digital e trabalhava sobre os resultadesons do Synthi
100 sao notaveis, e a instabilidade dos 40 minutosiais
complementa de forma notavel os sons sintetizatilosando a teoria
do caos, e se somam para produzir todos os somsaelgsticos da
obra. Ha somente dois outros sons que foram acitasioes por razdes
puramente musicais. O restante provém destas dogssfsonoras”.
(ZAMPRONHA, 2015) 3

A figura 1 ilustra o Sintetizador Analdgico utilda para gravacdo de
algumas das sonoridades existentes na obra.

12 Teoria do Caosprincipios por meios de equagbes matematicasepregentadas através de um atrator
caotico, define o comportamento de um sistema cewopk identificam o determinismo. Estudos
cientificos de Edward Lorenz (1917-2008) mostram ginavés de uma equacdo matematica, a Teoria do
Caos permite que as pessoas passem a ver ordairée pan um sistema complexo onde antes por uma
visdo distorcida sO percebiam a aleatoriedadegutagidade e imprevisibilidade. Disponivel em:
https://questcosmic.wordpress.com/2013/10/27/dideste-a-teoria-do-caos/ acessado em 17.10.2015;

13 Entrevista disponivel em anexo 1.
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Figura 1: Synti 100-GME - Gabinete de Musica Eletitstica de Cuenca, Espanha.

Em Elegia € possivel perceber o carater dramético e expoeszimo
elementos presentes na poética da obra: o violoreml fusdo com as sonoridades
eletroacusticas transforma a percepcdo do ouMadando a uma nova percepc¢éo do
gue havia sido exposto anteriormente. Como exerophereto, no inicio da obra o
material eletroacustico aparece com uma frequéwni&ral ndo definida, podendo ser
escutado de maneira ruidosa. Porém, com a ent@ad@&lkbncelo passa-se a escutar a
frequéncia definida em uma nota, neste caso aascuwentrada e menor e
passamos a ouvir 0s sons pré-gravados de fornremtiée

Segundo Zampronha (2015), esta relacao é realgadam procedimento
composicional que esta centrado na transformac&salda e que por ele € denominada

poética da ambiguidade.

“[...] De forma mais pessoal, somos capazes deados momentos
da vida de outra forma tal como o cello muda a &roomo
escutamos 0s sons eletroacusticos. Mas de forma anapla, estou
realizando um procedimento composicional centrad@a n
transformacéo substancial de como escutamos nogeme. Uma
técnica composicional que, sem abrir mao da pragugsta centrada
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na recepcdo. Esta forma de trabalhar a poéticea desta eu a
denomino poética da ambiguidddéZAMPRONHA, 2015)*

4.2 Estrutura da Obra

A estrutura da obra € composta por sete frasescquespondem aos

“movimentos”, se comparada a uma obra do periodwatéea comurit, mas que nesse

caso, estas funcionam como partes integrantes deguamde frase Unica que abarca

toda a obra. Cada sentenca possui indicacdes netigigas que remetem ao carater

draméatico do titulo da obra, iniciando cognave e risoluto, lamentoso e molto

expressivo, lontano, doloroso molto expressivorgoe dolente, cantabile lamentoso

terminando comdrammatico molto dolorosoA primeira inicia com a parte

eletroacustica, que expde algumas sonoridadesegéie exploradas nas demais frases

decorrentes. O violoncelo é adicionado formando sareridade densa e de profunda

expressividade.

Ao longo de cada periodo é adicionado um novo mahtpré-gravado,

alguns somam-se aos anteriores e vao adquirindasnimymas, transformando-se, e

podem ser desenvolvidos como um motivo principabpaada frase. O violoncelo

realiza um didlogo com material eletroacustico, elaterminados momentos

enfatizando-o ou contrariando-o, mas sempre corgegadas dindmicas e nuancias de

timbres. A figura 2 ilustra a estrutura da obra:

MOVIMENTOS
(secdes)

EXTENSAO
(tempo
cronoldgico
representado

em minutos e

CARACTERISTICAS

segundos)
Grave e risoluto | Inicio: 0'00”; | Sons eletroacusticos apresentam-se isolados idizian
Final: 1'35” finalizando esta secdo com sonoridades densas| que
funcionam como pedais sustentando frequéncias e o

14 Entrevista disponivel em anexo 1.
' Periodo de Pratica Comum equivale a pratica muséedizada entre 1600 a 1900, compreendido como
periodo de afirmacéo do Tonalismo. (Piston, 1987).
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de d6 menor O violoncelo inicia em torno d@’22”
atacando a notaol# com mesma frequéncia do mate

pré-gravado exposto e@l8”.

ial

Lamentoso moltq

espressivo

b Inicio: 1'35";

Final: 3'04”

O material eletroacustico expde novas sonoridades q

iniciam-se isoladas. O violoncelo surge por vol&a
1'44” com nota acentuada em frequéncia agud
dindmicafortissima Nesta secdo é possivel observe
liberdade interpretativa para a linha do violoncglee
apresenta efeitos dgissandos exploracéo de dinamic
extensivas, que permitem ao intérprete utilizar
criatividade usufruindo a maleabilidade do tempsea
favor sem interferir na coordenacdo com material

suporte fixo.

a €

\r a

AS

sSua

do

Lontano

Inicio: 3'04™;
Final: 4’53"

O material eletroacustico inicia isolado com sohexie
inovadora. Ambiente sonoro contrastante é intrabtu
com carater nebuloso sob a presenca de tex
sobrepostas. Os materiais eletroacusticos se dramesin
e interagem com a linha do violoncelo, que reabz
didlogo e imitacbes de timbres com o material

gravado.

Zi

turas

Dré-

Doloroso molto

espressivo

Inicio: 4'53™;
Final: 706"

Ao contrario das sec¢fes anteriores, 0 violoncedbiza
um ataque imediato emt’54” com timbre agud(
interposto ao material pré-gravado. A linha do amaielo
apresenta notas destacadas com frequéncia
direcionadas a pontos convergentes com determin
ataques eletroacusticos. Esse movimento apre
grande expressividade com novas sonoridades

destaque.

&

ados
senta

em

Energico dolente

Inicio: 7°06”
Final: 9'01”

O violoncelo ataca respondendo imediatamentg
sonoridade especifica apresentadarz&r” . O efeito do
trinado aliado a dinamicg direcionada ad conduz a
frase a proxima entrada com nova sonoridade ele&r

Esse aspecto se repete ao longo do movimento

\1%4
QD

que
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conduz a linha melédica do violoncelo até o prox
ponto de ataque coordenada com o material fixo
gravado. Os sons eletroacusticos nesta seca
apresentam mesclando-se aos ja expostos anteriex;
ou mantendo-se idénticos e por vezes transformae
em sonoridades inéditas. Tal se¢do requer sedsithéd
interpretativa por abordar complexidade do cont
sonoro do violoncelo aliando o uso extensivo
dindmicas ao dialogo entre as partes acustica

eletrénicas.

mo
pre-
D se
nen

Ho-

role
de

S €

Catabile

lamentoso

Inicio: 9'01”
Final: 9'53"

O dltimo movimento assim como 0 primeiro, inicia
finaliza com sonoridades eletroacusticas isolafldmha
do violoncelo predomina notas com dinamica ehtdf
interagindo com o material pré-gravado que retq
sonoridades apresentadas em secdes anterioresaias

reforcam a ideia conclusiva da obra.

bma

4.3 Notacao Utilizada

Figura 2: Tabela representativa das caracteristisiagturais da obra;

A partitura é composta por duas partes, a linhadie do violoncelo e a

guia de orientacdo dos sons eletroacusticos. Cenasido uma analise no sentido

horizontal, relacionada ao espaco temporal da abrparte do violoncelo segue o

modelo da notacdo tradiciohdl contendo indicacbes precisas como métrica

estabelecida, dindmicas, indicacdes de atagueScalagdes especificas para a linha

instrumental.

Paralelo a pauta do violoncelo aprMesse um guia do tempo

cronolégico, em que o tempo é demarcado em mireugegundos indicando os ataques

das sonoridades pré-gravadas (conforme exemplo 2).

16 «

Quanto ao eixo horizontal, vemos que a notacdaldmcio é geralmente concebida a partir da

referéncia a uma “régua do tempo” estabelecidaralela propria misica (com o compasso). A notacao
tradicional € a notagcdo métrica por excelénciagkgem que os eventos ocorrem e sdo percebida®dent
dessa métrica”. (ZAMPRONHA, 2000, p.73).
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A parte eletroacustica possui uma representagi@a (visual) referente
as sonoridades pré-gravadas. No sentido horizérgaksivel identificar o momento de
ataque das sonoridades e sua extensdo, os ponfoaldeacdes guiados pelo tempo
cronoldgico, suas transformacdes de texturas editades, bem como direcionamentos
e articulagoes.

Analisando o sentido vertical da partitura € padsidentificar os aspectos
simultaneos que ocorrem entre a linha instrumentdétroacustica. Observando a guia
dos materiais pré-gravados percebe-se a movimentigaada sonoridade, texturas
sobrepostas e paralelas. As acdes sincrénicagsgieis entre a linha do violoncelo e
eletroacustica. As dimensdes verticais mostramenéegulo as articulagdes entre as

partes, pontos de encontro e sinais de coorderagatecorrer do espaco temporal,
conforme exemplo 2:

Parte Eletroacustica

0°00” 018" 0:26” 042" 1°04” 1;22” '35
o e ——
v
S — Z
4
[ v -
r— 4
v
— — v
WIS BN
(33
Parte do Violoncelo
Grave e risoluto -
(4 =80 mm, tempo giusto) [ - - - =
~ o ~ [l g g
- { } { T 3 : : : r : : ¥ y 3 ¥¥ -lr :
m 1 1 - o = s 1 ) ;Y < ' |
M 3 l:e 13 ld ) | ) | ) | J
p f ”.\:mplr
[oaz]
— 2 e P apr 2 O
g 7 _a T £ = EEEEEE =
s 3 1 ) - b _— ) ! 1 3 ' |
Syt irep e i i i f |
{ i 0 s 1 8 J

Exemplo 2: Zampronh&legia Representacdo da Partitura e Notacdo Utilizada.
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Zampronha (2000, p. 96 a 114), aborda diferenfassificacbes de
partituras referentes a notacdo da musica eletstieale suas discriminacdes para cada
funcdo, tais como,partitura de escuta partitura de realizagdp partitura de
interpretacag partitura de registroe partitura de sonorizacdoPara aplicacdo da obra
em questdo, serd abordada especificamente a idas8d departitura de escutae
partitura de interpretagcdosendo estas que de fato foram utilizadas no psocee
estudo da obra.

Em Elegig a partitura editada pelo compositor possui tantiuncdo de
escuta como de interpretacdo, partindo do prindjp® apartitura de escutaferece
um auxilio visual para a audi¢do da obra, funcidoatomo um guia de escuta seguido
das ilustracdes gréficas que representam os matetgtroacusticos. Aartitura de
interpretacdo € seguida de todas as indicacbes das partes dodigj tanto
instrumentais quanto eletroacusticas, as quaisndain os pontos de sincronia e as
informacdes resultantes da imagem vertical pogsibdo o controle de coordenacgéo do

intérprete.

5 ABORDAGENS DE ESTUDO

Existem importantes aspectos que compdem o prockssstudo de uma
obra eletroacustica mista. Ao se deparar com egtertorio, surgem novos desafios
interpretativos para o instrumentista. Questdegeldormance, de conexdo com 0
material pré-gravado, aspectos interpretativos, urocacdo com as sonoridades
eletroacusticas, gestos e coordenacdo motora sedajue estao inseridos na prética
da mauasica mista. Aspectos estes advindos da pra@mgunta 0s quais sao
caracteristicos da musica de camara, porém neste eatre instrumentista e suporte
fixo pré-gravado.

Para realizar uma boa performance € importante cqu@érprete esteja
atento a estas questdes e que faca um estudoadietatanto da sua parte instrumental
quanto da parte eletroacustica. Assim como numa @& camara em que 0S
instrumentistas precisam entender além da sua padiidual, é necessario
compreender também as partes dos demais integnaatasum bom funcionamento

interpretativo. Dessa forma, é imprescindivel audstminucioso do material pré-
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gravado para fins de elaboracdo dos conceitopnetetivos, onde € possivel perceber
alguns sinais do pensamento composicional atravésaterial eletroacustico.

Diferentes tipos de abordagens de estudo se faeesssarias conforme o
grau de complexidade de cada obra. Haegia, foram identificados determinados
processos importantes para melhores decisdesretiipas. Estes processos de estudo
foram adotados buscando organizacBes de tempapmsiace acdes sistematicas da
escuta do material pré-gravado.

Tais procedimentos estdo fundamentados no modeipietativo aplicado
nas obras eletroacusticas mistas para violoncedaperte fixo, apresentado por De
Andrade (2010, p. 33). A autora aborda o conagtGonvergéncia Tempordlcomo
parte do comportamento interativo entre 0 mataaktico e o pré-gravado, paralelo ao
conceito deEscuta Vetoridf como recurso de uma escuta sistematizada. Ambos sdo
utilizados como ferramentas para aplicacdo no geacele um modelo interpretativo
para obras eletroacusticas mistas.

A terminologia adotada esta diretamente ligada amportamento
interativo entre material acustico e pré-gravadajtiizou-se emElegia buscando
compreender 0 processo composicional referentestasti@as temporais. A aplicacéo
do conceito deonvergéncia temporglermitiu uma execucao equilibrada nos aspectos
de sincronia e coordenacdo entre parte instrumentétroacustica. Ao decorrer do
processo de estudo considerou-se a sistematizag&esalita vetorialcomo uma
ferramenta aliada para a organizacdo dos elemeatosros e para a deteccdo dos
momentos convergentes entre violoncelo e eletrtiaalsD procedimento detalhado

sera desenvolvido nas subsec¢bes 5.1 a4 5.4.

5.1Processo de estudo através da Organizacdo Temporal

Para que haja uma boa conexdo entre instrumendsiiar e o material

eletroacustico € importante que o intérprete adqoimtrole das relagdes temporais

existentes na obra. O fator principal em relac&wrganizacdo do tempo esta ligado

7 Segundo De Andrade (2010, p. 70chvergencia Temporats el término que he elegido para
denominar diferentes comportamientos interactigiabelecidos entre objetos sonoros instrumentales y
eletroacusticos en la dimension temporal, y sucg&ie esta directamente vinculada a la actividad
perceptiva delineada por Esscucha Vectorial

'8 Segundo De Andrade (2010, p. 59): “El térmisrucha Vectorialhace referencia a la deteccién de
objetos sonoros com trayectorias temporales odesta puntos de llegada determinados, en los cuales
ocurren impactos coincidentes entre sonidos ingniates y eletroacusticos.”
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estritamente ao material pré-gravado. De fatopeotkicdo deste abarca certo grau de
rigidez da pulsacdo de andamento, e cabe ao ietérmalizar a conexao do seu tempo
real (flexivel) em equilibrio com o tempo rigido ohaterial eletroacustico. Para isso,
fundamental uma boa compreensao dos elementoggradgs para que 0 executante
consiga se conectar ao material eletroacusticeendes/endo capacidades flexiveis
para o controle necessério de uma execucdo organgaoordenada ao decorrer da
obra. A habilidade do intérprete em manter a comexd@re as partes ird depender do
nivel de ligacéo e envolvimento entre seu instrimeros sons eletroacusticos.

Conforme De Andrade (2010, p. 38) é possivel ifieati determinados
padrdes na organizagdo das delimitacbes temporagsemqies no repertorio
eletroacustico misto. A autora classifica estes@eslda organizacdo temporal como
Relacbes Temporais Difusaoordenadas Sincronicas Essas classificagdes indicam
diferentes niveis da organizacdo temporal, podepdesentar caracteristicas de rigidez
ou flexibilidade conforme o parametro estabelecielatre parte instrumental e
eletroacustica. Apresentam-se brevemente as seguitéfinicbes pareRelacdes
Temporaiscom base na compreensao do texto de referénclaeendrade (2010, p.
39 a 41).

« Relacdes Temporais Difusds Os sons instrumentais e os eletroacUsticos
ocupam O mesmo espacgo espectral. Nao é possivdifichr padrdes que
correspondam a duracgdes recorrentes ou de movimdmezionados a pontos de
impacto coincidentes entre as partes. A articulagdogealizada conforme
densidades de texturas sonoras. E perceptivebarma de massas de sonoridades
continuas e sobrepostas.

Em Elegiaé perceptivel momentos em que a organizacdo deot@wssui
caracteristicas que se classificam dRelacbes Temporais Difusagconforme

apresentado em exemplo 3).

19 Texto original: “En las Relaciones Temporales Difusagos sonidos instrumentales y los
electroacusticos ocupan el mismo espacio espeaitrajue se pueda identificar la presencia de pagron
gue correspondan a duraciones periédicas, o de nmenio direccionado a puntos de impacto
coincidente entre ambas partes. La articulaciopteat se reduce al minimo, predominando los cambios
en las densidades de texturas sonoras. Em esteldipelaciones podemos escuchar masas de sonidos
continuos, presentadas en uma multiplicidade deoplaonoros especializados y sobrepostos, singque s
presenten relaciones jerarquicas estabelecidas enitlades de referencia temporal, lo que favoetce
predominio de las transformaciones del timbre”. GNDRADE, 2010, p. 39).
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Exemplo 3: Zampronh&legia Representacéo dRelacdes Temporais Difusas.

« Relacdes Temporais CoordenaddsEncontram-se impactos coordenados entre
sons instrumentais e eletroacusticos que podemeasabentro de uma margem de
flexibilidade sem estarem associados a presencandepulso auditivamente
perceptivel. E possivel perceber caracteristicasmdgimentos coordenados,

porém abrangendo certa maleabilidade e flexibikdde tempo.

2 Texto original: “En lasRelaciones Temporales Coordinadagontramos impactos coordenados entre
sonidos instrumentales y electroacusticos quersimaego pueden ocurrir dentro de un margen de cierta
flexibilidad, sin estar asociados a la preseneiaich pulso perceptible. Em este caso em patrticelar,
modelo de organizacion temporal préprio de la nalsistrumental se extiende hasta abarcar uma nocién
mas compreensiva enla que se llega a incluir ladiogacion de eventos sonoros fuera de um patrén de
recurrencia periédica o lo elaboracion del estrdtimico sin la presencia de pulsos auditivamente
perceptibles”. (DE ANDRADE, 2010, p. 40).
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Identificou-se enkElegiaocasifes em que o instrumentista precisa manter o
controle de pulsacdo constante do andamento, pamm poder de flexibilidade
ritmica. HA& momentos em que o intérprete possibeadade de mover certas notas,
executandorubatos ou acelerandoscomo recursos interpretativos, contanto que
mantenha o controle da coordenagdo com as sonesidaé-gravadas. O exemplo 4
ilustra esse procedimento, com incidéncia de maviasecoordenados entre as partes
instrumentais e eletroacusticas. A finalizacdo esef do violoncelo é seguida de
ataques sonoros que complementam o fechamentcas@ &ou anunciam um novo
carater antecipando a frase seguinte.

2
Impactos coordenados entre parte instrumental e eletroacustica, pedendo ocorrer dentro de margem flexivel de tempo.
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Exemplo 4: Zampronh&legia Representacao delacdes Temporais Coordenadas
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« Relacdes Temporais SincronicdsAs articulagcdes ocorrem através de um pulso

perceptivel que coincidem aos impactos simultaeet® instrumento acustico e

material pré-gravado. Possui nivel de coordenagaorigidez de tempo.

De acordo com analise realizada dftegia com base nas definigbes
descritas, ndo foram identificadas caracteristigae exemplifiquem asRRelacdes
Temporais Sincrénicag\ obra se mantém com momentos de alternancia Betexdes
Temporais Difusag Coordenadasonforme exemplificagBes ja abordadas nesta se¢éo
do texto.

5.2 Sincronia

A sincronia entre o instrumento acustico e os sagoacusticos € um
aspecto importante para a execucdo de uma obrebagléstica mista. Cabe ao
instrumentista manter o controle e alcancar o gxigl em momentos de rigidez e
flexibilidade temporal em determinado contexto i&carso musical. E importante que
o intérprete utilize sua capacidade sensivel pagndsticar sinais, pontos de impacto,
ataques, articulacdes e utilize-os como ferramaatauxilio ao decorrer da execucao.

Como mecanismo de estudo para esta obra se fezdpusetrbnomo como
recurso para interiorizacdo do andamento e treineomela parte melddica do
violoncelo. De fato, para fins de exercicio de agd® continua conforme o andamento
estabelecido, de articulacdes ritmicas e demarsaffdseoldgicas, a utilizacdo do
metrbnomo atua como um meio facilitador em primaimomento. Porém, o uso
continuo acaba por bloquear certas habilidadesptivas do intérprete, como uma
execucao automatizada em que a audicdo se consentente na sua parte individual
prejudicando a interacdo e ligagdo com as son@glaué-gravadas. Dessa forma,
sugere-se utilizar este aparelho apenas no progéessal de leitura da partitura, e
interromper 0 uso apds essa etapa atingida, no ntoneen que o intérprete perceber

ter adquirido certa autonomia meétrica e interiat&za

2! Texto original: “En el caso de l&elaciones Temporales Sincrénickss articulaciones temporales se
basan em la presencia de um pulso perceptibleagudarla coincidéncia de impactos simultdneos entre
los sonidos instrumentales y los eletroacistica&gudando niveles de coordinacion temporal rigidos
(De Andrade, 2010, p. 41).
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A utilizacdo de demais aparelhos visuais como n@reetro com a intencao
de assegurar maior controle e sincronia na execepfie as partes instrumentais e
eletroacusticas pode vir a prejudicar a interpéaiadesencadeando o desvio de atencéo
do intérprete. Conforme De Andrade (2010):

“Vale mencionar que o uso ddick track, do cronémetro ou de
dispositivos visuais pode parecer, em primeiradimsf, um recurso
atraente para resolver os principais problemasmtagem” entre a
parte instrumental e os sons pré-gravados. Naamestem caso
particular de minha experiéncia interpretativahtemotado que seu
uso acaba se constituindo mais em uma distracdm, vimial ou
auditiva, do que em uma solugdo satisfatoria. Ad@imente, sua
utilizacdo se reduz em um nivel automatico da &lauditiva com a
parte eletroacustica. No meu ponto de vista, ag;8ek para a questao
da sincronia em uma determinada obra mista, devamgeradas
considerando as particularidades intrinsecas danejes ndo a partir
de recursos mecanicos externos da obra erff §ANDRADE, 2010,
p.45, traducdo nossa).

E importante que o instrumentista tenha plena ceemmdo da organizacio
temporal entre as partes instrumentais e eletreassEsse aspecto foi resolvido em
Elegia através das demarcacdes efetuadas na partiturestddo e por meio da
sistematizacdo da escuta, topicos que serdo teatedosubsecdes 5.3 e 5.4 a seguir. A
estruturacéo do discurso musical dependera dess®leodo tempo para que haja uma
boa comunicacdo do discurso e da mensagem daAlBra. disso, proporcionard ao
ouvinte usufruir de uma escuta dirigida e coeranteontetdo poético da obra.

5.3 Sistematizacdes da Escuta Eletroacustica

A analise auditiva do material eletroacustico éntp crucial para obter-se
uma boa compreensao da obra. Um aspecto imporeaqgtes influencia diretamente na
forma de lidar com este repertério misto, € a viv@mmusical do instrumentista,

levando em consideracao a sua experiéncia emheat@dm obras desse formato.

2 Texto original: Cabe mencionar que el uso diek track,del cronémetro o de dispositivos visuales
puede parecer, em primera instancia, un recurs@tab para resolver los principales problemas de
“esamblaje” entre la parte instrumental y los sosigré-gravados. No obstante, en el caso partiilar
mi experiéncia interpretativa, he podido notar gueenudo su uso acaba consttituyéndose mas em el d
distracién, ya sea visual o auditiva, que en umacgm satisfactoria. Adicionalmente su utilizacion
reduce a um nivel automéatico la relacion auditiven @ parte eletroacustica. Desde mi ponto de Vasa,
soluciones para la cuestion de la sincronia endetarminada obra mixta, deben de ser generadas
considerando las particularidades intrinsecas dedena, y no a partir de recursos mecanicos ajenas
obra em si.
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A preparacdo deste repertério demanda habilidadpsc#dicas como ja
visto anteriormente, porém especificamente soleszata € necessario utilizar maneiras
adequadas para perceber e entender o som. Obv@arass¢ fato se da justamente pela
forma distinta do compositor trabalhar o som ncergpio eletroacustico. Conforme
(Shaeffer, 1967, (2007:8)):

“E necessario ainda empreender a descodificag&muioro, donde a
ideia de um solfejo do objeto sonoro, de um trelooouvido para
uma nova escuta, a qual requer primeiramente quiesaprenda a
ouvir conforme habitos convencionais de audicdo cpra fomos
educados”.

Assim, conforme o autor, percebe-se a necessidade dlesvencilhar de
determinados costumes advindos do passado, tai® dubitos que limitam a
capacidade de ampliar a percepc¢éo auditiva parasrsonoridades.

No caso da obra em questdo, € necessario realzarescuta detalhada
antes mesmo da leitura da parte instrumental, aléncompreender o comportamento
das sonoridades eletroacusticas, reconhecer staaserésticas sonoras, suas qualidades
musicais, e todos os aspectos que possibilitenearods decisOes interpretativas de
acordo com o contexto poético.

Em Elegia o material eletroacustico apresenta por si sé umensa
expressividade, e possui o dominio poético musioéés mesmo de inserida a parte
instrumental. A adi¢cdo do violoncelo ir4 constiwina nova perspectiva sonora através
do timbre. E para isso é fundamental o estudo hthdal das partes separadas para
identificar suas peculiaridades e a concordanctee esi. O processo de uma escuta
sistematizada ir4 possibilitar essa compreensdrwr&d como ferramenta importante
para as definicdes interpretativas. Segundo Zarhprof2015) sobre o material

eletroacustico:

“Sao sons que possuem uma expressividade intertgajgp O que €
muito interessante nos sons eletroacusticos é diraboe pode ser
uma ferramenta expressiva muito intensa. O timbre éemento
expressivo, concentra uma expressividade antes andsntonstruir
uma linha melddica, e isto € muito presente nestsa’o
(ZAMPRONHA, 2015, anexo 1).
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Aplicaram-se enkElegiaos processos sistematicos a partir dos modelos de
escuta extraidos em De Andrade (2010, p. 54), hayggere a realizacdo de acdes de
escuta para analise do material eletroacusticasifizadas em trés modelos sendo
Escuta ReduziddSchaeffer, 1966) Taxondmica(Delalande, 1998k Vetorial (De
Andrade, 2010). Esses sistemas de escuta propancioma orientacdo ao interprete
para organizacdo da dimensdo temporal da obra mis®és da identificacdo dos
comportamentos interativos entre instrumento amnigtimateriais eletroacusticos.

Conforme compreensao do texto de referéncia De a&led(2010, p. 54 a

66), apresenta-se breves defini¢cdes referentesiadslos de escuta abordados:

» Escuta ReduzidaAtravés de audicdo repetida dos objetos sonoresitifitar

suas caracteristicas espectromorfolégitds maneira isolada;

“[...] proponho que o foco de atencéo da escutzreentre na observacao
de diferentes tipos de condutas espectrais, taisoccombinagdes de
frequéncias, contornos melddicos e intervalaregutas e timbres, perfis

morfoldgicos dos ataques e transformacdes do swawéat do tempo. A

informacdo proporcionada pela implementacdo Escuta Reduzida,

posteriormente proporcionara ao intérprete umdivaciio do tratamento

do espectro sonoro eletroacustico como elementaigede integracéo ou
separacdo com 0s sons instrumentais, assim comacomg@aracao entre

suas respectivas trajetorias direcionais no fluspago-temporal da

obra”?* (DE ANDRADE, 2010, p. 56, traducdo nossa).

« Escuta TaxondmicaDbservar os objetos sonoros relacionando-os ¢ifidando
suas semelhancas, contrastes, sinergias e difsreagao objetivo de agrupa-los

em estruturas maiores formadas por secoes.

“A Escuta Taxondmicaomplementard o processo iniciado Bscuta
Reduzida e orientard o intérprete no processo de ideatifio das
unidades em que a musica esta conformada, “esqdea’a partir dai, ter
uma base para distinguir e “entender” os difeenfeeis de organizacao
da obra. Neste sentido, deve-se procurar contrasteitaridades, sinergias

“Espectromorfologia: Termo proposto por Smalley spieefere as mudancas e as maneiras em que o
espectro sonoro (espectro) se transforma atravéangmo (morfologia). (SMALLEY, 1997).

*Texto original: Propongo que el foco del atenci@nla escucha se concentre en la observacion de
diferentes tipos de conductas espectrales, tale® combinaciones de frequéncias, contornos melédico
e intervalicos, texturas y timbres, perfiles ma¥fpEos de los ataques y transformaciones del samido
través del tempo. La informaciéon proporcionada f@rimplementacion de l&scucha Reducida
posteriormente permitira al intérprete uma verdioa del tratamento del espectro sonoro eletromeiist
como elemento generador de integraciono segregacion respecto a los sonidos instrumentales, asi
COMo uma comparacion entre sus respectivas trajgestlireccionales en el flujo espacio-temporal de la
obra. (DE ANDRADE, 2010, p.56).



29

e diferencas no processo de identificacdo dosabinoros, para assim
identificar o significado e as diferentes sec¢des discurso e
“compreender” seus contetidos intern6YDE ANDRADE, 2010, p. 57,
traducdo nossa).

e Escuta Vetorial: Detectar as trajetérias temporais dos objetos ssnar
determinados pontos de chegada aos quais ocampatios coincidentes entre
sons instrumentais e eletroacusticos; Localizaetobjque tenham uma posicéo
de origem definida e que se desenvolvem até ospacéica, para identificar

referenciais coincidentes entre as partes.

“Este modelo de escuta permitira identificar moroserde contato e
movimentos significativos entre as acfes dos spssumentais e
eletroacusticos na dimensédo temporal. Da mesmairaairé revelar
lugares os quais dois ou mais objetos se encordtase cruzam de
maneira coordenada, podendo-se tratar de pontogergamtes de
carater linear, que conectam um evento ao seguintaje carater
vertical, os quais trabalham no ambito de impadimsultaneos,
permitindo eventualmente que seja possivel coraider desenho
formal da obra®® (DE ANDRADE, 2010, p. 59 e 60, traduc&o nossa).

Para a sistematizacdo do processo de escutgegiaprocurou-se realizar
0s modelos de escuta sugeridos. Atravégsizuta Reduzidéuscou-se conhecer os
objetos sonoros, compreendendo suas caracterigtdiagluais de texturas, timbres e
frequéncias, buscando classifica-los isoladamearta fins de reconhecimento auditivo
e das peculiaridades isoladas de cada espectrmijéoe 7, 8, 9 e 10). Através da
Escuta Taxondmigaorganizou-se 0s eventos sonoros relacionande-agrupando-os
conforme suas caracteristicas semelhantes ou advé@sfiniu-se diferentes cores que
representam cada grupo sonoro. Esses grupos sdoosim®s por sonoridades que

apresentam caracteristicas espectromorfolégicaslisantes entre si (exemplos 7, 8, 9

“Texto original: LaEscucha Taxonémiceomplementara el processo iniciado ersaucha Reducidg,
orientara al intérprete em el processo de ideatifim de las unidades em que la musica esta coafiam
(Escuchar) para, a partir de ahi, poder tener uamse kpara distinguir los diferentes niveles de
organizacién estructural de la obra (Entender).eSse sentido, se deberan buscar contrastes, sitegit
sinergias y diferencias em el processo de ideatiiy de objetos sonoros, para asi determinar la
asignacion de significado a las diferentes secsiat@ discurso musical y a sus contenidos internos
(Compreender). (DE ANDRADE, 2010, p.57).

“Texto original: Este modelo de escucha permitirfectar momentos de contacto y movimentos
significativos entre as acfes de los sonidos im#niales y electroacusticos em la dimension terhpora
(Entender). De la misma manera, develara lugarelbgmuales dos o mas objetos sonoros solisionan o
se entrecruzan de manera coordenada, pudiendosérata puntos convergentes de caracter lineal, que
conectan un evento siguiente, o bien de caractécai los cuales trabajan em el &mbito de losactps
simultdneos, permitiendo eventualmente que seablposislumbrar el desefio formal de la obra
(Compreender). (DE ANDRADE, 2010, p. 59 e 60).
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e 10). Por fim através dascuta Vetoriafoi possivel detectar o desenho dos materiais
eletroacusticos e identificar seus pontos de enc@oim a parte instrumental. Para isso
realizou-se um mapeamento das trajetérias temparaisridas entre pontos de

incidéncia. Esse mapeamento foi realizado em tqatétura demarcado com as cores
especificas para cada grupo com determinadas edsticis sonoras e tragos indicando
0 ataque e pontos de referéncia entre as partepos&vel visualizar esse processo
conforme exemplo 5. A partitura completa com agcagbes encontra-se disponivel em

anexo 2.
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Exemplo 5: Zampronh&legia Resultado do processo Bscuta Vetoriatom demarcagdes na partitura;
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O caminho que possibilitou alcancar o conhecimelataliscurso musical
em Elegia, tanto da parte instrumental quanto eletroacusfmiatracado através da
compreensao auditiva dos materiais eletroacustidosscuta sistematizada foi um
aspecto muito importante para atingir o dominio whea execucdo controlada e

articulada entre as partes.

5.4 Estratégias para Sistematizagcéo da Escuta

Como ja visto anteriormente, effegiaa partitura de execucao por si so ja
traz informacdes importantes para o conhecimentalidourso musical. Porém no
decorrer do estudo, percebeu-se a necessidadeclde enotacdes e marcacdes que
serviram como complemento para o processo de dpagln] e que agiram como
facilitadores para a execucéo e performance fitela isso foram tracadas certas acoes

de estudo, sendo elas:

» Identificar os fragmentos sonoros a partir de suearacteristicas
espectromorfologicas. Para isso sugere-se colomnateriais espectrais de acordo
com as caracteristicas identificadas;

* Agrupa-los em pequenas unidades com semelhancdsldgaras; Através da
sensibilidade auditiva, foram criadas nomenclat@aa&lidos) para os principais
materiais sonoros, e separou-os de acordo com rasllencas identificadas,
agrupando-os juntamente com as cores ja definidas;

e Por fim, uniu-se os eventos sonoros juntamente eoparte do violoncelo,
marcando os ataques mais importantes para fim fi@rdeontos de referéncia

entre as partes;

Apresentam-se no exemplo 6 as devidas marcacdesmdas na partitura:
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Exemplo 6: Zampronh&legia Representacdo das estratégias de sistematizagiruta. Trecho
correspondente ao compasso 1 a 18;

Conforme exemplo 6, é possivel verificar os praoeditos adotados no
processo de escuta sistematizada. A identificag@osdnoridades eletroacusticas foi
realizada através de marcacdes coloridas, comedifes cores para cada tipo sonoro.
Em seguida eles foram unificados, ou seja, foi adibtuma forma de agrupa-los
conforme a semelhanca morfolégica, criando uma nclatura prépria para 0s
principais eventos, através de uma analogia cororgtatles familiares a percepcéo da
intérprete. Essa analogia foi feita partindo dassmlidade auditiva da intérprete e

serviu para mapear 0s espectros e relaciona-lasatdo com a sua caracteristica e suas
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transformacdes ao decorrer do espaco temporalufrese manter tonalidades de
cores semelhantes ao tipo de material sonoro asqualacionam.

Acredita-se que este procedimento de denominaif@®uites tipos sonoros
fazendo uma representacdo com sonoridades aud@ntarfamiliares para o intérprete,
tenha sido uma ferramenta de grande utilidaderpathor compreenséo e interpretagéo
desta obra.

Pretende-se desenvolver futuras investigactespaitesiesta terminologia
aplicada como ponto de partida para estudos natéejpeeletroacustico. Os exemplos
7, 8, 9 e 10 mostram esse processo de organizagdeterminadas sonoridades da obra,
através de uma taxonomia dos tipos sonoros, ass giegam agrupadas por
caracteristicas semelhantes, seguidas de corexifeg®se nomenclatura criada,

minutagem de ataque e descricao sonora:

oo
Predominancia sonora com som grave semelhante ao vento

0°18;3'44;
Semelhanca com o vento minuano=vento cortante soando como um assobio

1014

Vento imitando um vapor de maquina

10°45
Vento com velocidade rapida e som agudo

1145

Vento suave

Exemplo 7: Representagéo das sonoridades de grupmeganizadas comdenta

APITO

AGUDOS 45327°06,8003847

Som estridente como se fosse um apito

Exemplo 8: Representacéo das sonoridades de geuge,\worganizadas comgudos
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1°04;1'22,2°29;11°09
Som com ruido forte com sensacao de um choque elétrico

Exemplo 9: Representacdo das sonoridades de grepparganizadas conruido Agressivo

- 1346,358.:4'33,9'01,9'17,9'30]

Sonoridade semelhante ao movimento da cauda de uma cobra (serpente)

Exemplo 10: Representacao dos grupos sonoros,ipagi@s comderpente.

Por fim, foram demarcados na parte do violoncelp@m#os de encontro e
de ataques entre 0s espectros sonoros com a patteniental. Essa estratégia foi
adotada na partitura de estudo e acabou sendpadtlina partitura de execucdo no
momento da performance (partitura completa encat@disponivel em anexo 2).

Portanto, as abordagens de estudo que aqui foraposts sao
fundamentais para uma performance consciente eupaaxecucao concisa de acordo
com a mensagem da obra. Essas marcacfes e idmitdsc dos materiais
eletroacusticos através das cores, além de orgamiea maneira detalhada as
caracteristicas de cada espectro, auxilia o irggpno momento da execugdo com a
partitura. As demarcagOes de cores diferenciad@ziay a prever o ataque dos eventos
eletroacUsticos que v&o surgindo. E importante quatérprete utilize todas as
ferramentas possiveis que Ihe permitam realizaesimdo aprofundado deste tipo de
repertério. O processo de estudo profundo e comeigamente ird Ihe garantir uma boa
performance, com decisfes interpretativas consses uma execucao desvencilhada

de automatismos com base nas propostas criativeeddentérprete.
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6 ABORDAGENS DE PERFORMANCE

O momento da performance é muito representativa @axibicdo da obra,
Ou seja, 0 contato e a transmissdo da mensagemosmiopal sdo de extrema
importancia no ato da apresentacao da peca.

Como intérprete, e de acordo com a experiéncia wtaraa com esta
pesquisa, 0s aspectos referentes a performancesamedazer parte do processo de
estudo da obra. Ao se deparar com 0 momento daeapiegdo no palco, inUmeros
aspectos podem surgir e causar desconforto, tap@z ndo serem previstos
anteriormente. E fundamental que o instrumentistdna plena consciéncia de suas
responsabilidades interpretativas, diagnosticandoevigmente fatores que
possivelmente venham a influenciar de maneira negat seu desempenho e que
venham causar certas dificuldades no momento dgonetacao.

Desde uma perspectiva mais pessoal, a propostacedggara a execugao
desta obra é a transmissdo do conteudo poéticerpeeso discurso musical, e isso
engloba diversos processos que permitem atingg eessiltado. Para a preparacao de
Elegiaalgumas abordagens de performance foram inseriastudo previamente a
execucao em publico e recomenda-se, aos futurtmeilistas que vierem a interpreta-

la, adot4-las em seu processo de preparagao aaames

6.1 Estratégias de Performance

A execucdo do repertorio misto possui 0s mesmaoipids da pratica de
camara, porém o dispositivo eletrénico reprodutonsiterial pré-gravado possui suas
limitacOes, pelo fato de simplesmente reprodusinaparte sem ouvir e sem enxergar o
seu colega. Esse fato possibilita certa desvantagenmstrumentista, que assume
responsabilidades como a de manter a conexao otmstatre as partes, de estar
flexivel e consciente quanto a liberdade interpineta e de utilizar a sua natureza
gestual e criativa permitindo expressar-se conlpartilo suas intensdes interpretativas
da obra. Para isso, sugere-se algumas estratég@erfdrmance que foram utilizadas e

serviram para o processo de desenvolvimento da obra
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« Conexdo entre as partes: Neste caso, conexdo e @b ato de manter o

equilibrio entre o instrumento e o suporte fixo, smja, executando a parte do
violoncelo simultaneamente atento ao material pagaglo, buscando dialogar
com as sonoridades entre si. Partindo da ideia osicipnal como Vvisto
anteriormente, em que o papel do violoncelo assupreposta de “transformar a
escuta” emElegig € importante para o violoncelista atuar buscandma
execucdo com o principio de unificar a sua linhasagorte fixo. E necessario
estar atento a esta conex&o principalmente nos ntomem que aRelacdes
Temporais Disfusassdo identificadas, conforme abordadas anteriomnent

(exemplo 3, pagina 23).

» Flexibilidade e Liberdade Interpretativa: Referirgo aqui a “flexibilidade”, é

importante salientar que o executante precisa esid@avel em relacdo as certas
exigéncias descritas na partitura para que possdruiiss da liberdade

interpretativa. E fundamental identificar a fleXidde interpretativa nos

momentos que se caracterizam corRelacdes Temporais Coordenadas
conforme abordado anteriormente (exemplo 4, pa&naCabe ao intérprete ter o
discernimento para avaliar o grau de rigidez quedeterminado trecho exige, e
utilizar os momentos flexiveis a seu favor paraegpressar conforme sua

criatividade interpretativa. Segundo Zampronha §201

“Esta obra soar4d melhor se nos orientamos pelateestos sons
eletroacusticos mais que pela medida em segundes.gdia para a
sincronizacdo ndo é uma medida temporal, mas utidsanusical”.
(ZAMPRONHA, 2015, anexo 1).

7

No momento da performance é elementar ouvir cadalh#e sonoro e
buscar interagir utilizando dindmicas, articulagéesonducéo das frases melddicas do
violoncelo com o intuito de complementar a partetrebcustica, utilizando como

recurso a sua propria sensibilidade perceptiva.

» Gestualidade como Ferramenta Expressiva: Pardesdgtegestualidade refere-se

a movimentos corporais do intérprete que sao atibz de forma expressiva na

interpretacdo da obra. O artista precisa ter snacs@ncia corporal no momento
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da performance utilizando o gesto musitatomo meio para transmitir a
mensagem da obra. A consciéncia da sua natureparabse tornard parte do
processo gestual da performance. E fundamentahijaeés dessa consciéncia o
executante tenha o controle gestual e utilize tugkdade com naturalidade para
gue seja representada toda a expressividade ietitipa. Os elementos gestuais
fazem parte da comunicacdo visual com o publicoeeigam estar conectados
com o discurso musical para que seja possivelridng mensagem poética da
obra.

Logo, é elementar que o artista busque prever aommoaas situacdes que
poderdo ocorrer no momento da performance, e queteonsciéncia dos fatores de
casualidades que irdo ocorrer procurando estamafaep para possiveis imprevistos,
mantendo a tranquilidade e o controle. SegundopZamha sobre suas consideracdes

gerais para performance Hegia

“De uma maneira geral: tocar sem reldgio ou cronfnebuscar
grande expressividade, conhecer muito bem os detreacUsticos e
explorar didlogos com estes sons tanto quantonfadaao tocar com
outra pessoa; ndo deixar que a partitura cubrint#gprete (€ muito
melhor ver e ouvir a interpretacdo em conjuntajprhecer, entender
e estudar a obra com o0 mesmo grau de concentracBamlieacdo
utilizado para o estudo de outras obras do repertSugiro também
gue o poder expressivo da obra seja refletido dedaorporal (mas
sem caricaturas). O corpo é parte da muasica, e dasrelementos
menos trabalhados para uma melhor comunicacdo deas o
contemporaneas com o publico”. (ZAMPRONHA, 201%yanl).

6.2 Preparacéo do Espaco da Performance no Palco

E de fundamental importancia ter a organizacéoi@rde espaco e da
disposicédo dos objetos e materiais que irdo corapmmbiente da execuc¢ao no palco.
Para a preparacdo &tegiafoi indispensavel realizar ensaios com a estrutuvatada
simulando o espaco da performance no palco. Mesraamcambiente acustico da sala

de estudo seja diferente ao que sera executada aaolmomento real, € indispensavel

" para gesto musical utilizou-se como referénciafinigdo de Campos (2008, p. 36): “Gesto Musical
(GM): diferentes padrdes temporais descritos péruesas sonoras variando no tempo e que séo
produzidos por instrumentos musicais sob a agagrdmtérprete, dada uma notacdo musical especifica,
utilizada num contexto musical especifico”.
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uma simulacdo para planejar cada detalhe da pexfmen O manuseio dos aparelhos
como microfones, cabos, computador, e posicionameéatvioloncelo, sdo aspectos
determinantes para que o instrumentista estejantade® e seguro no ato da execucao
em publico.

E preciso salientar que nesta obra o instrumerdist@ersonagem principal
da cena no ato da performance, pois este seransgsm por uma interacdo visual
diretamente com o publico. Para isso, o violontelifeve estar posicionado no centro
do palco de maneira que possua o controle da ceegevisualizado facilmente pela
plateia, podendo utilizar com dominio o espagousgfaeor.

O posicionamento do computador precisa estar atadid® violoncelista
para obter melhor manejo deste. Existem perforopgesoptam por utilizarem um pedal
para disparar o material pré-gravado, podendo serracurso facilitador para esse
procedimento.

Em caso de um microfone externo ser utilizado mdac@o do violoncelo
necessitando de um pedestal, recomenda-se posioioaa frente do cavalete,
possibilitando uma captacgao direta do som. A figuexibe um diagrama de montagem
do espaco da performance ilustrando o posicionamrg materiais utilizados.

Figura 3: Imagem representativa do posicionamensonaateriais para o estudo da p&ca.

28 Foram utilizados os seguintes materiais para udestla obraMesa de som Behringer Xenyx 2442-
utilizou o recurso de efeito para o cello: Big Hafl 6; Duas caixas ativas LR: Marca Staner PS 100;
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Para a execucao da obra considerou-se necessat&w com a colaboragao
de um ajudante, o qual permaneceu posicionado entefrao palco para fins de
controlar o audio através da mesa de som. Estagp@ssmpanhou toda a execucado da
obra com a partitura fazendo pequenos ajustesaizagdes sonoras, como precavendo

situacOes imprevisiveis no ato da performance.

6.3 Dificuldades Encontradas no Processo de Estuda Performance

No processo de estudo foram testadas diversas rasrt execucdo. Na
primeira semana de performance com o dispositetdlico, o estudo foi direcionado
para o controle do tempo e sincronia. Utilizou-geaditura com as devidas marcacoes
de pontos de encontro, com mapeamento sonoro ddstacconforme visto
anteriormente. A utilizacdo da partitura com orgagao espectral demarcada e o
estudo auditivo prévio facilitaram a insercao ddegodo violoncelo.

A principal dificuldade encontrada concentrou-se gsmacronia com o
material pré-gravado, acompanhada com o descordertoanter a pulsagéo rigida para
acertar os momentos de encontro entre as parteste Nmwnto, a utilizacdo do
metrénomo foi adotada com um recurso em curto prazenas para interiorizacao do
pulso interno.

A utilizagdo do metronomo esteve inserida ao lot@@rimeira semana de
estudo, com fone de ouvido. A utilizacdo deste famenanteve posicionada apenas no
ouvido direito. Tentou-se coloca-lo normalmente mEs ouvidos, porém esse
procedimento prejudicou a nitidez da audicdo eztedlo instrumento e dos sons
eletroacusticos, dificultando principalmente a ##lidade de afinacdo da linha
melddica do violoncelo. Paralelamente ao metrénamibzou-se a insercdo do
crondbmetro para acompanhar a guia orientativa das sletroacusticos que iniciam
sozinhos na obra.

Primeiramente utilizou-se um crondmetro posicionawd estante da
partitura, porém esse fato causou uma dificuldadea:eComo acionar o “play” do

computador e do crondbmetro no mesmo e exato momMdiferentes maneiras foram

Microfone Cardidide: Marca: Shure SM 58 (mono) pmsiado proximo ao cavalete do cello; Uma caixa
ativa BSA-P12 A (retorno);
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testadas, porém sempre havia o tempo de defasagesnos dois. Entdo, excluiu-se o
aparelho de cronémetro externo e passou-se a d@rovecrondmetro do programa de
execucao do préprio computador para servir coma gaitempo cronologico.

O computador (aparelho utilizado pra reproduzir atemal pré-gravado
neste caso) esteve posicionado ao lado direitoialaneelista, numa distancia a qual
fosse permitido acionar o botéo e que mantivegEspaco suficiente para a execucao do
arco. Assim que disparado o audio, posicionou-senause” em cima da barra de
ferramenta do software de reproducéo do 4udiogf@ 8 posicionamento do “mouse”
neste exato lugar possibilita a visualizacdo dm@mmetro exatamente em sincronia
durante toda a execucédo da obra. De fato, essedinoento facilita na visualizagéo do

crondmetro para o intérprete. A figura 4 ilustraeegrocesso:

Elegia - electroacoustic sounds for the work Elegia (Edson Zampronha, composer)

/ 00:36 2 O m (l14de ‘“ YD)
A4

Figura 2: Representacéo Btayerdo Software utilizado para visualizagdo do intégpido cronémetro
durante a execuc¢éao da obra.

De fato, essa facilidade de acompanhar o relogidelaado computador
induz no intérprete a vontade de verificar constaente a cronometragem do tempo.
Porém, ndo se aconselha visualizar o cronbmetgqudérdemente, pois certamente ira
prejudicar a atencdo do instrumentista na sua Imekbdica e fara consequentemente
gue perca o foco interpretativo. A visualizacdoteleserve principalmente para 0s
momentos de transicao entre as partes em que angedb espera a sua nova entrada.
Também em determinados momentos de pontos de emcont caso haja certa
imprevisibilidade com a execug¢ao do pulso.

Em relacdo a captacdo auditiva do violoncelo, aatilise um microfone

externo modelo “cardioide”, posicionado com pedesta frente ao cavalete do
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violoncelo. A aplicacdo desse tipo de microfone rfaworeceu a execucdo do
instrumentista pelo fato de prejudicar os movimento violoncelista, pois este se
restringe a manter o violoncelo posicionado exataen@a mesma posicao evitando
“esbarrar” no pedestal. Esse fato impossibilitagirumentista de expressar-se através
dos seus gestos, pois qualquer movimento mais aagaba batendo o cavalete no
microfone, prejudicando a interpretacdo. O afasténdo microfone neste caso acaba
por vezes causando “microfonia” impossibilitandoaugaptacdo precisa. A maneira
ideal de captacao do violoncelo neste caso seusoode um microfone condensador
unidirecional — acoplado diretamente no instrumeptssibilitando liberdade de
movimentacgao para o instrumentista.

A figura 5 exibe um model®&MT S18E° de microfone fabricado para

captacdo especifica de violoncelo:

Figura 3: Representacdo do modelo de microfoneyaeamelhor captacéo do violoncelo.

Apds a primeira semana de estudo esteve descastad#lizacdo do
metrdnomo durante a execucao da obra. Sua utibizpgésou a ser adotada somente
previamente a cada inicio de determinado trechoolola, ou seja, para simples
conferéncia e memorizacdo do andamento para agi@cu

Com essa etapa de estudo percebe-se certa autoromiaracdo entre
violoncelo e material pré-gravado. A intérpretesoasa confiar mais em seus sentidos
internos como a prever cada sonoridade eletrogalgtie se aproximava, buscando
direcionar as frases conforme as dinamicas indg;aelgpodendo conectar melhor as

partes. Nesse momento a autonomia interpretatevaduxe maior seguranca e controle

» “The AMT S18C is an electret-condenser microphoae ttas been specifically designed for cello. All
of the parameters that are problematic for strimgfruments have been addressed during an intensive
study on the sonic characteristics of the instrufnen Disponivel em:
<http://appliedmicrophone.shptron.com/p/amt-s18memicrophone>
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do tempo. E esse € o verdadeiro proposito dest gbe o intérprete confie em sua
sensibilidade interpretativa para dialogar com @asogdades eletroacusticas, tendo
plena liberdade e confian¢ca nos momentos propsers, utilizar recursos ou aparelhos
eletrbnicos para isso. Dessa forma, cada instrustgnira compor sua maneira

individual de interpretacdo e a execu¢ao nuncassarasma.

7 CONSIDERACOES FINAIS

A partir desta pesquisa, percebe-se a importaneiaedlizar um estudo
detalhado para a preparacdo de uma obra mistaehagndificuldades estdo presentes
na pratica deste repertorio conforme vistas neabalho. A execucéo do repertorio em
foco requer um estudo minucioso do intérprete otalat parte instrumental quanto da
eletroacustica. A elaboracdo deste estudo deve emtérada nas particularidades de
cada obra, bem como suas exigéncias técnicasrprettivas.

Em Elegia grande parte da complexidade do processo preparaté
concentra definitivamente na jungdo entre instrumeatustico e suporte fixo preé-
gravado, além de qualquer outro elemento técnicwiduosistico por exemplo. A
fundamentacédo utilizada para esta pesquisa seovo @licerce para a preparacado do
estudo e performance dahegia.

Constatou-se neste processo de pesquisa, que dezatafge de execucao
desta obra esta relacionada ao comportamento timteentre os materiais acusticos e
pré-gravados. Contudo, foi necessario buscar a @@npao do processo composicional
utilizado e entender os aspectos particulares datae as estruturas temporais. A
aplicacao do conceito dmnvergéncia temporgermitiu uma execugao equilibrada nos
elementos de sincronia e coordenacéo entre a ipattamental e de suporte fixo. A
utilizacdo da sistematizacdo @scuta vetorialcomo uma ferramenta aliada para a
organizacdo da taxonomia sonora, e para a detegmg@momentos convergentes entre
violoncelo e suporte fixo, foram determinantes pardluéncia da performance e
interpretacéo.

E possivel perceber nesta obra grande expressivisieguida de desafios
interpretativos, cabendo ao instrumentista captanemsagem poética e transmiti-la

agregando sua sensibilidade e criatividade amistis decisdes interpretativas e as
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habilidades intrinsecas no repertdrio eletroacoistigsto requerem uma compreensao
profunda das diversidades sonoras existentes asslee

A amplitude de novas formas de se pensar e estudgnertorio em questao
proporciona diferentes concepcfes ao intérpretamseerceptivas, performaticas,
criativas, interpretativas e artistico-musicaisadds ao dominio das possibilidades
sonoras e das capacidades de novos efeitos emsseumento.

A execucao deste repertério na vivéncia pessoautt@ra Ihe trouxe novas
habilidades musicais e interpretativas, e aindaa wmwmva concepcdo sonora de seu
instrumento e de suas infinitas possibilidades.

Acredita-se que esta pesquisa ir4 contribuir prdomente para o atual
cenario musical tendo em vista, como citado ammeeote, a insuficiéncia de
referenciais bibliograficos nesta area. A praticarepertorio eletroacustico misto pra
violoncelo no Brasil precisa ser mais exploradafendida. Essa pratica beneficiara o
cenario musical como um todo, pois aproximara caipo e intérprete além de
impulsionar a propagacao da masica contemporaasddira.



44

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ASSOCIACAO CULTURAL CLAUDIO SANTORO.Claudio Santoro.Disponivel
em: <http://www.claudiosantoro.art.br/Santoro/1ml#15.7>. Acesso em 09 de
dezembro de 2015.

APPLIED MICROPHONE TECHNOLOGYAMT S18C Cello Microphon®isponivel
em: <http://appliedmicrophone.shptron.com/p/amtesddio-microphone>. Acesso em
19 de setembro de 2015.

BUTTEWORK, Neil.Dictionary of American Classical ComposekEslitora Routledge,
pg. 496, 2013.

CAMPOS, Cleber da Silveirdvodelos de Recursividade Aplicados a Percussdo com
Suporte Tecnolégico.Tese Doutoral. Campinas-SP: Universidade Estaduwal d
Campinas — UNICAMP, 2012.

Percussdo Multipla Mediada por Processos TecnoligyiDissertacdo
de Mestrado. Campinas-SP. Universidade Estaduabdginas — UNICAMP, 2008.

DE ANDRADE, Iracemala Musica Eletroacustica Mixta: el intérprete y ldesafios
de la praxis musical contemporand®evista Vortex, Curitiba, n.2, pg. 49-64, 2013.

. El Concepto de Convergencia Tempaguidaklo a La Interpretacion de
Obras Electroacusticas Mixtas para Violoncheldese Doutoral ndo publicada.
México: Universidad Nacional Autbnoma de Méxicol@0

DELALANDE, Frangois.La Musique est un Jeu d’Enfarditoras Buchet/Chastel,
Paris, 1984.

DOURADO, Henrigue.Dicionario de Termos e Expressdes da Musi8do Paulo:
Ed.34, 2004.

EIMERT, Hebert.Que es la musica eletronicaBuenos Aires, Argentina: Nueva
Vision, 1959.

FISCHERMAN, Diegola Musica del Siglo XXBuenos Aires: Paidds, 1998.

FENERICH, Alexandre.Questdes da Representacdo na Mdusica Eletroacustica.
Dissertacdo de Mestrado. Rio de Janeiro: Univedsidederal do Rio de Janeiro, 2005,
p.121 e 122.

GRIFFITHS, PaulModern Music New York: Thames and Hudson, 1994.

IAZZETTA, Fernando.Musica e Mediacdo Tecnologickditora Perspectiva: Fapesp.
Séo Paulo, 20089.



45

. Meaning in Musical Gestuhe. Trends in Gestural Control of Musid.
M. W. A. M. Battier (Ed.) Paris. IRCAM, 2000.

MCNUTT, Elizabeth.Performing Eletroacoustic Music: A Wider View ofdractivity.
Journals Organized Sounds, vol. 8, n.3, 2003.

MENEZES, Flo.Musica Eletroacustica: histérias e estétic&ao Paulo: Edusp, 1996.

MISKALO, Vitor. K. A Performance Composicional na Mdusica Eletroacastic
Interativa. Dissertacdo. Universidade de Sao Paulo. Sado P2Q08,

PISTON, WalterHarmony Nova lorque: W.W. Norton and Company, 1987.

PRESGRAVE, Fabio Soremspectos da Musica Brasileira Atual: Violonceltese.
Campinas-SP: Universidade Estadual de CampinasiICAMP, 2008.

QUESTOES COSMOLOGICASO Atrator Cadtico de LorenzDisponivel em:
https://questcosmic.wordpress.com/2013/10/27/diedeete-a-teoria-do-caos/>. Acesso
em 17 de outubro de 2015.

SAARIAHO, Kaija. Kaija Saariaho. Disponivel em: http://saariaho.org/works/>.
Acesso em 10 de novembro de 2015.

SCIARTES. Equipe Interdisciplinar. http://sciarts.org.br/sciarts/o-que-e-o-sciarts/>.
Acesso em 26 de outubro de 2015.

SCHAEFFER, Pierre y REIBEL, Guyraité des Objets Musicauiditions du Seuil,
Paris, 1966. Traducdo para Espanhblatado de los Objetos MusicaleMadrid.
Alianza Editorial, 12 Edigao: 1988. Reviséo: 1996.

y REIBEL, GuySolfeje de I'Objet SonoreGroupe de Recherches
Musicales, Paris, 1967. Traducdo inédita para Boést Soljejo do Objecto Sonoro.
DIAS, Antonio de Souza. Lisboa, 1996. Revisao: $,&007.

SMALLEY, Denis. Spectromorphology: explaining sound-shap@sganized Sounds,
Vol. 2, pg. 101-126, 1997.

ZAMPRONHA, EdsonNotacao, Representacdao e Composi¢do — um novo iganad
da escritura musicalS&o Paulo: Annablume: Fapesp, 2000.

. Entrevista a Fernanda Rosa Machad®eala fnaio de 2015, e-mail.
Partituras:

ZAMPRONHA, Edson. Elegia para violoncelo y eletiagteca. 2009. pdf.



46

ANEXO 1: ENTREVISTA COM EDSON ZAMPRONHA

Apresenta-se a entrevista realizada com Edson Zarhar a qual séo
abordadas questdes especificas sobre esta obmatrevigta possui questionamentos
objetivando aprofundar os conhecimentos do intéepeeque venham contribuir para o
direcionamento de uma interpretacdo concisa e eaxdbass aspectos composicionais.

Esta entrevista foi realizada por e-mail no mémda de 2015.

Fernanda Machado: Fale sobre a estreia da peca. Quem foi o int&pr&uando

ocorreu e o local do evento?

Edson Zampronha: A estreia foi realizada por Jaime Puerta Polo [(Ced Edson
Zampronha (Eletroacustica) na Sala ParaninftJdi@ersidad de ValladolidEspanha,

dia 06 de Marco de 2009. Foi um concerto excelente!

Fernanda Machado: O termoElegia geralmente se refere a algo triste e dramatico.
Fale sobre o titulo e sua poética composiciondbraza.

Edson Zampronha: Esta obra é uma obra sobre outra obra, como umubBup
medieval. H4 uma obra anterior, que se chama “Gd@nento da Arvore Sobre a
Montanha”, que € eletroacustica solo, e que conepu2003 no Gabinete de Musica
Eletroacustica (GME) d&onservatorio Profesional de Musige Cuenca, Espanha.
Um pouco depois, compus a obra “O Crescimento d@rArSobre a Montanha com
vento penetrante”, que é para tuba e sons elestiems e utiliza exatamente os
mesmos sons eletroacusticos da primeira obra. Qmer, a eletroacustica é a mesma,
mas agora a tuba é adicionada. Finalmente, em 200&®mpusElegia que também
utiliza os mesmos sons eletroacusticos, mas cordigia do violoncelo. Os sons
eletroacusticos sdo sempre 0s mesmos, mas a agigdaros instrumentos transforma
substancialmente nossa percepc¢édo de quais elemmisisais estdo construindo a
linguagem musical. No caso da tuba, enfoco a magfaldos sons eletroacusticos, e no
caso do violoncelo, enfoco a percepcao de notagi{@ncias). Por exemplo, no inicio
da obra os sons eletroacusticos utilizados sasalfuA freqiiéncia central destes sons

nao é claramente definida, e podem ser escutadfisrda mais ou menos ruidosa. No
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entanto, a adicdo do violoncelo leva nossa escantiar-se em uma nota, e ja nao
escutamos estes sons exatamente da mesma fornaofrelo define qual aspecto é
central para a percepgédo, e acabamos escutandomimentée centrado em notas
relacionadas com dé menor. Algo totalmente diferadorre na obra com tuba, que
nesta parte ndo toca nenhuma nota, deixando gee ®®mis sejam escutados de forma
difusa. E em outros momentos, quando a tuba ergaoarfologia, o cello enfoca as
notas. Em sintese, nestas obras estou centradececéo: o instrumento adicionado
leva a nossa escuta a centrar-se em um ou outeztasgaquilo que escutamos. Ou
seja, a percepcao constroi o resultado. Mas nédsta @m particular, 0 nomélegia
também esta relacionado com uma expressividadermutaf ultra-expressiva, que esta
relacionada com um momento pessoal de superac@ambDs que, de forma mais
pessoal, somos capazes de ver certos momentodaldevoutra forma tal como o cello
muda a forma como escutamos 0s sons eletroacusilessde forma mais ampla, estou
realizando um procedimento composicional centragldransformagédo substancial de
como escutamos nosso entorno. Uma técnica compuaicgue, sem abrir mao da
producao, esta centrada na recepcao. Esta forrralddhar a poética desta obra eu a

denomino poética da ambiguidade.

Fernanda Machado: Sobre as indicacbes que remetem a escrita tradicigrave e
risoluto, lamentoso molto expressivo, lontano, dmdo molto expressivo, enérgico
dolente, cantabile lamentoso, dramatico molto dodar O que cada um desses

“movimentos” representa como carater musical nasta?

Edson Zampronha: Cada um deles é uma frase musical. A obra eststrodsa com
um total de 7 frases. E o conjunto das 7 frasedbdamtem a forma de uma enorme
frase que abarca toda a obra. Cada frase é uma fadvmeviada de uma sentenca, com
abertura, ascensdo climatica, climax e resolugcddag com o mesmo diagrama geral
(embora variado em cada caso), e é isso 0 queeasN@o trabalho com motivos no
sentido classico. O meu motivo €, no fundo, o diagr que se repete de forma

consistente em cada frase.

Fernanda Machado: Qual a importancia da linha melédica do violonceto relacéo

ao didlogo com as sonoridades pré-gravadas?
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Edson Zampronha: O violoncelo transforma a maneira como escutanosans
eletroacusticos. Ele é similar a um Duplum, que dae nossa escuta se centre em
certos aspectos do som, amplificando algumas de mwpriedades, e definindo qual

aspecto dos sons eletroacusticos sdo 0s maismedeyv@ara nossa escuta.

Fernanda Machado: Fale sobre a escolha dos efeitos pré-gravadoss sua

representacdes e caracteristicas no contexto da obr

Edson Zampronha: Rigorosamente falando, ndo sao efeitos. Sdo se@ggssuem
uma expressividade intensa, propria. O que € nmtiéoessante nos sons eletroacusticos
€ que o timbre pode ser uma ferramenta expressiv#o nmtensa. O timbre € o
elemento expressivo, concentra uma expressividaigs enesmo de construir uma linha
melddica, e isto € muito presente nesta obra. Boritapte destacar que utilizei dois
tipos de sons nesta obra: sons produzidos atravémtbse digital a partir da Teoria do
Caos e sons produzidos de forma analdgica atrawésindetizados Synthi 100. No
inicio dos anos 2000 estava trabalhando com estsssintetizados a partir da teoria do
Caos, e sdo muito interessantes. Estes sons satcsis, mas dada sua caracteristica
caltica, eles apresentam certas semelhancas camgeenencontramos na natureza.
N&o reconhecemos um ou outro som especifico daezatumas o0 seu comportamento
e similar, e é esta naturalidade dentro da adlfdade da sintese sonora que me atraiu
muito ao realizar este tipo de experimentacao foabPara trabalhar com o Synthi 100
fui ao GME de Cuenca, Espanha. L4 eles possuiandasmiltimos Synthi 100, um
maravilhoso e enorme sintetizador analégico queadada uma sala, e que produz
sons que sao muito proprios a ele. O melhor destetizador é que ele demorava uns
40 minutos para aquecer, e durante estes 40 mingtimbres eram unicos, instaveis,
irrepetiveis. Eu produzia diversos sons nestes id@tos. Em seguida eu transportava
estes sons a um computador digital e trabalhava sisbresultados. Os sons do Synthi
100 sdo notaveis, e a instabilidade dos 40 minutizgais complementa de forma
notavel os sons sintetizados utilizando a teoriaaiis, e se somam para produzir todos
0s sons eletroacusticos da obra. Ha somente dbiesaapns que foram acrescentados

por razBes puramente musicais. O restante provétasiduas fontes sonoras.
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Fernanda Machado: Muitos espectros sonoros parecem ser repetidosvjmdoncelo
dando uma continuidade ao som anterior, neste gastérprete poderia pensar na
execugao do timbre do violoncelo como uma imitagaeco? Exemplo: trémulos a
partir de 4'14.

Edson Zampronha: Sim, e estas repeticdes sao muito importantesuposgo outra

forma de fusé@o entre os sons eletroacusticos By cem uma intengdo muito musical.

Fernanda Machado: Sobre escrita: Vocé opta por colocar indicacbesedgo que
definem e organizam com clareza as entradas do. &tlbre a grafia dos espectros
eletroacusticos, vocé poderia explicar a sua opg@dustrar esses espectros através de
figuras proprias. Teria pontos especificos releeapara o intérprete compreender no

seu estudo da partitura ou até mesmo durante @rpearce?

Edson Zampronha: Esta grafia é orientativa. Alguns desenhos praoudamonstrar

quais sdo o0s aspectos mais relevantes dos somgaeletticos, e tem a funcao de
distinguir certas familias de sons uns dos outfssta forma, o intérprete pode
encontrar com maior facilidade em que ponto ser@ne@ eletroacustica em relacao
com o cello, e permite que rapidamente seja pds$dear sem um reldgio ou

crondbmetro. Esta obra soara melhor se nos oriestapwla escuta dos sons
eletroacusticos mais que pela medida em segundasghia para a sincronizacao néo é

uma medida temporal, mas um sentido musical.

Fernanda Machado: O que vocé espera na reacao do publico e a sendag@uvinte

com esta obra?

Edson Zampronha: Espero poder compartilhar uma experiéncia estéfie para
mim, tem grande valor. As respostas podem variatonle pessoa a pessoa, por isso
nao me centro em respostas ou reacdes especiwasntrario, centro meu esforco na
construcdo de um momento no qual seja possivel axithpr uma experiéncia estética
de forma intensa e significativa. Para mim, um tbj estético quando é capaz de
manifestar uma inteligéncia de forma concreta, imteligéncia sensivel. Vou tentar

explicar isto brevemente. Embora eu considere doel@mseja importante (e ndo deixo
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de me preocupar com o belo quando componho), sicast&o é o estudo do belo.
Dentro de meu modo de pensar, isto € um equivodmel®é um (espetacular) efeito
colateral que podemos buscar. No entanto, o estétia forma concreta, sensivel, de
uma inteligéncia que se encarna de forma fisicenaodo, um objeto inteligente. Mas
n&o basta ser inteligente. E importante que ofesegauvinte uma expansao das formas
como esta inteligéncia se corporifica de forma isehs capaz de nos surpreer por
expandir as formas que conhecemos de inteligéoigmrificadas em objetos. Pode
ser que ndo tenhamos consciéncia de que se tratmaenteligéncia sensivel, como
também nédo temos consciéncia da sintaxe de nossainar lingua quando falamos.
Esta consciéncia ndo é realmente necessaria quensddefrontamos com um objeto
que encarna uma inteligéncia sensivel surpreendd®déalizando uma segunda
simplificacdo para explicar este aspecto complelkia que estamos na fronteira da
linguagem musical, entrando em terrenos nos quaerpos encontrar coisas que ainda
ndo conhecemos. Aquilo que conhecemos esta catbfipar nossos habitos em maior
ou menor medida. No entanto, tenho muita curiogdaala saber o que pode existir
além destas fronteiras codificadas pelos habittisreais. Esta incursdo no terreno que
esta além dos habitos culturais pode ser muitaqeecedora, e podemos vivenciar
experiéncias altamente significativas antes dessmdas. O conhecimento daquilo que
pode existir além destes codigos é altamente segu#ia mim. O que podemos
encontrar quando atravessamos as fronteiras desteps? O que podemos trazer para
a sala de concerto que antes ndo haviamos expéaioer® que é capaz de enriquecer
as formas através das quais nos relacionamos caxpasiéncias sensiveis? E isso o
gue minha musica oferece ao publico: uma inteligésensivel que encontrei ao ter
atravessado estas fronteiras, e que considero sem@rsignificativa e enriquecedora.
No entanto, ndo considero que o simples atravelgsaas fronteiras seja, em si mesmo,
esteticamente valido. A estética inclui um fortpem$o contextual que ndo deveria ser
ignorado. Atravessar estas fronteiras € um ato itapte, mas nao é suficiente para
construir esta inteligéncia sensivel a qual meraefE importante que aquilo que
encontramos além destas fronteiras seja significajuando trazemos para dentro de
Nnosso contexto. E essa interagc&o entre 0 que eacwd e 0 contexto que efetivamente

produz resultados que podem ser impressionantesrgécativos, novos e belos.
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Fernanda Machado: Vocé teria demais consideracfes ou sugestdesnarpretacéo

dessa obra?

Edson Zampronha: De uma maneira geral: tocar sem rel0gio ou crot@mnbuscar
grande expressividade, conhecer muito bem os detmeaelsticos e explorar dialogos
com estes sons tanto quanto fariamos ao tocar ectra pessoa, ndo deixar que a
partitura cubra o/a intérprete (é muito melhoreveuvir a interpretacdo em conjunto), e
conhecer, entender e estudar a obra com o mesmodgraoncentracdo e dedicacéo
utilizado para o estudo de outras obras do repert&ugiro também que o poder
expressivo da obra seja refletido de forma corpprals sem caricaturas). O corpo é
parte da musica, e € um dos elementos menos teagloslhpara uma melhor

comunicacao das obras contemporaneas com o publico.
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