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CAPITULO 3 — ANALISE DE OBRAS

3.1 — Introducéo

Em meio a pluralidade de expressdes artisticasuddidade, sejam sonoras, visuais e
de multimidia, ainda me sinto herdeiro de alguness dkscobertas e posturas experimentais
do século XX. Minha producdo composicional pardrimsentos convencionais e a voz
humana aborda questbes como a notacdo, a explodasd@otencialidades sonoras e a
postura composicional aberta a participacdo ativaintérprete na execucdo da obra. O
objetivo neste capitulo é analisar obras de minftaria através da leitura e audicdo de sua
partitura. A analise sera feita pela observacatadara instrumental, dos tipos de materiais
sonoros, dos procedimentos composicionais, e dagagao entre uma escrita experimental e

as opcoes estéticas

3.2 — Analise da obreErosao

A obraErosad!’ de minha autoria, para quinteto de metais, foiasta em maio de
2007 e foi dedicada ao quinteto UNIRIO de METAIBa%stréia se deu em 25 de junho do
mesmo ano nMuseu de Ciéncia da Teri@io de Janeiro), durante a sé¥iéisica Nova na
Unirio.

Erosdo € grafada numanotacdo experimentalonde a escrita pouco determinista
privilegia gestos livres, texturas baseadas enpfiugom a participacdo ativa dos intérpretes
no resultado final da composicdo, e o empregtédeicas estendidaom a utilizacdo de

um vocabulario sonoro amplo, além daquele conveatidos instrumentos tradicionais, ha,

117 A partitura da obra se encontra nos Anexos.
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aqui, o interesse maior em um universo que busquerislades de espectro harmdnico

complexo, de sons ‘ruidosos’. Essa postura € intiaela pela minha admiracdo em relacao a
musica experimental constituida no século XX, eapainha experiéncia em compor no

universo da musica eletroacustica. Minha composatéal busca uma sintaxe poética que
conjuga certos modelos formais da tradicdo mudicalocidente, modelos baseados em
arquétipos sonoros caoticos, modelos calcados eninmaptos e sons produzidos pela

natureza, e pelas atividades humanas.

Erosado foi composta para uma formacéo tradicional, gtintde metais, mas é
evidente a busca pela exploracdo dos recursos aombws instrumentos, através de
procedimentos nao-convencionais. Além dos efeitwmaateristicos de um grupo de metais,
tais como ossforzandie glissandj a obra enfatiza a producdo de materiais sonaros C
técnicas ndo-convencionais (por exemplo, 0 usoode socais no bocal do instrumento),
gerando sons ruidosos, sem definicdo de alturai, Agunstrumentos funcionam como filtros
de ruidos produzidos vocalmente pelo executantpjeoconstitui um procedimento comum
na musica eletroacustica. H4 uma tendéncia, na denaéo se privilegiar as alturas definidas;
tanto pelo uso de sons ruidosos, como pela osoilemdstante das alturas, com o emprego de
glissandj frullati e uma variedade debrati.

Em relacdo a partitura, todos os integrantes dotepoi recebem a mesma parte
contendo a grade geral. Isto porque a marcacaewgos € feita, de modo geral, por uma
escrita proporcional e em varios momentos esseg@vedo delimitados pela acdo de um ou
varios executantes. A percepcao visual e auditigai, se torna primordial. E, como percebo
durante as montagens de obras com esse tipo d&,.eacexecucdo com o tempo se torna

cada vez mais “organica” e fluente.
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Erosaofoi concebida como uma obra em um Unico movimeréem um plano formal
pré-concebido. Na obra prevalece a continuidadeliscurso, onde um evento conduz ao
proximo. Na transformacéo (ou modulacéo) textueall& o uso constante de eliséo, isto €, o
término de um evento coincide com o comeco de otfste fato, aliado a opgcéo por ndo se
criar repeticdes (mesmo que variadas), dificulta segmentacao precisa.

No percurso da obra, verifica-se a ocorréncia teedinalidades para um determinado
tensionamento (climax) ou para uma rarefacdo d@sredros sonoros (relaxamento):

* Na pag. 2, 1° sist.; a alternancia entre efeitaso®s executados por cada
componente do quinteto de forma repetida (“maqi)in@ com a instrugéo
“acelerando pouco a poutehegando ao estagio de acumulo caético, conduz ao
primeiro momento climatico da peca. Deste mesmo emboy ocorre um pProcesso
de rarefacdo com a saida progressiva dos instrosent

* Outro processo de direcionalidade (final do 2°. gist pag. 2) ocorre com 0
emprego de sons sussurrados e continuos, entas awentos, conduzindo a um
outro momento climético (“cadtico”), com gestos aala integrante do quinteto
(inicio do 2° sist. da pag. 4). Também, a partstelénstante, ocorre a rarefacéo
progressiva, desta vez com a compressao tempaedhtgra da massa sonora,
intercalada por pausas efarmatg até um uUnico gesto (proveniente daquela
massa) de todos componentes do quinteto. Seguéambiem uma pausa em
fermata para uma mudanca radical na textura; opgaeria se constituir uma
primeira grande segmentacéo formal.

* O terceiro processo de direcionalidade inicia-s&hsist. da pag. 4. A partir dai,
sequéncias de planos compostos por eventos costgaiestabelecem de forma

cumulativa (e quase-imitativa). A transicdo entr® mlanos é marcada por

pontuacdes ou gestos curtos de um ou varios instrio®, permitindo certa
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continuidade no processo. Os planos sdo formadaspor sons propriamente
continuos, ora pela repeticdo continua de gessis. ffocesso conduz ao ultimo
momento climatico (1° sist. da pag. 6). Mesmo nétanelo exposto na partitura
original (e em funcdo da experiéncia em particigar alguns ensaios para a
montagem da peca) fiz um adendo (ou uma corregégyerendo que este
momento seja livre e o0 mais cadtico possivel Assim, o quadro com uma
profusdo de elementos graficos deveria ser o nuiivde uma execucao livre. O
ultimo processo de rarefacdo, em funcdo de uma agymdgressiva das
intensidades e por uma mudanca no modo de exefyg@gossibilita uma menor

energia sonora), conduz ao final da obra.

As duracfes dos eventos usadosEwsaonao possuem uma medida cronomeétrica;
sao escolhidas subjetivamente pelo intérprete mobomdas pelo grupo. Além disso, ha a
predominancia do ritmo n&ao-pulsativo, com sugesé8psciais (na partitura) de continuidade
e de articulacdo, através de uma escrita propaciggem uma precisdo grafica),
interpretadas, também subjetivamente, pelos exaestaEm meio a uma ritmica constituida
de fluxos, planos continuos e gestos, 0s raros mmmyem que se sugere um ritmo pulsativo
se destacam na percepcadgidt. da pag. 1, 1° € 8ist. da pag. 2).

Em relagcdo as alturas, ndo ha o desejo nessa elma determinar tal parametro. Na
maioria dos casos, ndo sao empregados pentagramasioo dadas somente indicagoes
relativas, como ¢ mais agudo possiVelEm poucos momentos, a notacdo precisa de
determinada altura tem como fungéo especificartdsnde registro para certo evento (como
no final do 3 sist. da pag. 1 ou garantir uma sonoridade maisipa do ruido, quando, n§ 2

sist. da pag. 5, é empregado diostercom “perturbacées” dieullato e trinado.
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A exploracéo das possibilidades timbristicas degumentos na obra séo obtidas por

técnicas convencionaistécnicas estendidagis como:

o efeito “explosivo” dosforzandi

* 0 uso dos varios tipos de surdinas, conferindagégs de intensidade e timbre.

* 0 som da execucao livre e aquele com a indicacée tpanpar a campana com a
mao, tanto no caso da trompa como nos trompetasjtpelo também variaces de

intensidade e de timbre.

diversos tipos dglissandi(através do “deslize” pelas notas das séries haca®n

ou por determinada extensdo), com caracterissoa®ras de cada registro, e

dependentes das possibilidades técnicas de cadamesto.

* 0 uso dos varios registros de cada instrumento soas variacdes timbristicas,
desde o mais grave (como as “rugosidatiésfos sons pedais do trombone) até o
mais agudo (como o som “ruidoso” e “pressionado” reégistro super-agudo
trompete).

» 0 efeito percussivo delap (efeito de articulacéo obtido através de um “taqmah a
palma da méo no bocal do instrumento).

* a execugcao de sons vocais no bocal do instrumeotts espirados, aspirados,
sussurrados e “som de beijo”.

 a técnica ddrullato; impondo certa quantidade de “rugosidade” e r@idsom do
instrumento.

* a digitacdo “aleat6ria” dos pistbes dos trompets, trompa, da tuba e as

alternancias rapidas da vara do trombone, assecadaudancas rapidas de altura,

geram uma “turbuléncia sonora” com caracteristit@sbristicas proprias e

complexas (3° sist. da pag. 5).

118 Esta qualidade tem relacdo com o termo “grdo” aigemt Schaeffer (1961) no seu Tratado. “Gr&o” édom
critérios da matéria sonora referente a certasdiutaridades” dos sons que nao séo “lisos”.



151

Na inter-relacdo entre a atuacdo dos instrumerdestacam-se alguns tipos de
ocorréncia:
» ataque-ressonancia, quando um instrumentos intpgrarsiléncio com um ataque
curto e outro surge do mesmo (sem um atagque péreRptonstituindo-se um unico

evento (1° sist. da pag. 3).

acumulo progressivo de linhas de instrumentosaatédr um bloco sonoro de sons

continuos ou articulados (2° sist. da pag. 3).

atague de um instrumento que pontua a finalizagdmutto (ou outros) (final do 2°

sist. da pag. 6).

» combinacdo de instrumentos em paralelo, constituimd Gnico evento (2° sist. da
pag. 5).

* imitacdo de gestos, como gisssandiondulatorios dos trompetes (1° sist. da pag. 5).

» coordenacdo sequencial e “mecanica” das articudadéecada instrumentos (1°
sist. da pag. 2).

» textura formada pela sobreposicdo de planos distimte execucdo de cada

instrumento (1° sist. da pag. 4).

Compor musica eletroacustica envolve, dentre ousiabuicbes, a criacdo de
materiais sonoros (captacao ou sintese), o provessa desses materiais e a montagem dos
sons em um suporte. Além disso, ha a busca de otid@enusical através da conjugacao
desses materiais sonoros para confec¢ao de ole@endentes da capacidade de criacao e de
uma mentalidade aberta a experimentacdo. Suporel@a quatica nesta forma de expresséo
possa influenciar meus processos composicionaispnt@p certos procedimentos
composicionais empregados na construcdo da @&msdo semelhantes ao trabalho

composicional da musica eletroacustica:
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* 0 emprego e a conjugacao de eventos sonoros camstosmentos do quinteto
assumidos em sua totalidade, semelhante a confexgimmbinacido debjetos
sonoros da musica eletroacustica. Nessas requisicbes, spossivel uma
aproximacédo do fenébmeno sonoro, e sua materiabzag&e faz na execucdo; como
nas texturas que conjugam sons vocais atravésadasshdos instrumentos (sons de
‘sussurro’, ‘chiados’, ‘aspirados’, ‘soprados’, dgerjeicdo), ou a combinagao de
articulagcbes formando um sé evento (p.ex.: o samoatdo slap da tuba e o
glissandodo trompete 2 (2° sist. da pag. 1) equivalentemaanquétipo ataque-
ressonancia.

» a sobreposicdo e justaposicdo de eventos dispanes espécie de colagem (por
exemplo, a pag. 1).

» adensamento textural, tanto horizontal (por aricbés cada vez mais proximas —
1° sist. da pag. 2) quanto vertical (pela sobrg@osprogressiva de gestos — 1° sist.
da pag. 6).

» a formacao de planos compostos por fluxos contifoe<s3 sistemas da p. 3 e 3°
sist. da pag. 4).

* 0 emprego de modulos, cortampings(eventos que se repetem) (final do 2° e inicio
do 3°sist. da pag. 1).

* 0 uso do siléncio como fator expressivo tanto malfde uma rarefagao textural.
(final do 2° sist. da pag. 2), quanto ao ser cagoga momentos climéticos (2° sist.

da péag. 4).

O emprego de técnicas vocais nos instrumentos daisn@ussurros, murmurios e

ruidos vocais), além de compor a textura (Como maisrecurso expressivo), se constitui
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também como um efeito “dramatico” no momento daceg&o, através de atitudes né&o

convencionais, com consequiente quebra do ritudictoeal do concerto.

Sobre o controle dos materiais sonoros pelo congrpsi uso de uma escrita pouco
determinista permite a oscilacdo entre definir igaddivre certos parametros. Estes graus de
liberdade nas informacfes musicais se constituembaam estimulo para os intérpretes na
tomada de decisdes em relacdo a realizacdo daabrpelo menos, como a possibilidade de
opcOes de interpretacdo (pelos executantes) quesgeith ser discutidas posteriormente com
0 compositor. Ao mesmo tempo, ha a necessidadggrte do compositor, de uma notacao
propria em funcdo das escolhas expressivas e &&cn@o-usuais; quando ndo existe uma
notacdo convencionada. Nessa relacéo entre a natagatuacao dos intérpretes, destacam-
se as seguintes solucdes na dn@saao

* 0 emprego de duracBes proporcionais para 0s evemositindo ao intérprete

definir o tempo de cada acao e, em Ultima instaaciauracédo da obra.
» aindeterminagdo quanto ao numero de articulagdeeidos eventos; onde a escrita
€ meramente ilustrativa, servindo somente como stimalo visual (trombone e
trompa no 3° sist. da pag. 2).

 informacdes gréaficas que funcionam como um estimsioologico; tendo relacdo
com as habilidades do instrumentista e as poshldiis técnicas de seus
instrumentos. Isto acontece quando sdo dadas dedascbes, como: “0 mais
rapido possivel”; “0 mais agudo” ou “o0 mais grawsgivel’; comecar ou finalizar o
evento comniente(“nada” em italiano); @celerandie retardandigradativos.

* 0 emprego dglissandidirecionais (ascendentes ou descendentes), semcdef

dos seus limites inferiores e superiores; como é&mlglissandi oscilatérios
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(regulares ou irregulares), estabelecidos simpletmgelo estimulo grafico (inicio
do 2° sist. da pag. 1).

0 uso de modulos, nos quais eventos mais compleros varias informacdes para
um ou mais instrumentos) se repetem a mercé dgiaté (e em combina¢cdo com o
grupo), ou até que alguma pontuagdo de outro msinto indique o seu término
(final do 2° sist. e inicio do 3° sist. da pagidalfdo 3° sist. da pag. 3 e inicio da pag.
4; 3° sist. da pag. 5).

o emprego do caratemaquinal Tal metafora defini uma intengcdo sonora do
compositor (“mecéanico como uma maquina”), requeseatms intérpretes a execucao
de um ritmo pulsativo, mas sem a necessidade dedafimacdo cronomeétrica (inicio
do 1° sist. da pag. 2).

a utilizacdo de notacOes graficas e textuais pstim@lar execucdes que beirem o
descontrole, como “o mais rpido possivel’, e qoaseé requer a execugao
acelerada de eventos alternados por cada integtargeinteto, até 0 momento em
que o resultado sonoro se torne “cattico” (1° desfpag. 2).

0 uso de informacfes em forma de texto ao invasydenotacao grafica; como, por
exemplo, no momento em que se segue a atuacaetit@he “cadtica” do grupo,
progressivamente, cada executante sai de “ceng@liedeva a uma diluicédo textural
e a um relaxamento da situacao musical (2° sigiada2).

0 emprego de técnicas nao habituais, como a exe@d&dons vocais no bocal do
instrumento. Neste caso, o corpo do instrumentoidma como “amplificador” dos
sons vocais (sons inspirados, expirados, sussusas, de beijo” — paginas 2 e 3).
Esse tipo de procedimento requer o empenho doutaxges na experimentacao
sonora e técnica de seus instrumentos, buscanagigdsesl expressivas de acordo com

as exigéncias estéticas e estilisticas da obra.
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3.3 — Analise da obraMetamorfose

A obraMetamorfos&™® de minha autoria, para voz e violdo, foi compesteagosto de
2010 e foi dedicada ao ‘Duo Doriana Mendes e Manoma’. Sua estréia se deu em 30 de
outubro do mesmo ano ri@entro Cultural Justica FedergRio de Janeiro), durante a série
Preltdio 21 — Compositores do Presermeobra foi escrita numaotacao experimentaé se
caracteriza pelo uso décnicas estendidas

Apesar de uma formacgédo conhecida, voz e violacsanopcao composicional é de
afastamento da tradicdo para esse tipo de combinagé instrumento acompanhador para
uma voz cantada, a partir de um texto, geralmentdiqgn. Ha, freqientemente, a troca
constante de papéis: uma parte com uma articulagie comedida (um fluxo com certa
estabilidade), enquanto a outra executa gestosegebressaem; a alternancia de destaques
em ambas as partes (como a relacdo de imitacdoeougodtraste entre o0s eventos);
combinagcbes que conjugam elementos das duas pdomsando texturas ou planos
especificos); relacdes de causa-efeito (a acaondeparte que provoca interrupcdo, mudanca
do registro, e da configuracdo textural na ativedaad outra parte); movimentos caoticos
(imprevisiveis) de uma ou de ambas as partes. iHB&a momentos de sincronismo entre as
atividades das duas partes, quando as qualidadbsigiicas individuais proporcionam um
evento sonoro mais complexo.

Em Metamorfose a voz humana e o violdo sdo usados como fontesra® de
multiplas possibilidades.

Na voz, a articulagdo das vogais é explorada pglas caracteristicas de emissao
(oral, nasal, posicdo da lingua, abertura da balmg,diferentes registros e pela transicdo
entre elas. No emprego de silabas, com as inUreraBinacdes entre vogais e consoantes,

sdo evidenciadas tanto as qualidades propriasate®antes pelos seus diferentes modos e

119 A partitura da obra se encontra nos Anexos.
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pontos de articulagdo como as possibilidades dessé@imido ar (inspirar e expirar). A
exploracdo das diversas formas de emissdo vodak sem texto; ha no maximo, resquicios
de palavras. Ao invés das alturas, prima-se pelasriglades ‘ruidosas’ ou inconstantes; tais
como: sopro, sons sussurrados, sons ‘chiados’, riulacfes ‘explosivas’,glissandi
mesclados de outros efeitos, e o0s varios tipostdeolo.

A potencialidade sonora do violdo é explorada atimarticulacdo das cordas do
instrumento, como 0 emprego de percussdo nas pdetemadeira, a execucdo sobre o
cavalete (como uma continuacdo das cordas), outi@ulacdo das cordas proximas as
cravelhas. Ao invés da pressdo normalmente nesias dedos sobre as cordas para
produzir alturas identificaveis, sdo empregadososatipos de articulacdo nas cordas
‘abafadas’, através de uma pressdo menor dos dédts.modo de execucdo gera uma
sonoridade complexa, ‘ruidosa’, cujo resultado depede cada realizacdo. Complementando
este vocabulario sonoro complexo, sdo usados squisse/os dossforzandie pizzacati
Bartok, os sons que mesclatissandicom outros efeitos (cordas abafadas, o som de unha
raspando a cordaportamentosvibrati, 0 som de cordas ‘percutidas’, e o som ‘ruidoso’ d
articulacéo da corda abafada pela unha do dedcaitholi sob ela.

Assim como a obra anterior, a realizacdoMietamorfosedepende da concepcao
propria e experimentacdo de cada intérprete namafrde execucdo e nas sonoridades
produzidas, e do acordo entre ambos a partir danmgmrtitura. A obra é escrita em uma
notacdo proporcional de duragdes livres e com nmégdes técnicas de execucado, além do
aspecto sugestivo de grafismos e de expressodesisieNa obra, sdo encontrados exemplos
de planos e fluxos continuos formados por artidgdaglas duas fontes sonoras (1° sistema da
pagina 1 e final do 2° sistema da pagina 3), eaagldmentos com uma pulsacéo livre e
inconstante (toda a pagina 5), resultantes dalesesdentual do executante, ou pela proposta

na partitura de simbolo deelerandoe ritardando (2° e 3° sistemas da pagina 2). Também
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aqui, minha poética musical se faz em um Unico mewto, sem um plano formal preé-
concebido, e com a prevaléncia da continuidaddsbuio e das elisdes.

Em relacdo a ocorréncia de momentos de tensionanfeithax) ou de rarefacéo dos
parametros sonoros (relaxamento), a obra se caractgela alternancia dessas
direcionalidades entre as duas fontes sonorasmP i@ casos de concomitancia das fontes
em direcdo a pontos ou momentos de tensionamarg@amo:

* Na pag. 1, 3° sist.: execucdo aleatéria que engtwbgressivamente todas as
cordas abafadas do violao que se soma, primeiramesmisom de sussurro e chiado da voz. A
seguir, umglissandoda voz em direcdo ao agudo se junta a texturaiaéovque alterna
cordas ‘abafadas’ msgueados

 Na pag. 5, 3° sist. a pag. 6, 1° sisteglissandoascendente na vozrasgueado
crescente do violdo conduzem a execucado ‘caotiedr@molo de lingua solta da voz (no
registro super-agudo) erasgueaddviolento’ do violdo.

* Na pag. 6, 2° e 3° sist.: adensamento progressiwoioh das cordas abafadas do
violdo que se une ao murmurio articulado da vozsg conjunto conduz a unido do

rasgueado‘tenso’ e sonoro das cordas soltas e a improwsagéernada e mdultipla de

execucdes vocais.

Na inter-relagéo entre a atuacao da voz e do vipddemos destacar alguns tipos de
ocorréncia:
» plano formado por uma sonoridade constante de sdadmfadas’ no violdo e a
transformacao progressiva de silabas na voz. Asangad de direcionamento de
registro do som do violdo séo pontuadas por acent@dteracdes dos elementos da

voz (1° e 2° sist. da pag. 1).
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 sforzandido violdo marcam mudanca de direcdo de registnodd1° sist. da pag.
4).

* 0 violdao pontua a finalizagdo das improvisacéesaia que, por sua vez, marca o
corte da ressonancia do violdo (pag. 7).

» ataque-ressonancipizzicatiBartok do violdo seguidos de sons ‘aspirados’ ag v
constituindo-se um anico evento (1°. sist. da gig.

 tapa seco no brago do violdo pontua a finalizagiglidgsandoda voz e inicio do
trinado (3°. sist. da pag. 2).

» combinacao de fontes sonoras em paralelo, comgtdwim Unico evento (pag. 5).

* imitacdo de gestos, como gkssandida voz e do violdo que se seguem (3°. sist. da
pag. 3).

» acumulo progressivo de articulagBes tanto da vemocdo violdo até formar um
momento ‘cadtico’ de improvisacbes da vorasgueado'nervoso’ do violdao (3°.

sist. da pag. 6).

Também na obraVietamorfoseséo identificados procedimentos composicionais

semelhantes ao trabalho composicional da musitaabgistica:

* 0 emprego e a conjugacao de eventos sonoros asmuraid sua totalidade,
semelhante a confec¢do e combinacdolgetos sonorgscomo nas texturas onde
ocorrem sons vocais (sons de ‘sussurro’, ‘chiad@spirados’, ‘soprados’, de
interjeicdo, e sons multiplos que incluem a aréicéb de silabas e ressonéancias de
vogais [2° sist. da pag. 3 e 1° sist. da pag. &3 sons do violdo (sons de cordas
abafadas, de unha raspando a corda, de cordastigaest e da articulacdo da corda

abafada pela unha do dedo indicador sob ela).
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* a sobreposicao e a justaposicdo de eventos dispames um tipo deolagem(por
exemplo, 2° e 3° sist. da pag. 4).

» adensamento textural, como no momento ‘caltico’'indprovisacbes da voz e
rasgueaddnervoso’ do violao (3°. sist. da pag. 6).

* a formacao de planos compostos por fluxos contincesmo na combinagcdo da
sonoridade constante de cordas ‘abafadas’ no violiocom a transformacéo
progressiva de silabas na voz (1° sist. da pagulyom o ‘murmurio’ da voz (2°
sist. da pag. 6).

* 0 emprego de modulos na voz e no violdo, ctoopings(2° e 3° sist. da pag. 4).

Como é constante em minhas obras atuais, o0 empulegeécnicas estendidas nos
instrumentos e na voz e a busca de sonoridadesiggdpermitem uma participacéo
“dramatica” dos intérpretes no momento da execugftaves de atitudes ndo convencionais,
o ritual tradicional do concerto também nesta @guebrado’, em razéo de gestos corporais
bruscos para situacdes de muita intensidade oasteglivres para improvisa¢gdes que exijam

certo esfor¢o na execucdo de muitos eventos obejtem o ‘descontrole’.

A partitura deMetamorfosealterna momentos de uma escrita com certo grau de
liberdade na interpretacdo, instrucdes de acdo maisnenos precisas e demandas de
improvisacdo. Sao assinaladas, a seguir, algunhagdes notacionais presentes na obra:

* 0 emprego de duracdes proporcionais para 0s eveugamitindo aos intérpretes

definir o tempo de cada acgdo (individualmente eeews dois) e, em Ultima

instancia, a duracdo da obra.
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* aindeterminacdo quanto ao numero de articulagbeerdos eventos; onde a escrita
€ meramente ilustrativa, servindo somente como stfimalo visual (como a voz no
1° e 2° sist. da péag. 1).

» grafismos que funcionam como um estimulo psicogtendo relagdo com as
habilidades dos executantes e com as possibilidadegas do instrumento. Tém-se
0S seguintes exemplos: o adensamento progressitida som de corda ‘abafada’
do violdo como do murmurio na voz (2° sist. da phg 2° sist. da pag. 6); a
alternancia entreasgueadose sons de corda ‘abafada’ (3° sist. da pag. 1); a
execucao sobre o cavalete, como uma continuacamédwlo que se inicia nas
cordas (2° sist. da pag. 2); o sinal de ‘mais agoolssivel’ na voz, seguido de
trinado ‘aberto’ no mesmo registro (3° sist. da pag.t¥molo de lingua solta no
registro super-agudo da voz, de carater ‘caétit®’s{st. da pag. 6); o momento de
improvisagdo com a alternancia de varios eventowvam (3° sist. da pag. 6);
articulacao ‘violenta’ das unhas sobre as cordasi€t. da pag. 7). Além disso, sao
usados expressbes e simbolos para comecar owzdinaventos, commiente
(“nada” em italiano) @celerandie retardandigradativos.

* 0 emprego constante dgissandidirecionais (ascendentes ou descendentes), sem
definicho dos seus limites inferiores e superioresmo também,glissandi
oscilatorios regulares na voz (2° sist. da pag. 3).

* 0 uso de modulos de repeticdo na voz (2° e 3%sighag. 2, 1° e 3° sist. da péag. 3,
2° sist. da pag. 4) e na execucédo em bloco dosrdérpretes (pag. 5).

* 0 emprego da qualificacdnaquinalou mecanicose refere a um ritmo pulsativo e
“mecéanico como uma maquina” (1° sist. da pag. 3®s?. da pag. 4, na voz; 3° sist.

da pag. 3 e 3°sist. da pag. 4, no violdo).
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» texto aliado a uma notacdo grafica e textual paraxecucdo de um som
caracteristico. Este é 0 caso da expressado ‘somadgina’ para o evento vocal
mimético pedido (1° sist. da pag. 6).

* Notacao textual com uma notacédo de acdo (autoeatph), como as expressoes

INSPIRAR(sonoro) 6 OPRO PRECIS° sist. da pag. 7).

Na andlise das obrdsrosédo e Metamorfoseforam abordados os seguintes itens: o
emprego de uma notacdo experimental éédaicas estendidasa obra; possiveis relacdes
das experiéncias composicionais do autor com acaausietroacustica; a verificacdo de
movimentos direcionais na obra; a indeterminacdorelacdo aos parametros duracdo e
altura; a exploracdo das possibilidades timbristicas tipos de inter-relagdo entre os
instrumentos; as relacdes entre os procediment@segados na obra e aqueles usados na
musica eletroacustica; o efeito “dramatico” da exéo; e as solu¢cdes composicionais da
obra que permitem varios graus de liberdade, cora participacdo ativa por parte dos
intérpretes no resultado final da obra. Informacéelsre um determinado evento (tipo de
notacéo, técnica de execucao e a postura do ietérpm face do estilo da obra) aparecem em

mais de um comentario.



162

CONSIDERACOES FINAIS

Um dos objetivos principais da nossa pesquisastoidar anusica experimentalomo
um fendbmeno na producao criativa, no impulso expresda composicéo. Atraves do estudo
de uma bibliografia especializada, aliado a nos8pri@a vivéncia composicional, chegamos a
uma definicdo geral para a expressadsica experimentalCom grande diversidade de
formas de expresséao, esta nocédo permite englobde @econjuncao hibrida de estilos, com a
incorporacdo de acdes nao-ortodoxas, ao empregagdedientes Unicos, singulares em
relacdo as praticas tradicionais.

O estudo comparativo das idéias e conceitos propgstlos autores estudados nos
permitiu abordar elementos caracteristicos (taiscca énfase na audicdo, o relaxamento em
relacdo ao controle e ao resultado na realizacasicaluy a co-autoria dos intérpretes na
realizacdo da obra, as novas formas de notacam-d@rsos graus de indeterminacéo, ou o
emprego da tecnologia na musica para a criacaordgeesproducédo composicional) e a definir
termos fundamentais para a conceituacdo e o0 enienth do universo danusica
experimental (tais como a indeterminacdo, 0 acaso, 0 imprees@a ‘obra aberta’).
Concluimos, em nossa pesquisa, que o0s varios teabosdados se entrecruzam, se
complementam e se unem na compreensdo de umailgdede caracteristica presente na
musica experimentalista como uma expressao artistica de proposighe® de producdo
sSonoro, pensamento e criagdo musicais.

Ao final do capitulo 1, apresentamos um breve hiiésobre 0 nosso préprio
percurso musical na direcdo as posturas e préaigasimentais. Explicitamos que o estudo e
a vivéncia composicional nas varias vertentes daigateletroacustica influenciam nossa

poética musical e nossa atual produ¢do composicitzneoncerto (vocal e instrumental). As
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caracteristicas dessa producdo séo verificadandlsea das obrakrosédoe Metamorfose

apresentadas no capitulo 3.

O segundo interesse principal de nossa pesquisabimidar de que maneira as
notacbes experimentaiexprimem o0s interesses composicionais. Apoiadasibém, no
estudo de uma bibliografia especializada e em nosgaia pratica composicional com esse
tipo de grafia, chegamos uma definicdo geralmaacdes experimentais

Apresentamos, inicialmente, uma visdo geral do etmcda notacdo musical,
abordando-a como um fenémeno. Apesar das varigogtas dos autores estudados para a
conceituacado da notacdo musical, optamos por us#@ \donciliadora que abranja as suas
varias caracteristicas: as funcdes de codificag@&mnoria e comunicacdo das idéias do
compositor (potencializadas pela atuacdo dos imtER); a notacdo como o ambiente e
requisito primordiais para a geracdo do pensanmentical; e a possibilidade de varios graus
de determinacao e de abertura.

Vimos que a abertura dastacdes experimentafaz com que suas funcdes basicas
como representacdo se apresentem com perspectiges flexiveis; tais como: uma
comunicacdo menos restrita e um ambiente paraagdcrique permite um maior grau de
variacdo da interpretacéo, a pratica da improvsded intérpretes no momento da execucao,
e a incorporacao de quaisquer recursos e resulsatosos.

Dentre as motivagdes que levam o0s compositores calhesem asnotacdes
experimentaiscomo opg¢ao ou necessidade expressiva, destacanmpadequagdo e a
impossibilidade da notag&o tradicional em repregseas suas propostas composicionais
préprias e singulares.

A partir também de uma bibliografia especializadalee uma literatura musical,

levantamos tipos deotacdes experimentaisiados e empregados durante o século XX. Aqui,
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foram apresentadas desde formas hibridas de sama@dastamento radical da simbologia
tradicional: letras e niumeros ao invés de simbgtaficos (de instrucdes claras e precisas
para a realizacdo da obra a palavras e textos texmxau inspiradores para atribuicoes
criativas — como asotacdes textuajsou elementos pictoricos ou plasticos (nos gnasha
uma relacdo direta a determinada acdo ou resulsmhmro — como oggrafismos.
Observamos, nessa tipologia, tanto tipos simileeege os autores (mesmo que com
nomenclaturas diferentes) quanto tipos singulapessentes somente em determinados
autores.

A liberdade individual de cada compositor escolber modo de representacao
segundo as suas exigéncias expressivas tem conse&gi@as relacdes entre a escrita e a
leitura, na confianga entre compositores e intéegrana questao do qué e do quanto fixar, no
grau de determinacao e na margem de variacaoetanetacao.

Vimos também que nas requisicbes comnatacdes experimentaig questdo da
improvisacacse constitui uma escolha consciente do compasitoestabelecer e estimular a
co-autoria dos intérpretes na sua produ¢ao compnaic

Dentre as limitacdes e dificuldades que surgem aremprego dasotacOes
experimentais podemos apontar as seguintes: a falta de cladaezaotacdo, a grande
quantidade de duplica¢cbes (quando ha a mesma eefaedo para acdes diferentes), a
pluralidade de simbolos (com varias formas de sgpt@acdo para a mesma acao), e
ambiglidades de novos sinais e simbolos, gerandblepnas de comunicacdo com o0s
intérpretes; a falta de vivéncia dos intérpretes) @sses tipos de grafias, com obras que
demandam o uso décnicas estendidas com propostas que exigem a tomada de decides,
pratica da improvisagdo, e a relacdo com elemesnta-musicais; a questdo do controle
dessas requisicdoes com os grandes grupos mustdmsmpo de aprendizagem de uma

notacdo nova (na criacdo de habitos interpretatpaya os muasicos); a margem ampla de
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variacdo dos resultados na extrapolacédo dos liregglsticos desejados pelo compositor; ou
a notacao feita para determinado intérprete (coms saracteristicas expressivas singulares)

gerando problemas para atuacdo de executantegtitpst(desconhecidos do compositor).

A andlise das obrdsrosdoe Metamorfosgcapitulo 3) comprovaram a nossa ligacao
com as notacdes experimentaistravés dos seguintes aspectos: uma notagcdo pouco
determinista com a predominancia do ritmo nao-pwisae o emprego de duracdes
proporcionais, e com 0 uso sistematicovd®ulos de repeticdaegrafismos(para estimular
a participacao dos intérpretes), e rtgacoes textuaigpara fornecer informacdes sobre a
realizacdo deéécnicas estendidas as singularidades da execucéo). Nossa compasigab
busca uma sintaxe poética que conjuga certos n®delmais da tradicdo musical do
ocidente, modelos baseados em arquétipos sonoréicasa modelos calcados em
movimentos e sons produzidos pela natureza, e @eiaisiades humanas, privilegiando

gestos livres, e texturas baseadas em fluxos.

Como ja dissemos, na atualidade, a praticamdgica experimentalem meio a
pluralidade de alternativas musicais, ndo é mat\wiomo uma corrente de renovacao, de
contestacdo, em relacdo a uma pratica tradici@ial.se torna mais uma possibilidade de
expressao entre outras, e alguns de seus trac@snpadesmo, ser incorporados a outras
poéticas menos ortodoxas, em termoseggerimentacdoComo, por exemplo, numa obra
com a proposta de escrita precisa dos parametrosialaeventualmente, sao incorporados
elementos de indeterminacdo (com uma escrita mgmee$sa). Pensamos, também, que as
vivéncias e o contato com obras de poétogerimental (a partir do século XX)
proporcionaram uma ampliagdo do universo de pdisisiles de atuagdo para os envolvidos

no contexto da criacdo musical contemporanea. Megmeoquestdes como materialidade,
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técnicas estendidas, sonoridades vindas de proeatbmseletroacusticos, tempo dos eventos,

tecnologias atuais, uso do siléncio ou da imprg@sando sejam empregadas, a0 menos, sao
conhecidas e se tornam recursos disponiveis e gpgia a expressao artistica de qualquer

compositor. Assim, as escolhas dependem mais detdgsepessoais em relagcdo a musica do

que a adesao a uma tendéncia ou escola estilistica.

Em nosso caso, o que, a principio, era uma formaxpeessdo e comunicacao
eficazes de nossas idéias e propostas composgianai intérpretes (sonoridades, uso de
técnicas estendidas e de uma escrita com certeematg indeterminacéo), se tornou, atraves
de nossa pesquisa, um estudo mais aprofundado a@x@ressao artistica, a propria criacao
musical, as muitas possibilidades de uma escrités raberta, as obras experimentais
representativas, 0s conceitos ligadasisica experimentah motivacdo e o funcionamento
dos varios tipos notacionais. Tal perspectiva arma quadro geral propicio a novas
investigacdes tanto no campo da criacdo, comoayopta de outros estudos.

Com as restricbes que qualquer pesquisa nos impdie ® assunto estudado e o
tempo para a sua conclusdo, nos vemos propensse8naular outras pesquisas sobre 0s
assuntos danusicae notacdes experimentaifNossa tese se deteve, primordialmente, no
ponto de vista do compositor sobre as suas relagies idéia musical, a escrita, a criacéo, a
experimentacdo e a participacdo dos intérpretesuaaobra. Sugerimos, entdo, que outras
investigacoes sejam realizadas sobre outros cotopesi brasileiros que empregam
elementos danusicae dasotacdes experimentagsn suas obras (com a atencao voltada para
a producao atual); com suas idéias, questdes, agdté e perspectivas. Por outro lado, com
objetivo de se ter um panorama mais amplo, seta@essante um estudo, também, sobre
agueles compositores contemporaneos que, consoemte, preferem ndo seguir tal direcao,

e suas razoes.
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Outros campos de investigacdo que se desdobrare ssbguestdes apontadas em
nossa pesquisa sao a perspectiva dos intérpretem (por exemplo, através de entrevistas
sobre as suas dificuldades de aprendizagem ouzaeati de obrasxperimentaise de suas
estratégias de estudo), a analise de obras dagdduiual denusica experimentabu as
notacdes experimentaigltadas para a musica eletroacustica (com e spart@ipacao de

intérpretes).
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ANEXOS



EROSAO(Neder Nassaro)
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sord. (frull.)
— O
z
Trompete 1 z
_W . . . . . . e o o o o o 0 0 000 |
molto stac. i
| I
|
Trompete 2 '
¢
+ ’
o >
p sffz
+ () |
Trompa o 9
£ :
pp |
| |
I |
Trombone 9: : (Ton) :
| (+ grave poss.);
|
. Prp
|

Tuba | O J\

s/ sord. (sonoro)

wa-wa

I rd ’ sonoro =~ > > >
Tpt. 1 :
|

(+ ag. poss.)

2
|
|
|
|

mi decresc. pouco a pouco

+—>»0

L J
o

I
I
I
Tpt. 2 :
) Tp2

~
RS

(+ ag. pos.)

PRy 4 -
)

Tpa.
Tpa

_______----———%’sové?

Thn.

Tuba . >D . . . e o o s e ssssces
f (reg. média) |
slap m f |

molto stac.
— + » 0
Tpt. 1 0/\; /:\
mp 1 gliss lento \/ | \,
! 1
| | |
I | |
I
Tpt. 2 decresc. - - - - - : ______ n
TpzeTuba I (+80.DOS) |mennsnns o o o 4 )
I s stac.
| S
I
! >
Tpa. I
: (Tpa) D
- | ofs
’ : >
. |
Thbn. 9 | o D
e é\fz
Tuba 9
~

decresc. - - - - -



_ * AN
Tpt. 1 > :Q:
. AMA AN
. Isss AN T AN
(inspirado) B on o o
Tpt. 2 %
> N, ¥
] . . psiss \‘w« N\% ;AM
———PP "maquinal" - SONORO W’K‘ /v;tv\ Al
- acel. pouco a pouco % mM\g/:
I $ir i
e,
Thbn. 9' ﬁ,\,\ o j@ ~
m A
:\\ﬁ /:M A
AN AN
. M\MA
Tuba || & o
— L mais rapido possivel
giss N el TR em qualquerordem ~ ~ T T
(actimulo, cadtico)
—
Tpt. 1
Tpt. 2 é
id
saldapoucoapouco - _ o _________ >
Tpl1 sai Tuba sai Tpa sai Tp2 sai |
Tpa. é I
I
I
: (soprado)
. (suss.) tuh
Thbn. 9' (Tbn) XiXXX\ — & D,
_———n
. /!
! |
! |
. I(suss.) |
Tuba 9' (Tuba) Xuxxx
~ mf—_————n
(sonoro)
aspirado
7 L — |
Tpt. 1 susss |’ j
mf
’
Tpt. 2 é susss | j
: ——
I
Tpa. é susss | :’ |
I . : >
(aspirado/ | i
: expirado) ! ‘?fz n
! A E A EAE )
: ’ ! Ssuss
2 ) LECECF R —
f -- ! n ————
(S(t)';gi do) SONOro > : I
| Iz I sussurado :
I I e e e m e m o
. i ' 9
Tuba 9 XUXXX ; XUXXX 51>s
— (suss.)
SOnoro n — §fz




sis Y

>

sfz
|

Xuxxx

sis

XUXXxx

(sonoro) Pr

aspirado

m murmirio "chiado"
XUXXX - sussurado

XUXxx

(sonoro) P
aspirado
) "l ”
I susss | murmirio | ¢hiado
sussurado
gss%?gfg (soprado) Vid
tuh murmurio ""chiado"
susss
sussurado
(sonoro) 'sfzz y 4

aspirado (soprado)
uh

t soe "1, "
I susss | X murmirio ‘chiado
sussurado

(sonoro) .?f)Z ¥4

aspirado

.. e
I susss | murmiurio ‘chiado
sussurado

(consoantes bem articuladas)

3 |(varios reg.s)
--- )
T T < (artic. espor.)

(consoantes bem articuladas)

(consoantes bem articuladas)

Tpt. 1
Tpt. 2 é
___ L ___ _susuado__ _ _
Tpa. é
Thbn. 9' XUXXX
Tuba 9
LIy
—
Tpt. 1 sis?
P >
sfz
Tpt 2 e sis’
>
SJ3
Tpa. 2 sis?
Y 7
SJ3
|
|
° |
Thbn. 9' | XUXXX
|
|
|
|
|
CO
Tuba 9' XUXXX
- SONORO
—
ﬁ sempre sussurrado -
Tpt. 1
? cresc. pouco a pouco
ﬁ sempre sussurrado -
Tpt. 2
g cresc. pouco a pouco
ﬁ sempre SMSSM}’I‘U(X’O -
Tpa.
?CV@SC. pouco a pouco
° sempre sussurrado -
Thbn. 9"
cresc. pouco a pouco
: sempre sussurrado -
Tuba °)

|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
: (consoantes bem articuladas)
|

|

|

|

|

§fz’ (em varios registros)

TN R NS

> (articulagcdes esporadicas))

d

L cresc. pouco a pouco

; (consoantes bem articuladas)



A L L L R TR

% ? | (artic. espor.)
fr

—
ul. ’
Tpt. 1 . g
cresc. pouco a pouco | cresc. - - - - - -
|
|
0 |
f (varios reg.s) |
L
Tpt. 2 =] 4 |
cresc. pouco a pouco | cresc. - - - - - -
|
- |
w5 | (varios reg.s
< mf.(.,..g.)....:.......................
T } (artic. espor.) I Qs 2| (varios reg.s)
a. T
p g cresc. pouco a pouco | / cresc. - - - - - -
|
- |
%‘ (varios reg.s) |
S P R L R R R E E E R T TS
. mf ’| (artic. espor.) & (vérios reg.s)
Thn, —H- it N
cresc. pouco a pouco ) cresc. - - - - - -
e s e e E s s e e T TS S T E RS T E RS R EE R EEEEEEEEEEEEEEE®E = L.
0 s| (varios reg.s)
Tuba 9’ ‘?fz
cresc. pouco a pouco > cresc. - - - - - -

Tpt. 1

i
6
9:

>>>>>>>»> >,

>>>>>>

e ) N ) . )
Tpa. J = = = =
< ﬁ&
&/
Ton. ;b X
(] g\ >
Tuba \9 . Jf caorico w
Lduracdo da textura cadavezmenor __ _ ___ ___________________ > um s6
gesto
(reg. médio)
— (frul.)
Tpt. 1 > > rip
p (tptl) 2 s> '$f5
z
sfsmp |
I (reg. médio) : I
| (frul.) | :
Tpt. 2 I © ' > rip
(tp2) 2
| Z i ¥
| #%m | :
| : | |
: (frul.) '
Tpa. (tpa) l(rugoso e ruidoso) ) P ’
P | | mp (idem) |
| | | |
E | : : |
Ton. | ) | ’ (i) : y % (trul)
(rugoso e ruidoso) . : id
pv mpy (dem afy
| | |
| |
. | |
Tuba 9 | ~ ) ? y
Iy pl (rugoso e ruidoso) mp ¢ (idem)



Tpt. L

\

sord. fi fixa ou méio

:

N

sord. fi fixa ou méo

&
T’ %@/\ s/ sord.
Tpt.2__] > P
|
I ' -
|
i (9) | SN
T é(reg. médio) 9 |+ ——|° 5§5X‘s‘°
a. N
P Z (comdo) : — :f 5 mf’
I
pp : I :
I
I Lo
. I g,
Tbn. 9' ) : gl :
y : B
I
sff= | -
. 9 slap : slap
Tuba 9 o] x?
1y (tuba)
>
sz ’ S S
mf trinado + frull.
Tpt. 1 7 I — g —
| Z (fiull. [ e
| ’ ' mf g (frull) !
I ! !
\é/\/ Iﬂ : : ) — trinado + frull.
Tpt. 2 “Tip 5 | yﬁmmmwwwvwv
g ° | :;:
: & mf Z (frull.) ! cresc. - - - - -
| b : ’ :
I
'ﬂ : _ : —— trinado + frull.
Tpa. o ! T — | me
| ! L PO I ;
I ! mf° & (rull) : cresc. - - - - - -
| : f v | |
|
\ I 9 :
. ) ' !
Tbn. 9 i : | l | s muito 1080
S I
| © . I
I sub brutal p SJ3 my
I ‘[f'( rual) : fseco f '
: S 9 | , 9
m, L |
Tuba 9: ! S | (+ ag. poss.)T
rip mf o= T b
~—
>
reg. médio sz
maior intervalo possivel
* idem tpa
(9)
—
Z Z
ot 1Y . Z11¢
S
I
. S
I * idem tpa
I
! Z Z
Tpt. 27V z11¢
I
S
I * troca rapida e livre de pistdes f
!¢/ variagio de alts + rap. poss.
(som "embolado")
Tpa. VY z11¢
| f .
f (RESPIRACOES ALTERNADAS)
! gliss (asc/desc) + frull.
: i | 9
Ton_{ ] 7\i I —
I
\f
— S
. . rip | ’
Tuba 9° ruidoso | =0
Iy > seco f O ==

of5

trémolo: reg. médio e
maior intervalo possivel



J/ J
Tpt. 1 @ ' cresc.------ ﬂ) ? é
| N
Tpt. 2 (§ i cresc. ------ i i( % N ¢
| y
: N2
| | }
Tpa. | cresc. - - -- N
§ | 2 ¥4 %
: 2
Tbn. o) I | " .. ¥
P : cresc. - ----- | '9\;’
* idem tpa: /’ ? j
Tuba 9 : ?ng cresc. - ----- l .ﬁ' CZ()’)TICO
S

(sussurado e sonoro)

>>>>>>2>>>>>>>>>>>>>>>>

decresc.

>>>>>>3>>>>>>>>>>>>>>>>

decresc.

>>>>>>ﬁ>>>>>>>>>>>>>>>>

decresc.

>>>>>>2>>>>>>>>>>>>>>>>

decresc.

>>>>>>ﬁ>>>>>>>>>>>>>>>>

decresc.

Tpt. 1 > P >» > » > xuxxx 7 ?
decresc. - - - - - - : W :
I I
: (sussurado e sonoro) :
Tpt. 2> 3 )))):)))))))))))f}';“x ’
!
decresc. - - - - - - i mf i :
!
: i trinado + frull. !
Tpa.)}P )))):))))))))))9 vvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvvv )
| Z (reg. médio) :
decresc. - - - - - - ! mf :
I
| | (frull.) |
Ton> 39> >>> 2> >>>>>>>>> > |
decresc. - - - - - - i mf gflfz m? :,
. ' (ol ' »
decresc. - - - - - §ﬁz
p (reg. médio) f slap
ou



METAMORFOSE (Neder Nassaro)

para voz e violao



METAMORFOSE

NEDER NASSARO

Soprano
0 4 SRR 5 AN
XIXX XA-SISS =——p SA-188—>
> > SISI SISI > (aspirado) XIXIXI XI
(sempre sonoro) I| >>>> I >35>
|
|
\ | ! !
sempre sul pont. - - - - - — > | \
| |
"~ 'j 70 I MD: mesma posicio '
vioo 1 ¥ B N1 > >>>>>>>
A3 M o A4
' . ‘A 5% 4 : ME: gliss. um pouco: ‘4
'-{J. _}{.J. o A AA 111 | para o grave | 44
D s 4 <
mf ‘f«ijfe’pro A ‘A N 1‘7 <A 3
ME: cordas abafadas l’%zf%;‘;'%% S W / ‘4 | :
na altura da boca &%Ik%agz,jze”feA" < N i
e 4> >>>>>>>>
|
! ME: gliss. um pouco:
| para o grave |
(aspirado) o5
p : ‘ @‘iﬁ%{? ‘\cmo
A /(@\\6$ \
S §fs * P . . .
op. A-XIXX >J >J >J >J Z~1Z J~IJ SUSSUro seguir a densidade do violdo
= 1abios abertos ’Zl 1 71 21 A * chiado
= =~ ente trnncado TTA AAA :
| !
v
| | 2o, - -7
JYPPPI>>>>L w2ty
77 | ME: gliss. um pouco| ~ <& N\ %\}‘5?'? E;g‘“‘ﬂe N
a4 | para o grave ! 4 /’99‘@ z{‘ ﬁ'{ﬂé
v o : 895
v - A Lo PETAMNRA
v’ 4, P YN
+7 A A L e N
v 4 4 TN YA ,/’é, /g\
LN I 2
MD: englobar aos poucos todas as cordas
sempre sul pont. - - - - - - - >
9
A
/ ?z (altura - reg. médio)
- A ’
E € (gritado!) (PAUSA) trém. de lingua solta
AAN AN AN AN
Sop. AN AN AN AN

E
IK

s :
l}, N
:T‘Sfjé '
:/J}Jﬁ-‘ _____________
' x\
H'}fji:
20 S

AK

de articulacdo normal a rasgueado/

’ decresc.

e



[CIULI () IE——

sussurado
aspirado
’ AR——y A——y AR—, AR—y A O-—OrAehm 9 TSISS -
trém. de mao na boca sz ——
| (rapido)

MD: pizz bartok - aleatorios e explosivos - menos na corda 6

® Tasto - - ------- >

cordas anterior a 1a. casa ® g ﬂ
i ® ~flg [-ooot
. @ o ¢
/||l i (unha)
L | ¥ : n<p-
Q T 4
. o ) ——
/ \\ 1 § ‘/
® —
O

)

T

linguo-dental

\ |
|

N | ghiss
|
|

=S s > |A TZ XIX
PTPTPT - PT P T |3P AH!
sem altura I |
muito articulado | |
(sussuro sonoro) |
entrando aos poucos no
espaco do cavalete ¢ ruid
tasto sul pont. (altura + "ruido") ___ _"-racruido
"""""""""""""""""""" B R R R R R RN RN R RRRRRRRRRRRRNL
L L L L L g —————————————————————————————————————— >
trém. lingua
o soprado \
r~ ” p
. T : R

g\\SS :

I I

I I

I I Z

| | SISS Z TZ

I I !

I I

I I :

I I |

I I

X I

MD: cordas 1,2 ¢ 3
(abafadas)
ME ME: "pestana' na 2a. casa

b | [
n ~ DRIV o /
- XXXX N
SRR mf x s

7

P4
4o (£
¥ NV
4 o
tapa seco no —
fo

brago, logo antes Zend
da boca ("'decidido™) bart. ;

D




trém. de lingua (com altura) SOP{O SOnoro

® \ N
% v A
- maquinal
Sop. | s SISS >J 1 J J 1 —
I —_———] ripido
| n | 1ZTZ 155
! 9 ;
! I I (sonoro)
I I
MD: cordas 1,2 e3 MD: cordas 1,2,3 e 4
(abaftadas) (abafadas)

ME: "pestana" na 5a. casa ME: "pestana'" na Sa. casa

|P<v % 1< X ! | r x?&xl/;v /NW%\/
[ et [

7
7
£
O
[ R—

Bend

X

S0

AH!

Sop. @ g/’;Vs

UH (aom nasal)
gliss ondulatério

trém. lingua solta | Teg. grave
VAVAVAVAVAVA
|+ 2ZZGGGZZZGGG - — — - — _ _ >

I (dente trincado)

l'M\/W\/VV\/W\M\/W\

IAAM A M AN A AN
! reg. grave

-———

MD:cs1,2,3¢e4

(abafadas)
ME: "pest." na 7a.
corda (sonoro)
| 7~ \Ngi_ MD: dedo "i" - som 'ruidoso’
Uy

[ >

Lo £

! N ME: dedo "i" J  abafadas ~—
: * embaixo da corda 6, m Cresc. - - - - — -

N sobre a 3a. traste

ISSS
Sop.

| aspirado

I
SONoro | f

trém. rapido - mao na boca

9
|
|
|

ME:cordassoltas — — — — — — — — — — — — — — — - — — — — — — — - — — - — - — — — - — — - ——————

bater polegar entre as cordas Se 6

(como "slap" de Cb) - som metalico

e "ruidoso"
'

I

!

!

bater as polpas do bloco i/m/a

nas cordas aleatoriamente
'

!

; AN
I L n =T
SONOTO - - - - m mecanico

f

1

1

|

I

I

f bater com as unhas
no tampo lateral,
abaixo do braco
SOnoro - - - -




trém. de labio

trém.-sem )
A
X altura P
z z
Sop. 7
(e .
s o s S
| |
I @ ! '®
I z ! Z
[ 7 trém. de lingua I z
| I [
| ! (SONORO) . !
ME: cordas
soltas ME: dedo i
:dedo "i
MD: bater [:lole;gar ME: dedo i ME: dedo "i" embaixo da corda 4
na corda . °
o ahafar embaixo da corda 6, embaixo da corda 5 /’\
bRt (buscar som "ruidoso" : S
seco > com certa ressonancia) /’\ E
Py ¥
; ] sfs
| ‘ §faz P
| - -
: §f= as 208 B2 St mats)
—_— articular MD 1iberalf 2 = =4g ras
- = = rentando 2 ¥
mm = Gumen
reg. agudo - altura
AAAAAAAAA sussuro
MAMA/\M SOnoro
jtrém. lingua solta
So !
: ral ] XIXX SISS
. l
| PEN-K-TI | !
! - I l
I maquinal I I
ME: dedo "m" >
embaixo da corda 4 o ‘)&\
(vindo de cima) ; w}f}%\r 0//7&@ .
I Q% 1
e NME: dedo i ‘$$,§1\' o %\\N\J &
*' : embaixo da corda 6 :;,i‘!\/\!\!; 0‘0@?’
o i (vindo de cima) >
. ME: bater + Bend
ofs X Y y UAVAVAS,
- Z ! ®
? K VAVAVAY (+ agudo)
n——" [ ———
S v
MD: dedo "i",
vindo de cima
(som ruidoso)
trém. mao na boca
AH! trinado aberto AH!
aVaVavavavavavavavavava
VVV VUV UVUVUVVUVV VNV
, |
Sop. trém. labios : ! o
| IR | 8ligg
| sem definir & [ |
| altura ! I
| ! !
| o} ' l
I I
I Z
| ‘
Comecar as batidas em uma
Lo posi¢iio sonora e grave do brago.
gli[fe' g::s; I‘:::gﬁzc‘l(;loa;::% em A cada repetic¢ao realizar
¢ ¢ as batidas em um registro cada
R (cordas abafadas) - - - - - - — - — — - vez mais agudo
@ Uy, \
ME: bater ® %&og}% | \\
> 3a. casa 1 /4 ® D AN . 24, f%ﬁii"e@&% : \\
arm. 2,
® \\ ® — » * N :‘& o ME 2
\ N ®
(+ agudo) e |l/— % "MECANICO"
Al — S e——
sfz o | —
MD
‘?fz ("'ruidoso') mf g
todas as !
cordas : §fz sonoro




Sop.

aspirado
N

UH! (reg. grave)
 ARRARANMARANAMMARARANAAR AN RARAR AR AA DAL S

trém. méo na boca

"engatilhar" os 3 dedos
da MD, solta-los em
sequéncia nas cordas
(sul pont.) e sair AN

\

4 sonoro-continuo
XIXX SISS ISS-----
| .

L

I I !

I I !

| I
ME: abafar as

cordas (""tapa seco')

e soltar MD: tapa e
1
. , abafar as cordas

A famtag Ao Loasy
i / (antes aa ooca)

oo———

i

SONORO
boca fech.
no grave soprado sem alt. aspirado
- sonoro-continuo
Sop. UH AH z . —
' 1
X | ,
I j I
! I ! I
| 1
| I | I
1 1
ME: batida com as unhas
no tampo lateral, anterior 2 boca
N\
MD MD ME

(sonoro - continuo)

boca fech. asp. sem alt.  soprado asp.
o # XIXX-----UH----—-ISS--——--SISS z PN : E S— '
0! [ ' ! '

o>

dooee ---L---h----l----|--- oo wd
= r ! ! I :- s
| : | %\\

|

rasgueado




Sop.

trém. lingua solta - super-agudo ’

. N VIV

CAOTICO boca fech.

e

o .
JIJJ + UH

I
| |
| |
' :
I

I

: 'som de maquina'

ME: pestana na la. casa
MD: jogar todos os dedos

("ruidoso')
rasgueado >
Meiglento" — — — — — — — — - — — —— o __ | | I a - ad
| | . axao = -
| T B 25 F i
i IQ\A L oe=mScom
I ! )
Sop.
som de 'spray’
L3> > > »’ MUMURIO MUMURIO
sussurado - adensando muito articulado (“salivar')
MD:sulpont. — — - -~~~ — - -~~~ - -~ -~~~ - — e — - —— - — e —— s S —— s — s —————— = — == >
ME: cordas abafadas _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ o _________________ >

usandos as pontas dos
4 dedos (regiio sonora)

¢J $/,{/\$/9r\$/@\ \l jj‘ l@jﬁj é,{\?f
e BTt AN AN 4 %Uwi & R
- > IR BN PEIEMURT WPV ok N 7§

o 1 A . A A
£ cresc. pouco a pouco Y e J

Alternar livremente:
-TREM. LINGUA SOLTA SONORO

- MURMljRIO MUITO ARTICULADO F -------------------------- »
- PALAVRAS

- GLISS ASC. E DESC.

cordas abafadas liberar as cordas aos poucos

i mmm
igj@;%) || [ |
ST




Sop.

- H E E EEEEEN ,
=’ INSPIRAR

Q

SOPRO ’
PRECISO

| I —— |

, SONORO

corte da ressonancia
das cordas

\
"jogar" todos os dedos da MD
(unhas) - "violento e ruidoso"

ME: cordas soltas



