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Resumo

Pedro Cameron esta entre os principais compositores brasileiros que se dedicam
ndo s6 a busca de novos recursos composicionais na musica erudita, mas também a
uniao dessas caracteristicas com elementos de nossa cultura nacional, tornando suas
obras bastante originais e com um carater genuinamente brasileiro. Para este trabalho,
foi escolhida a obra Repentes, inspirada no repentismo nordestino e composta para
violdo solo como peca de concerto em 1977, um conjunto de nove pequenas pecas
resumindo uma boa parte das praticas pds-tonais. Sendo assim uma continuidade do
trabalho “A obra musical Repente de pedro cameron: uma andlise estrutural”
desenvolvido em 2012 por essete mesmo autor.

De inicio, sdo apresentado as definicdes sobre o termo “idiomatismo” e suas
aplicagdes na musica; em seguida serdo levantadas informag¢des biograficas do
compositor, mostrando todo seu envolvimento inicial com a musica, suas influéncias,
principais obras e seu papel como educador, maestro, violonista e compositor; na
terceira parte, além da andlise estrutural de cada um dos Repentes que aborda dois
aspectos: o da harmonia e o da estrutura formal, temos uma desenvolvida e minuciosa
analise idiomatica ressaltando os aspéctos estruturais do instrumento que
influenciaram diretamente na composicaod dos Repentes.

Mostrou-se, com isso, como uma variedade de harmonias p6s-tonais, incluindo
técnicas seriais, harmonias quartais, pentatdonicas e de tons inteiros, harmonia
suspensa, tonalismo livre e atonalismo livre, se ajustou a formas tradicionais, a
exemplo do binario, do terndrio e do rondd. Percebeu-se também como o
conhecimento do instrumento utilizado e o dominio de seus recursos idiomaticos, por
parte do compositor, influenciaram sua constru¢ao composicional.

Palavras chave

Pedro Cameron; Repentes; Analise Estrutural; Técnicas pods-tonais, idiomatismo
musical.
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Abstract

Pedro Cameron is one of the main Brazilian composers dedicated not only to the
search for new compositional resources in classical music, but also to joining them with
elements of our national culture, which makes his works quite original and gives them
a genuinely Brazilian character. For the purposes of this paper, the author selected the
piece Repentes, inspired by repentismo, the musical tradition of north-eastern Brazil,
and composed for solo guitar as a concert piece in 1977, a set of nine small pieces that
summarize a significant part of post-tonal practices. This makes the paper a
continuation of the work “A obra musical Repente de Pedro Cameron: uma andlise
estrutural” written in 2012 by the same author.

Firstly, we present certain definitions regarding the term “idiomatism” and its
application in music; what follows is biographical information about the composer,
overviewing his initial involvement in music, his influences, main works and his role as
educator, conductor, guitarist and composer; in the third part of the paper, a structural
analysis of each of the Repentes pieces in terms of two aspects: the harmony and formal
structure, followed by a developed and thorough idiomatic analysis, highlighting the
structural aspects of the instrument that had direct influence on the composing process
of the Repentes.

This paper shows how a variety of post-tonal harmonies, including serial
techniques, quartal, pentatonic harmonies and whole-note scales, suspended harmony,
free tonalism and atonalism, were adapted to traditional forms, such as binary and
ternary measures and the rondo. It also clarifies how the knowledge of the instruments
used and the composer’s masterful handling of the idiomatic resources influenced its
compositional construction.

Keywords

Pedro Cameron; Repentes; Structural Analysis; Post-tonal Techniques, Musical
Idiomatism.
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A obra musical Repentes de Pedro Cameron: Influéncia idiomaticas do violdo como recurso composicional

Introducao

Pedro Cameron (1949) é um dos principais compositores ativo no circuito musical
brasileiro e internacional, com obras compostas ndo s6 para seu instrumento principal
(violdo) como para diversas formagdes instrumentais, ganhando notoriedade com
obras singulares, sobretudo as escritas para violdo, onde une com precisdo todo o seu
conhecimento e dominio técnico com praticas composicionais. Ndao é por menos que
em sua principal obra, Repentes, feita para violao solo, Cameron utiliza de maneira
diferenciada as propriedades e caracteristicas estruturais do instrumento como um

importante recurso na busca de novas sonoridades.

A obra Repentes é composta por nove pequenas pecas, todas com carater
contrastante entre si. No que diz respeito a estruturas harmaénicas, essa obra inclui uma
variedade de técnicas pods-tonais, que reune destacados conceitos em processos
criativos de musica contemporanea. Nesta obra, o compositor explora elementos que
vao desde certas caracteristicas tonais renovadas até a completa atonalidade, sempre
se prevalecendo das propriedades anatomicas do violdo e seu funcionamento para

enfatizar essas tais estruturas harmonicas.

Nesse caso, como ha uma influéncia direta das particularidades do instrumento na
elaboracdo harmonica da obra e na busca de novas sonoridades, o estudo do
idiomatismo é algo imprescindivel, ndo s6 para aqueles que desejam ter intimidade
com os Repentes e com esses conceitos pds-tonais em suas performances mas também
para aqueles que tenham um interesse sobre o assunto, tanto na linha de pesquisas

cientificas como em praticas composicionais.
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Este trabalho tem como intuito estudar de forma precisa essas caracteristicas
idiomaticas que influenciam diretamente o resultado sonoro da obra. Ele é dividido em
trés capitulos, sendo o primeiro voltado para uma explana¢do detalhada sobre os
termos “idiomatismo” e “idiomatico”, que, ap6s definidos, sdo direcionados e aplicados

em questdes de analise musical e principalmente na analise instrumental da obra.

No segundo capitulo, é apresentada uma biografia do compositor mostrando seu
envolvimento inicial com a musica, sua atuacdo como intérprete, pedagogo, maestro e
principalmente o seu interesse pela composicao. Nesse capitulo, é possivel ter um
parametro detalhado de toda sua atividade e suas principais influéncias, mostrando em
qual ambiente Cameron estava inserido, desde seus professores que o influenciaram
diretamente até o contexto sociocultural em que ele vivia na época em que compds as

obras mais relevantes de sua carreira.

No capitulo seguinte, sera feita uma analise idiomatica minuciosa de toda a obra,
abordando aspectos da harmonia, forma, estruturas melddicas, recursos dinamicos,
recursos técnicos e recursos estruturais do violdo, todos com finalidade de
exemplificar o uso idiomatico do instrumento por parte do compositor para a obtenc¢ado

de um resultado sonoro impar.
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1. Idiomatismo

1.1 Etimologia da palavra

Atualmente podemos encontrar em qualquer discurso sobre musica, sobretudo em
textos e artigos referentes a analise musical, os termos “idiomatico” ou “idiomatismo”,
que, dependendo do contexto, expressam com precisao caracteristicas especificas do
discurso musical, tanto em questao estrutural quanto instrumental.

O termo tem origem na palavra idioma, que significa, segundo os dicionarios, a
lingua falada prépria de um povo ou nagdo, com formas e regras gramaticais e
fonoldgicas particulares. Aplicando-se esta definicdo ao campo das artes podemos
dizer que o idioma representa as peculiaridades de uma expressao artistica de um
individuo, periodo ou estilo, caracterizado por suas regras proprias.

Nos termos “idiomatismo” e “idiomatico” encontramos o prefixo “idio” que significa
algo que é préprio, particular, peculiar. Dessa forma, podemos definir o termo
idiomatico como sendo algo que € relativo ou proprio de um idioma. Encontra-se na
linguistica varios exemplos de idiomatismo, como por exemplo as expressoes
idiomaticas, que sao expressdoes que ndo utilizam o significado real das palavras,
assumindo um significado conotativo, de maneira que qualquer nativo daquela lingua
possa entender o verdadeiro sentido dessas expressdes, pois as mesmas foram
enraizadas nesse idioma pela tradigao cultural. A este propdsito, afirma Xatara, (1998),
“Expressdo idiomdtica é uma lexia complexa indecomponivel, conotativa e cristalizada

em um idioma pela tradigdo cultural”.
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Um exemplo disso é a expressao linguistica “lavar as maos”, que significa isentar-se
das responsabilidades de um acontecimento, sem se importar com as consequéncias.
Se analisarmos as palavras dessa expressdo isoladamente vemos que elas ndo tém
nenhuma relacdo com essa ideia de “isencdo de responsabilidade”, que s6 assume esse
sentido conotativo quando estdo postas nessa ordem “lavar as maos”, enraizando dessa
maneira uma expressao linguistica utilizada ha muito tempo na lingua portuguesa,
referindo-se nesse caso a uma famosa passagem biblica onde relata Pilatos lavando as
maos diante do povo e isentando-se da responsabilidade sobre crucificacao de Jesus.

Dessa maneira, com a defini¢do da palavra idioma e o elemento de composicao
“idio”, compomos os termos idiomatismo e idiomatico, que podem assumir significados
voltados para a lingua de uma nagdo, com expressoes e regras de um idioma especifico,
mas que podem ser inseridos também no campo das artes, remetendo-se aos diversos
estilos, linguagens ou formas de expressdes artisticas que caracterizam um
determinado individuo, periodo histérico, movimento artistico ou qualquer

particularidade de um meio de expressao.

1.2 Idiomatismo na musica

No campo da musica, ha diversos meios de caracterizar um discurso musical como
sendo idiomatico. Aspectos da estrutura harmonica e da forma, periodo da composicao
no qual o compositor esta inserido (estilo, movimento, escola, etc), formagdo
instrumental ou vocal, tipos de instrumentos utilizados e suas peculiaridades sonoras,
sao todos elementos que podem caracterizar uma obra como sendo idiomatica. Dessa

maneira, é correto afirmar que um discurso musical é idiomatico quando sdo evidentes

4
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as particularidades de um meio de expressao para o qual a musica foi escrita, com
instrumentos ou vozes (Battistuzzo, 2009).

Nesse caso, tendo como objeto de estudo desse trabalho uma obra escrita
exclusivamente para violdo solo, convém atrelar-se apenas na analise do idiomatismo
instrumental e, devido ao uso de uma harmonia pds-tonal que influencia diretamente

nos resultados sonoros impares, no idiomatismo estrutural (harmonia e forma).

Diante das definicoes desses termos podemos dizer que, no campo da musica
instrumental, o idiomatismo instrumental refere-se as caracteristicas especificas e

particulares de um instrumento musical, como afirma Scarduelli (2007):

[...] refere-se ao conjunto de peculiaridades ou convengdes que compde o
vocabulario de um determinado instrumento. Estas Peculiaridades podem abranger
desde caracteristicas relativas as possibilidades musicais, como timbre, dindmica e

articulagdo, até meros efeitos que criam posteriormente interesse de ordem musical.

(- 8)

Entende-se aqui como vocabulario essas particularidades que um instrumento
oferece, e, no caso do idiomatismo instrumental, a base do vocabulario sdo todos os
procedimentos técnicos de execucdo. Dessa maneira, para o compositor e
principalmente para o intérprete é imprescindivel o conhecimento e o dominio do

funcionamento do instrumento para a composicao de uma obra idiomatica.
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1.3 Idiomatismo violonistico

1.3.1 Relevancias Historicas

Podemos observar na histéria da musica uma vasta produciao de musica
instrumental, sobretudo a partir do século XVI, onde surge um interesse maior por
parte dos compositores em escrever e destacar os instrumentos. Um fato que evidencia
o crescente interesse pela musica instrumental a partir desse século € a publicacdo de
livros e tratados voltados para a descri¢cdo ou instrucao sobre a forma de tocar, sendo
escritos em sua grande maioria em lingua vernacula, reforcando a ideia de serem
escritas diretamente para executantes de musicas e nao para tedricos. (Grout e Palisca,
1995, pag. 254)

As obras instrumentais desse periodo escritas para alatude, viuela ou guitarra
(violdo) eram executadas, em maioria, pelos préoprios compositores, como € o caso de
Luis de Milan (1500 - 1561), Luis de Narvaez (1490 - 1547), dentre outros. Essa
caracteristica de compositor-intérprete foi uma pratica que se estendeu até ao século
XIX, e proporcionou um desenvolvimento significativo desses instrumentos, sobretudo
do violdo, que gradativamente torna-se mais presente em salas de concertos. A criagdao
de métodos e tratados escritos para violdao foi também um fator fundamental para o
desenvolvimento de novas possibilidades técnicas e interpretativas.

Contudo, a partir do século XIX, novos intérpretes ndo compositores surgem no
cenario violonistico, tendo como principal atuante Andrés Segovia (1893-1987), que

proporciona uma expansao no repertorio do violdo ao inserir em seus concertos, obras
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encomendadas de grandes compositores, alguns deles compositores ndo guitarristas.
(Dudeque, 1994)

Outro intérprete que teve e tem até hoje relevancia significativa para o violao é o
consagrado violonista Julian Bream (1933). Conhecido ndo s6 por obras de
compositores importantes que dedicaram musicas a ele, como por exemplo as Five
Bagatelas, de Wiliam Walton (1902-1983), mas também por inserir em seu repertdrio
transcricbes de outros instrumentos para o violdo, como obras dos periodos
renascentista e barroco.

Essa expansao do repertoério proporcionada por esses guitarristas estreita o lago e
o didlogo entre compositores e intérpretes, sobretudo os ndo guitarristas, sendo
fundamental por parte de quem compde o conhecimento preciso do funcionamento do

instrumento. Como afirma Hector Berlioz, na dissertacdo de Ismael Nascimento:

E praticamente impossivel escrever bem para o violio sem conhecer o instrumento
na pratica. A maioria dos compositores que o empregam estd longe de conhecé-lo
bem; escreveram pegas de excessiva dificuldade, pobres em efeito e sonoridade (...)
Nao podemos, repito, sem conhecé-lo na pratica, escrever para violdo pegas a varias
vozes, em escrita cerrada, nos quais todos os recursos do instrumento sdo utilizados.

(Como citado em Nascimento, 2013, p. 18).

Notamos entdo que, a partir do século XIX, ha um interesse cada vez maior em se
compor para o violao, muitas vezes por compositores que nao dominam o instrumento,
e consequentemente a isso uma crescente atuacdo de intérprete, tornando assim o
violdo um instrumento auténtico de concerto, fazendo elevar o seu status como

7

instrumento solo. Para além disso, é notério também a crescente elaboracao de

7
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trabalhos cientificos voltados para a analise idiomatica do violado, visando ndo apenas
o auxilio dos intérpretes, mas também a quem tem interesse em compor para esse
instrumento. Ou seja, o estudo idiomatico das obras escritas para violdo ou para
qualquer instrumento é de suma importancia para aqueles que tém interesse na

performance e na escrita composicional.

1.3.2 Aspectos estruturais do violdo e recursos técnicos

Para exemplificar as ferramentas idiomaticas do violdo, faremos uma abordagem
sobre as caracteristicas anatomicas desse instrumento e de suas possibilidades
sonoras e técnicas, tanto para questdes composicionais quanto de performance. Todas

essas caracteristicas sdo acompanhadas com exemplos musicais.

1) O violao

0 Violao é um instrumento que passou por diversas modificagdes até chegar no seu
formato atual. Dentre essas modificagcdes, comparado ao seu antecessor (a guitarra
barroca), podemos destacar: a quantidade de cordas e suas afinacdes (adicdo da 62
corda), a substituicao de cordas duplas por cordas simples, a criacdo do leque interno
(leque harmonico), a fixacao dos trastes, a suspensao do braco em relacdo ao corpo do
instrumento e outras modificacdes estruturais que definiram as novas dimensdes
gerais do violao. Todas essas modificacdes foram feitas com intuito de melhorar a
projecdo sonora do instrumento, além, é claro, de facilitar a execu¢ao do repertorio

para o violdo exigido a partir do século XIX.
8
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A afinacdo tradicional do violdo é feita em intervalo de quartas justas entre si, com
excec¢do entre a 22 e 32 cordas, que estdo afinadas num intervalo de terca menor. A
razdo dessa modificacao intervalar nessas cordas, segundo Vasconcelos (2002), é obter
um intervalo de 82 justa entre a 12 e 62 cordas (Mi4-Mi2), facilitando a execucdo de
acordes e escalas. Além da afinacao tradicional do violdo, é muito comum, atualmente,
a utilizacdo de afinagdes alternativas na busca de novas sonoridades e diferenciados
meios expressivos, sobretudo em musica contemporanea. A essa pratica da-se o nome
de scordatura.

Afinacdo padrao das cordas do violao:

12 Corda: MI 3
22 Corda: SI 2
32 Corda: SOL 2
42 Corda: RE 2
52 Corda: LA 1

62 Corda: MI 1

Vale apenaressaltar que o violao é um instrumento transpositor, soando uma oitava
abaixo do que esta escrito na pauta.

A escala do violao é dividida por trastes, e chamamos o espac¢o entre esses trastes
de casas. Em geral, um violao tem entre 19 ou 20 casas. A altura de nota no brago do
instrumento é obtida pressionando com algum dos dedos da mao esquerda em
qualquer ponto onde cruzam dois eixos (como em uma relacdo cartesiana), eixo

horizontal (corda) e eixo vertical (casa), como mostra o grafico abaixo retirado da

dissertacao de Vasconcelos (2002, p. 82):
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TRPPPP S

O T T O T o T O s Y DR S i e Gl - ¢
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 18

Figura 1 - Ilustracdo de como obter uma nota no braco do instrumento

Essa relacdo entre casa e corda do violdo permite que uma mesma frequéncia
(altura de nota) possa ser obtida em pelo menos dois pontos distintos no brago do
instrumento, possibilitando dessa maneira uma gama maior em questdes de
posicionamento na formacao de escalas, acordes, efeitos de campanellas, entre outras
caracteristicas como variagdes timbricas. Essas questdes serdo abordadas nos

proximos topicos.

2) Movimento simétrico horizontal e movimento simétrico vertical

O violao, por ser um instrumento autenticamente harmonico, onde grande parte do
repertorio é voltado para a execucdo de obras que utilizam acordes, e por haver
diferentes posicionamentos para uma mesma nota ou acordes, observamos que €
muito comum ter movimentag¢des horizontais e verticais, que podem resultar em

progressoes simétricas.
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Nessas progressdes simétricas, no caso de movimentos horizontais, podemos
destacar por exemplo a sucessdo de acordes que mantem o mesmo Shapel, ou seja,
acordes diferentes, porém com o mesmo desenho da mao esquerda. Tomamos como
exemplo um trecho do Preludio n? 1 de Heitor Villa-Lobos, onde ha um acorde diminuto
que se movimenta através de uma melodia do baixo, mas que mantém o mesmo

formato de acorde. Observe a simetria desse trecho no exemplo abaixo:

2

Ex. 1 - Exemplo de movimento simétrico horizontal

Os acordes sdo diferentes, porém é preservado o mesmo shape. Para uma melhor
visualiza¢do, montamos o diagrama dos dois primeiros acordes desse trecho, onde o
primeiro encontra-se na nona casa e o segundo na oitava casa. Nos acordes seguintes,

segue-se o mesmo raciocinio. Vejamos a figura dos dois primeiros acordes:

9* casa 8% casa
6* MI 6* MI
5LA SLA
4 RE . 4 RE .
3*50L . 3*S0L .
2°8I . 2°8I '
Ml i rM 2

Figura 2 - Diagrama de acordes para exemplificar movimentos simétricos horizontais

1 Um shape (palavra da lingua inglesa) consiste na preservacio de um mesmo padrdo da m3o esquerda,
utilizado em diferentes regides de altura do violdo e, por isso mesmo, exemplar enquanto recurso para criar
sonoridades transpostas. Especificamente, trata-se de uma mesma disposicdo dos dedos da mdo esquerda
ao longo das cordas, preservada ao se transitar por diferentes casas; ou ao longo das casas, ao se transitar
por diferentes cordas.
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Nos movimentos verticais, podemos destacar as melodias ou escalas simétricas,
que, em sua execu¢do, mantém a mesma disposicao dos dedos da mao esquerda ao
mudar de corda, preservando a mesma disposicao intervalar. Um exemplo dessa
simetria podemos encontrar no Estudo n? 12 de Heitor Villa-Lobos, como mostra o

exemplo abaixo:

Ex. 2 - Exemplo de movimento simétrico vertical

Veja que no inicio desse trecho temos duas notas pressionadas (uma na casa 12 e
outra na casa 9) e logo em seguida uma corda solta. Esse mesmo formato (padrao) é
mantido nas proximas notas, preservando os mesmos posicionamentos horizontais

(casas), porém em cordas diferentes, fazendo valer a movimentacao simétrica vertical.

3) Utilizacao de cordas soltas

A utilizacdo de cordas soltas no violao é um dos recursos mais usados na resolugao
técnica de passagens escalares e de arpejos, que facilita a execugdo e possibilita uma

maior fluidez na execucdo. Além disso, esse recurso € utilizado na busca de efeitos

12
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sonoros como campanella, nota pedal ou unissonos em cordas adjacentes. Abaixo
seguem dois exemplos a respeito da utilizacao de cordas soltas em escalas e como nota
pedal. O primeiro exemplo é uma escala retirada do Estudo I de M. Carcassi. O segundo

exemplo é um trecho retirado Estudo n? 11 de H. Villa-Lobos.

- T' ‘Im parp—— ‘
w e b @ O ?

LA A RENE RN NENENEFENRELN)

Ex. 3 - Exemplo de escala que utiliza cordas soltas

Ex. 4 - Exemplo de corda solta como pedal

4) Ligados com cordas soltas

Os ligados podem ser produzidos tanto pelo trabalho conjunto das duas maos
quanto apenas pelo trabalho da mao esquerda (tapping)2. Podem ser executados entre
duas ou mais notas com intervalos de graus conjuntos ou disjuntos, ou até mesmo com
cordas soltas. Abaixo seguem trés exemplos musicais tipos de ligados que encontramos

no violao. No primeiro exemplo sobre ligados obtidos pelo trabalho das duas maos

2 Tapping é um termo utilizado na defini¢io de uma técnica de guitarra elétrica, mas que se aplica
perfeitamente ao violdo. Esse recurso consiste na execu¢do de uma nota no brago do instrumento com
apenas os dedos da mdo esquerda sem precisar ser dedilhada com a mao direita ou vice-versa.
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(trecho do Estudo n?11 de F. Sor, edigdo Segovia). O segundo exemplo sobre a utilizacao
apenas da mao esquerda (trecho da peca Saudade n? 3 de Roland Dyens). E o terceiro
exemplo sobre ligados com cordas soltas (trecho do estudo Sencillos n? 7 de Leo

Brower).

Ex. 5 - Ligados com o trabalho conjunto das duas maos

Ex. 6 - Ligados com a utilizacao da mao esquerda

!
i )
il
m’
:F
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I

v ] e Ja——— —— o #?:?:u :Eﬁ1
e
——

Ex. 7 - Ligados com cordas soltas
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5) Campanellas

Sobre campanellas podemos dizer que é um dos recursos técnicos que mais
favorece o violdo, ndo sd por criar um efeito de preenchimento sonoro mais também
por ser, na maioria das vezes, um facilitador na execucdo de escalas. O termo foi usado
pela primeira vez por Gaspar Sanz (1640 - 1710) em seu livro Instruccion de musica
sobre la guitarra esparfiola. (Vasconcelos, 2002).

A respeito da definicao da técnica de campanella, Stanley Yates (1999) afirma:

A superposic¢ao sonora, com sinos, de notas escalares criada através do uso otimizado
de cordas soltas e da digitagdo de notas sucessivas em cordas adjacentes. Apesar
desse recurso ser bastante utilizado por intérpretes, ¢ raro encontrarmos a indicagao

de campanella escrito na partitura, sendo essa uma escolha do intérprete.

Esse recurso é aplicado em diferentes situacdes, como por exemplo em trechos
escalares, arpejos ou acordes. Para exemplificar a aplicacdo de campanellas em escalas,
escolhemos o trecho da fantasia The Fancy, de John Dowland, onde ha uma escala de
MI menor que ndo tem indicacao de campanella, mas que podemos aplicar, de forma
natural, esse efeito na busca de uma outra abordagem sonora, como mostra o exemplo

abaixo:
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1. Trecho original

e=r=res S =

2. Digitacio com campanela

410310 1

0041
e >
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Ex. 8 - Exemplo de campanella em escala

Como foi dito, apesar de ndo ter indicacdo de campanella, existe a possibilidade do
intérprete executar essa escala tanto de forma padrao, nota por nota, ou sobrepondo a
sonoridade de uma nota a sonoridade da outra. Além do resultado sonoro, esse recurso
também facilita a execucdo da escala tornando-a mais fluente e natural.

Na utilizacdo de campanella em arpejos, o efeito sonoro em geral € mais preenchido
quanto ao aplicado em escalas pois em geral hda muito mais notas ressoando
simultaneamente. Veja o exemplo abaixo de um trecho da Fantasia X de Alonso

Mudarra onde aplica-se o efeito de campanella:
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( Mosso assai # - 116 ca. )
F..F_-‘---‘“--..‘

Ex. 9 - Exemplo de campanella em arpejos

6) Trémolos

Na dissertacao de Ismael Nascimento (2013) encontramos a seguinte afirmacao a

respeito do recurso técnico de trémolo:

De acordo com Wolff (2000), este recurso idiomatico foi desenvolvido para suprir a
incapacidade do vildo de sustentar as notas longas, ja que este recurso cria um efeito
de prolongamento as notas da melodia por repetir uma determinada nota por varias

vezes. (p. 28)

Ha diversas configura¢des de dedilhados na mao direita para conseguir o efeito de
trémolo. Abaixo destacamos os dedilhados mais usados e que dao origem a outros

dedilhados:

1. PIMA

2. PAMI
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3. PIMAMI

4. PAMIMA

E muito comum encontrar, além das notas repetidas que ressaltam e sustentam a
melodia, um acompanhamento harménico para essa melodia, e o dedilhado mais
comum para esse processo é o P-A-M-I, onde o P é responsavel pelo acompanhamento,
como mostra o exemplo abaixo retirado da musica X, do compositor Giulio Regondi

(1822 - 1872):

Variations In Tremolo From Op. 21

Giulio Regondi
(1822-1872)

Ex. 10 - Exemplo de trémolo

Outro exemplo que de trémolo é encontrado em uma das principais obras escritas

para o violdo, Recuerdos de Alhambra de Francisco Tarrega, como mostra o exemplo:
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Andante

ami cont. sim

Ex. 11 - Outro exemplo de trémolo

7) Unissono em cordas adjacentes

Ja vimos anteriormente que o violdo é um instrumento que possibilita tocarmos
uma mesma nota (altura) em cordas diferentes e consequentemente em regides
diferentes. Isso possibilita uma variedade timbrica para uma mesma nota. Além disso,
outro resultado desse recurso idiomatico sdao os unissonos em cordas adjacentes, ou
seja, a emissdo de duas ou mais notas de mesma altura em cordas diferentes, que geram
uma sonoridade bem peculiar e que podemos encontrar similaridade com outros
instrumentos que utilizam cordas duplas, como por exemplo as violas de arame ou a

guitarra portuguesa. A respeito disso, Vasconcelos (2002) afirma:

Este recurso foi e continua sendo utilizado largamente como elemento propiciador
de maior volume em certos instrumentos com ordens duplas, como a guitarra barroca,
a vihuela, alguns tipos de alaude e os atuais bandolim e violao de doze cordas, entre

outros. (p. 111)
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Um exemplo muito claro desse recurso e que tem um resultado sonoro muito
significativo encontra-se no Estudo n? 11, de Heitor Villa-Lobos, como podemos

observar:

Ex. 12 - Exemplo de unissono em cordas adjacentes

Note que Villa-Lobos uniu mais de um recurso idiomatico para compor esse trecho,
fazendo uso de movimentos horizontais simétricos, utilizacdo de cordas soltas como

nota pedal, recursos de trémolo e a utilizacdo de unissonos em cordas adjacentes.

8) Harmoénicos

O violdao é um instrumento que dispde de uma facilidade para a realizacdo de
harmonicos. Dividem-se em dois tipos: os harmdénicos naturais (encontrados nas
cordas soltas) e os comumente chamados de harmoénicos oitavados (com notas

pressionadas na escala).

Os naturais ndao apresentam dificuldades para serem produzidos pois tém
posicionamentos fixos na parte do braco do instrumento (sobre os trastes). Vejamos
uma tabela, retirada da dissertagdo de Vasconcelos (2002), que representa os

harmonicos naturais encontrados nas cordas soltas do violao:
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Tabela 1 - Tabela representativa dos harmoénicos naturais encontrados nas cordas solta do violao

Traste sobre o qual
se obtém o harmdnico

Altura resultante em
relagdo & corda solta

|
i

4 duas oitavas + terca maior
5 duas oitavas

7 oitava + guinta justa

12 uma oitava

19 l citava + quinta justa

Os harmonicos oitavados sdo reproduzidos quando se pressiona com a mao

esquerda uma nota no braco do instrumento e em seguida, num processo mecanico

particular da mdo direita onde um dedo (geralmente o indicador) é posicionado

levemente na distancia de uma oitava da nota pressionada pela mao esquerda e outro

dedo da mao direita (geralmente o anelar ou polegar) dedilha a corda fazendo ressoar

o harmonico daquela nota. Vejamos o exemplo abaixo retirado da Bagatela I de William

Walton (1902 - 1983):

CVarer ———

arm. art. o -9
79 atempo - A |

sim. naturale
2/

Ex. 13 - Exemplo de harmonicos oitavados
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9) Harmoénico por simpatia

Os harmonicos por simpatia, como o préprio termo explica, sdo aqueles gerados por
outras notas de cordas adjacentes. Por exemplo, quando tocamos a nota MI da quarta
corda, segunda casa, vibram simultaneamente os harménicos da 12 (MI) e 62 (MI) das
cordas do violdo. Isso acontece com as outras cordas soltas também. Esse recurso é um
dos que mais otimiza a projecao e acabamento sonoro do instrumento, sendo uma

ferramenta valiosa para o compositor e intérprete.
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2. Pedro Cameron

A breve biografia que apresentamos neste capitulo é, esperadamente, a do musico
Pedro Cameron, compositor dos Repentes para violado, objeto de estudo deste trabalho.
Para tanto, foram consultadas trés fontes: a dissertacdo de mestrado de Leonardo
Perotto, A obra para violdo de Pedro Cameron: caracteristicas idiomdticas e estilisticas;
a gravacdo do programa de radio de Fabio Zanon, Violdo com Fdbio Zanon; e uma
entrevista de Cameron para a revista Violdo Intercdmbio. Portanto, os dados especificos
apresentados neste capitulo foram coletados das seguintes fontes constantes nas
referéncias bibliograficas deste trabalho: (Perotto, 2007); (Zanon); e (Antunes et al,
s/d).

Pedro Bueno Cameron nasceu na regido metropolitana de Sdo Paulo, na cidade de
Santo André, em 1949. Iniciou seus estudos musicas aos 16 anos de idade, sob
influéncia do consagrado Dilermando Reis, que na época era violonista em destaque no
Brasil. Em Santo André, o primeiro professor de violdo de Cameron foi Haroldo Volpi,
e logo a seguir, na capital paulista, Oscar Magalhdes Guerra, professor também de
Geraldo Ribeiro.

Em 1970, é admitido como professor de violdo no Conservatério de Tatui, cidade do
interior de Sdo Paulo, onde atuou até 1984. Sua experiéncia como professor nessa
instituicao proporcionou um desenvolvimento de sua pedagogia no ensino do violao,
bem como no ensino de instrumentos de orquestra, vindo a desenvolver trabalhos na

area de arranjo e composicao. O compositor declara:
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No periodo em que fiquei como professor no Conservatorio de Tatui (...), tive a
oportunidade de ter um aprendizado musical um pouco mais abrangente, saindo um pouco
dos limites do violdo. A escola oferecia cursos para todos os instrumentos da orquestra e
pude ter acesso a esses instrumentos, conhece-los melhor e a partir dai fazer experiéncias,
ndo s6 no que se refere a formagdo de grupos instrumentais como também na area de
arranjos € composicdes. (...) Iniciei um trabalho com criangas e criei um método para
trabalho coletivo que as iniciasse nos instrumentos de corda, visando, a principio muito
mais uma musicalizacdo do que um aprendizado estritamente técnico. Além do prazer do
convivio social, as criangas se motivaram por fazer musica juntas, e isso as levava a
estudarem mais e a se encaminharem para um aprendizado mais especifico dentro do seu
instrumento. Os resultados foram tdo satisfatorios que com o tempo essa se tornou a

principal clientela da escola. (Cameron, apud Perotto, 2007)

Apés essa experiéncia no conservatorio de Tatui, Cameron mudou-se para outra
cidade do interior paulista, Sorocaba, onde formou a Orquestra Sinfonica da cidade,
atuando como regente. Regeu essa orquestra durante 16 anos, trabalhando
paralelamente na elaboracdo de estudos pedagogicos e métodos de ensino, assim como
em projetos educacionais voltados para musica. Dentre esses trabalhos, podemos
destacar Estudo programado de violdo, Método Completo de Técnicas para o Violdo,
Introdugdo ao Violino, Introdugdo a Viola, entre outros.

Pedro Cameron projeta-se desde entdo como educador, elaborista de projetos
pedagdgicos e de métodos de ensino, concertista e compositor, ganhando grande
notoriedade em suas composicoes, sobretudo as escritas para violdo solo. Sua
formacao inicial como compositor contou com o seu envolvimento musical com trés

importantes musicos e compositores da época: Claudio Stephan, percussionista da
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Orquestra Sinfonica Municipal de Sdo Paulo — OSMSP, e professor na USP na década de
70, o francés Maurice Leriux, compositor e regente da Orquestra Nacional da Franga na
década de 60, e o uruguaio Leon Briotti, compositor e oboista nascido em Montevidéu.

Dentre varias composicdes escritas para diversas formac¢des instrumentais, com
concertos, sonatas, entre outros, Cameron ganha maior reconhecimento nas pegas solo
escritas para o violdo. Sua escrita peculiar rendeu a conquista de trés titulos em
concurso de composic¢do. A obra Trilogia ficou em segundo lugar no I Concurso de Violdo
“Isalas Savio”, da Faculdade Palestrina, em Porto Alegre; ganhou o segundo lugar no
Concurso Latino-Americano de Composicao em Frankfurt, Alemanha, com a peca
Perspectivas; e com seu grande triunfo, a obra Repentes, ganhou o Primeiro Lugar no /
Concurso Nacional de Composi¢do para Violdo ou Piano, promovido pela Fundacgado
Nacional de Arte (FUNARTE) e pela Editora Irmaos Vitale, em 1977.

Atualmente, Pedro Cameron atua como regente em orquestras profissionais,
desenvolvendo juntamente seu trabalho como pedagogo e compositor, formando uma
nova geragdo de musicos e violonistas e propondo novos conceitos no aprendizado da

musica e em sua criacao.
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3. Estudo idiomatico na obra Repentes

Neste capitulo, faremos a andlise idiomatica da obra Repentes, com base nas
defini¢cdes ja postas nos capitulos anteriores a respeito do idiomatismo na musica e,
sobretudo, no idiomatismo instrumental. Com o intuito de reforcar esse estudo, outras
questdes estruturais dos Repentes também serdo abordadas, como harmonia e forma.
Para além disso, questdes que auxiliam diretamente na execugao pratica da obra serao
abordadas como: resolucdo técnica de trechos, sugestdo de exercicios que ajudam na
exequibilidade de trechos rapidos, equilibrio de vozes, dentre outros aspectos que

influenciam diretamente na execucao e na interpretacdo da obra.

A obra Repentes foi composta para violao solo em 1977 por Pedro Cameron para o
I Concurso Nacional de Composigcdo para Violdo ou Piano, promovido pela Fundacao
Nacional de Arte (FUNARTE) e pela Editora Irmaos Vitale, onde recebeu a primeira
colocacao. De um ponto de vista geral da obra, como ja abordamos no trabalho “A obra
musical Repentes, de Pedro Cameron: uma andlise estrutural (2012)”, no que diz respeito
as estruturas harmonicas e formais, Cameron reine uma variedade de praticas pos-
tonais que, de alguma maneira, confronta alguns conceitos “tradicionais” com varias
experiéncias “de vanguarda”, unidos com uma gama de estruturas formais originarias

de séculos anteriores e que ressurgem no século XX.

Dessas estruturas harmonicas, a obra partilha de influéncias tonais utilizando
harmonia quartal, tonalidade suspensa e um tipo bastante estatico de harmonia tonal.
Tém-se também os Repentes estruturados, por principios seriais, sendo dois deles
dodecafonicos, utilizando principalmente as técnicas schoenbergianas de

transposicoes e inversoes de séries originais, e um outro utilizando séries de 10 notas.
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Além destes procedimentos, é notavel também a influéncia de uma harmonia pantonal,
que sugere materiais com sonoridades pentatonicas e de tons inteiros, baseadas em
escalas incompletas. E por fim, praticas de tonalismo livre e atonalismo livre, que sao
encontrados em um mesmo Repente, sendo usados alternadamente e de forma

contrastante entre si.

Nas estruturas formais, podemos encontrar varias formas bastante remotas na
histéria da musica, como bindrio, ternario, rondo, binario ciclico e forma em secao
unica. Tais formas sao encontradas, de maneira essencialmente equivalente as

maneiras tradicionais.

3.1 Repente | (Vivo)

3.1.1 Analise estrutural

O Repente [ tem como estrutura formal um binario, visto que se pode estabelecer a
presenca de elementos contrastante entre duas partes, sejam em questdes harmonicas
ou em outras caracteristicas estruturais, como o uso de nota pedal e o registro. Além

das secOes contrastantes, ha uma pequena ponte entre elas e uma coda.

No primeiro compasso, note-se a utilizacdo de uma nota pedal em MI, que se
estende até o compasso 6. Desse ponto até o compasso 12, a existéncia de uma nota
pedal permanece porém na nota RE. Além dessa mudanca, ha um contraste em relacao

aos registros, sendo a nota pedal MI na regido aguda e a nota pedal RE na regido grave.
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Dessa maneira, podemos dizer que os seis primeiros compassos da pe¢a compreendem

a se¢do A e os seis compassos seguintes a se¢ido B.?

Nos dois primeiros compassos da secdo A sdo apresentados dois “contetdos
sonoros”, identificados como A1 e Az, ilustrados abaixo respectivamente. (Para a

consideracdo destes contetidos, excluam-se as notas pedais.).

St L L L L] -

Ex. 14 - Secbes A1 e A2 do Repente |

Nos compassos seguintes, esses contetidos sao repetidos mais duas vezes, porém
de maneira transposta, mantendo a disposicao intervalar entre as notas. Com relacao
ao material de A1 e de Az a primeira transposi¢do é por uma segunda maior

descendente e, a segunda transposicao, por uma quarta justa descendente.

Para melhor explanacao, podemos numerar (ou subdividir) cada apari¢do de Al e

A2, em cada nivel de transposi¢do, obtendo o seguinte esquema:
A1 (A11 A12 A13)

Az (A21 A22 Az3)

3 A parte os fatos de que o compasso 6 inicia uma breve ponte entre as duas se¢des e de que o compasso 12
inicia a coda; estas observagdes ficardo claras no que segue.
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Apesar das transposigdes serem perfeitas, no Azs, que compreende o sexto
compasso, a transposi¢io encontra-se incompleta, visto que no segundo tempo desse
compasso ha uma passagem de notas cromaticas (RE, do#, DO, SI, SIb, LA, LAb, SOL), o
qual podemos considerar como uma ponte para a se¢ido B. Como segue o exemplo

abaixo:

it L LT Ty

L L
- - T T™

-y
-1

Ex. 15 - Ponte para secao B do Repente |

Essa mesma estrutura da secdo A é encontrada na secdo B (B1 e B2, com suas
respectivas transposicdes), porém a primeira transposicdo é por 32 terca menor
descendente e, a segunda, por quarta justa descendente (com relagdo aos primeiros
materiais de B). Assim, identificamos, de maneira analoga ao material de A, os materiais
B11, B12, B13, B21, B2z, B23. Além disso, no trecho correspondente ao B23 (compasso 12),

no segundo tempo encontramos o inicio da coda. Como segue, no exemplo abaixo:

Ex. 16 - inicio da coda no Repente |
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Segue abaixo a tabela de toda a estrutura formal do Repente I:

Tabela 2 - Diagrama da estrutura formal do Repente |

Secao A

cc.1-2: A1, Az;

cc. 3 - 4: A12, A2z (transposto por segunda maior descendente);

cc. 5 e primeiro tempo do compasso 6: A3, A23 (transposto por quarta justa

descendente);

Ponte

c. 6 (segundo e terceiro tempos);

cc. 7 - 8: B11, Bo1;

cc. 9 - 10: B1z, B2z (transposto por 32 ter¢ca menor descendente);

cc. 11 e primeiro tempo do compasso 12: Bi3, B23 (transposto por quarta justa

descendente);

Coda

cc. 12 (a partir do segundo tempo) - 16.
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Em questdes harmonicas, podemos considerar que o Repente I utiliza principios de
pantonalidade. Esse estilo composicional é de concep¢do complicada, tal que nao
podemos defini-lo como tonal ou atonal, visto que apenas sugere certa tonalidade
indireta, ou seja, sem uma tonalidade definida, mas que utiliza recursos para a
percepcao auditiva de varios centros tonais. Podemos encontrar essa definicio em

Corréa (2012), p. 168, onde ele desta o seguinte texto de Réti:

A pantonalidade pode ser entendida como uma conseqiiéncia da confluéncia de
varios procedimentos. Réti assinala, por exemplo, que “a idéia de tonicas variaveis
[movable tonics], de flutuagdo harmonica, ¢ o ponto de partida para o entendimento
do fendmeno da pantonalidade (RETIL, 1978, p. 67)” (...) “Pantonalidade ¢ um
conceito composicional genérico, [...] Nao pode ser definida por um esquema rigido
ou por um conjunto de regras, mas pode fazer-se compreensivel somente pela
descricao de sua natureza ¢ de seus efeitos, examinando-se suas diversas facetas e

qualidades” (ibid., p.108).

Na secdo A, ndo encontraremos alguma estrutura tonal entre A1 e Az e suas
respectivas transposic¢oes. Elas sdo partes totalmente independentes umas das outras,
nao utilizando principios de preparacao e resolucdo de acordes. Nao se pode também
definir uma escala base, porém parte de alguma, a cada nivel de transposicao. No A1z,
por exemplo, hd uma sequéncia de notas formando um padrdo que se repete até o final
do trecho. A seguir mostramos as notas desse padrao e sua seguinte disposicdo

intervalar (considerando-se enarmonia):
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132 - solt - fa - ré&# - fa - sol#
I g s S W R
29M 3%°m 2°M 2°M 3%m

Figura 3 - Disposicao intervalar da subsecao A11 do Repente |

Observa-se durante todo o trecho uma auséncia de intervalos de semitons e a
presenca de intervalos de tons inteiros e um intervalo de um tom e meio,
caracteristicas basicas de escalas pentatonicas, sem que, contudo, se possa obter uma
escala pentatonica completa, uma vez que se dispde apenas de 4 graus. Dessa forma,
organizando essas notas em ordem ascendente para uma melhor visualizagdo
(desconsiderando notas repetidas), encontraremos, subjacente as mesmas, a escala de

DO sustenido pentatdnico. Como segue abaixo:

re# - fa - sol¥ - la#
Saal  kws ol
22M 3*m 2*M

(d6%) - ré# - fa - sol¥ - 4% - [d6#]
g R T N BT Nl T el
22M 2*°M 3*m 2°M 3

Figura 4 - disposicao intervalar da subsecao A11 (exemplo de escala pentatonica incompleta)

Sendo assim, quando o A11 é executado, temos a sensacdo auditiva de estarmos

ouvindo uma escala pentatonica, ainda que essa esteja incompleta.

Definido as caracteristicas harmdénicas e melddicas do A11, podemos aplicar esse
mesmo principio para suas transposicoes. Dessa maneira, o A1z sugere a escala

pentatdnica de SI e o A13 sugere a escala de LAb.
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Isto é com relagdo aos A1. Com relagdo aos Az, note-se que cada qual deles é, em sua
estrutura melddico-harmoénica, constituido exclusivamente por um intervalo de
segunda (excluindo-se a nota pedal) - excetuada a ponte, em A23 -, 0 que nao constroi
sequer um acorde, acomodando apenas um unico intervalo, e funcionando como efeito

sonoro entre os Ai.

A estrutura harmoénica da secdo B é idéntica a da se¢do A, onde ndo podemos
determinar uma escala base, porém partes de algumas. Nesse caso, os trechos de escala
base encontrado sdao sempre de tons inteiros. Segue abaixo, 0 mesmo procedimento

aplicado sobre a secao A:

faf - mi - do - sib - do - mi - fa#
BT e R AR T
2°M 3M 2°M 2°M 30 2°M

Figura 5 - Notas e disposicao intervalar de B, (Repente |)

sib - do - mi - fa#
IR i W S T
2°M 3M 2°M

sib - dé - (ré) - mi - fa# - (sol¥) - [sib]
S, ot Nes” Wl Sl o o
22M 25M 2°M 2°M 22M 2eAf

Figura 6 - Notas ordenadas de forma ascendente e a comparacdao com a escala de tons

inteiros (Repente 1)

Apesar das notas RE e SOL# nido fazerem parte da estrutura desse trecho, é

perceptivel, ao escutarmos, a sensagdo de a se¢do B conter em sua estrutura a escala
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de tons inteiros, sendo transposta em B12 e B13, como explicado antes. Além disso, os
trechos que intercalam B11, B12 e B13, assim como na sec¢do A, sao utilizados como
efeitos transitdrios, ndo comportando nenhuma intencdo de escala base, visto que
também sdo usadas apenas duas notas que se repetem de maneira rapida, aparte a nota

pedal (e excetuando-se a coda).

Com efeito, a experiéncia perceptual desse Repente corresponde a de uma sucessao
de materiais separados, cada qual apoiado sobre uma diferente escala base, todas
incompletas; desta maneira, divisando uma diversidade de harmonias pentatdnicas e

de tons inteiros, sem explicitar nenhuma delas, mas sugerindo-as de maneira indireta.

E por isto que propomos a qualidade pantonal para a feicdo harmonica deste
Repente, muito embora ele prescinda da caracteristica de simultaneidade entre as
diferentes valoracdes harmoénicas reconheciveis (na medida em que elas ocorrem
apenas separadamente, em sucessao, uma a outra). Relembramos, ainda, que, neste
Repente, ndo estamos afirmando pantonalidade com o sentido “tradicional” de
tonalidade, mas sim em um sentido alargado para acomodar tantas manifestacdes
harmonicas diferentes na musica posterior ao século XIX. O termo pantonal é de
definicdo obscura e imprecisa. Aqui, deve ser entendido sob a luz das restrigdes e

explica¢des destes dois ultimos paragrafos.

3.1.2 Analise idiomatica

Em questdes idiomaticas, o Repente 1 se prevalece da utilizacdo de movimentos

simétricos horizontais e verticais para se obter as transposicdes das frases Al, A2, B1
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e B2. Ou seja, ao manter a disposi¢do intervalar mantém-se também o mesmo shape,
porém aplicado em outra casa do brago (mantem-se também o mesmo padrdao da mao
direita). Além desse recurso, a utilizagdo de cordas soltas nas notas pedais MI e RE,

como dito antes, criam um efeito sonoro de campanella.

Essas caracteristicas idiomaticas influenciam de forma direta na producdo de uma
gama de possibilidades sonoras. Além de auxiliar os contrastes dinamicos propostos
na partitura pelo compositor, essas caracteristicas favorecem também contrastes
timbricos. Por exemplo, uma maneira de criar contrastes sonoros entre frases que
utilizam campanella, ¢ movimentar a mao direita horizontalmente tanto em direcao ao
cavalete quanto em direcdo ao braco do instrumento, variando assim, timbres que vao

de um som mais “dolce” a um som mais “metdlico”.

Ainda sobre as campanellas podemos ressaltar a influéncia do andamento rapido
da mausica (vivo) em um resultado sonoro extendido (com muitas notas ressoando ao
mesmo tempo). A utilizagcdo de semicolcheias em toda a peca, a utilizagdo de nota pedal
e a possibilidade de deixar algumas notas pressionadas em quanto outras notas

ressoam, criam em toda a musica uma espécie de nuvem sonora.

Vejamos o exemplo abaixo, do primeiro compasso desse Repente, onde a nota SOL#
pode continuar soando enquanto as duas notas seguintes sdo tocadas pois essas notas
que seguem o SOL# estdo em outra corda. Isso se aplica na nota seguinte FA, que
continua soando enquanto as outras notas, da corda inferior, sdo tocadas. Essa ideia se

aplica a todas as outras frases, otimizando o efeito idiomatico de campanella.
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Ex. 17 - utilizacdo de campanella no Repente |

3.1.3 Apontamentos técnicos e interpretativos

Nesse Repente é fundamental por parte do violonista ter atencdo especial na
postura da mdo esquerda. Ao utilizarmos cordas soltas em conjunto com outras cordas
pressionadas, sobretudo em regides mais agudas, vemos que é extremamente dificil
ndo “sujar” as notas, caso a postura da mao esteja incorreta. O fato da corda solta
naturalmente ter uma vibragcdo mais ampla que as cordas pressionadas, e o fato de
termos nesse Repente frases rapidas com mudancas de posicionamentos, dificultam

ainda mais uma execugao “limpa”.

Um exercicio que axilia o desenvolvimento de uma boa postura da mao esquerda
consiste em fazer uma escala natural ou cromatica sobre uma unica corda. Essa escala
sera executada nas cordas onde podemos obter um corda solta acima e uma corda solta
abaixo (22, 32, 42 e 53cordas). Desse modo, executamos a escala tocando as trés cordas
de maneira arpejada (I-M-A ou A-M-I), fazendo soar as notas da escala e as cordas

soltas que estdo ao redor da corda pressionada.
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3.2 Repente Il (Calmo)

3.2.1 Analise estrutural

A estrutura formal do Repente Il é um ternario simples, onde se pode notar um
contraste entre duas partes, a secdo A e a se¢do B, de valores ritmicos, melddicos e uma
mudan¢a de andamento (se¢do A com indicacao de Calmo, e a secao B com indicagao
de Agitado). Apds a secao B, ha um retorno ao material da secao A, com algumas
modificagdes em sua estrutura melddica e harmoénica, caracterizando dessa maneira a

secdo A’. A forma desse Repente pode ser exemplificada com o seguinte diagrama:

Tabela 3 - Diagrama da estrutura formal do Repente |l

cc.1-11 cc.12-21 cc.22-32

Em questdes harmonicas, esse Repente é todo estruturado em harmonia quartal, ou
seja, com acordes que utilizam em sua formagdo a superposicdo de intervalos de
quarta. Por padrao, o intervalo mais tipico de harmonias quartais é a quarta justa, mas
uma harmonia quartal também pode acomodar quartas aumentadas e/ou diminutas,
bem como omissdo e dobramento de notas e inversdes; todas estas disposicoes sdo

encontradas neste Repente.

A utilizacao desse tipo de harmonia em uma obra violonistica da maneira como é

feita nesta peca, é favorecida pela exploracdo da afinagdo padrao do violdo: As cordas
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soltas continuas afinadas em intervalos de quartas justas, com a Unica exce¢dao de uma
32 maior entre a 22 e a 32 corda. Porém, essa diferenca é compensada ao imaginarmos
a ordem das cordas soltas do violao de outra maneira, obtendo-se, rigorosamente, um
acorde quartal, com a superposicao de apenas intervalos de quarta justas, invertido e

com uma de suas notas (MI) dobrada. Veja abaixo:

Cordas do violdo: 12 MI, 22 SI, 32 SOL, 42 RE, 52 LA, 62 MI.

Notas ordenadas formando o acorde quartal: SI, MI, LA, RE, SOL.

Isto posto, é o caso de considerar que qualquer pestana* ou meia pestana também
apresenta grande potencial de funcionar como um acorde quartal ou parte de um, uma
vez que dita técnica transpde cada corda envolvida por uma mesma quantidade de
semitons, acarretando uma transposi¢do cromatica perfeita de um acorde envolvendo
apenas cordas soltas. Dita propriedade instrumental foi amplamente utilizada por

Cameron neste Repente, especialmente em sua sec¢do B.

Para uma melhor explicacdo dos tipos de acordes utilizados na confecciao desse
Repente, utilizaremos a nota¢do proposta por Stefan Kostka, usada em seu livro

Materials and Techniques of Twentieth-Century Music (Kostka, 2006, p. 56). A notagao

4 Por “pestana”, em violdo, entende-se a técnica consistindo em utilizar um Unico dedo da m3o esquerda
(geralmente o dedo 1 — indicador) para prender todas as cordas (ou da corda 1 a corda 5) em uma mesma
casa (uma casa é qualquer um dos espacos delimitados ao longo da madeira do brago, onde recaem os dedos
da mado esquerda); meia pestana é a mesma técnica s6 que prendendo de 2 a 4 cordas contiguas.
Considerando-se que, ao longo de uma mesma corda qualquer, cada casa a mais aumenta meio tom na altura
do som, segue-se a propriedade de transposi¢do explicada no corpo do texto. A pestana também é conhecida
com barra.
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na forma “A x4 on B” (“Ax 4 em B”) significa o acorde quartal com a quantidade “A” de
notas tendo a nota “B” como fundamental. Entdo, “A” é um ntimero inteiro maior ou
igual a 3 e “B” é uma letra identificando uma nota (conforme a cifragem A = LA, B = S],
C = DO etc.) - obviamente podendo ser, “B”, acompanhado de simbolo de alteragio (#
ou b). Ou seja, considerando-se “B” como a nota mais grave, ao sobreporem-se, por
intervalos de quarta justa, “A” notas, obtém-se o acorde “A x 4 em B”. Por exemplo, 5 x
4 em C é o acorde quartal com cinco notas: DO - FA - SIb - MIb - LAb. A notagio

permanece a mesma para as versoes de um acorde incluindo notas omitidas e/ou

dobramentos e/ou inversdes”.

Entdo, ao analisarmos a se¢do B, encontraremos apenas 3 variedades de acordes

quartais, cada uma delas em uma grande quantidade de transposicoes.

Na estruturacdo da primeira variedade de acorde ocorrente nessa secao, o
compositor fez uso das quatro primeiras cordas do violdo (RE - SOL - SI - MI), obtendo

assim um acorde 5x4 em SI na 32 inversao, com a nota LA omitida.

O mesmo raciocinio é aplicado para as outras duas variedades de acordes
encontrados na sec¢do B, obtendo dessa maneira um acorde de 5x4 em SI na 22 inversao,
com a omissdo do MI, e o acorde 4x4 em MI (em estado fundamental). E valioso notar
que a primeira variedade corresponde as quatro primeiras (primeira a quarta) cordas
do violao soltas, a segunda variedade corresponde da segunda a quinta corda solta e a

terceira variedade compreende as quatro ultimas cordas (terceira a sexta) soltas.

5 Kostka utiliza o termo “invertido” (“inverted”) entre aspas, provavelmente pelo fato de que, em harmonias
quartais, o estado de um acorde normalmente ndo é tdo determinante quanto em harmonia tradicional
(triadica). Em nosso texto, utilizamos o termo “inversao” sem aspas, querendo nos referir apenas as
diferentes distribui¢cdes possiveis das notas dentro de um acorde, mudando qual é a mais grave.
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Tendo as trés variedades de acordes ocorrentes na secdo B, teremos a utilizacao
desses acordes sob muitas transposicoes diferentes, alcancadas por meio da utilizagao
de pestanas ou meia pestanas, mantendo dessa forma o contetido intervalar entre as
notas nos acordes que transpdem uma mesma varidade. Segue abaixo o primeiro
compasso da secdo B, onde podemos ver claramente a utilizacdo de quatro

transposicdes do primeiro tipo de acorde: (a primeira ocorréncia de acorde se da sob

figuracdo arpejada).

J'nq-!mv"i‘ 13
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Ex. 18 - Transposicoes de acordes quartais da secao B (Repente Il)

Note o uso de meia pestanas para obter a variedade de transposi¢des acordais

acima, enriquecendo significativamente a sonoridade da peca.

Nos dois compassos seguintes, observa-se uma estruturacao sonora semelhante,
porém, utilizando as duas outras variedades de acordes, transpondo sempre através

da utilizacdo das pestanas (ou meias pestanas) para obter as transposicoes.

Nos compassos 15 e 16, encontramos movimentos melddicos em meio a sucessdes
de acordes quartais. No 15, o movimento ascendente de uma voz intermediaria e, no

16, o movimento contrario entre as vozes aguda e grave. Segue a abaixo o trecho dos

compassos 15 e 16:
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Ex. 19 - Movimento de vozes dos compossos 15 e 16 do Repente |l

Em seguida, acontecem eventos similares aos do inicio da se¢do, com a utilizacao
das trés variedades de acordes com suas transposicdes (desta vez, transposicoes

ascendentes):

Ex. 20 - Outras transposicoes de acordes quartais da secao B

Diferentemente da secdo B, onde a maioria dos acordes sdao quartais perfeitos, na
secdo A encontraremos uma variedade complexa de acordes quartais, com intervalos
que nao sao justos, sendo a maioria deles invertidos e com notas suprimidas. Além
disso, ha a presenca de uma melodia na voz mais aguda, que aparece em alguns trechos

em movimento contrario ao baixo, modificando a estruturacdo dos acordes. Nos dois
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primeiros compassos do Repente podemos observar essas caracteristicas. Segue o

exemplo abaixo do trecho inicial da secao A:

Ex. 21 - Caracteristicas melddicas e harmonicas da secao A (Repente )

Nota-se no primeiro compasso a utilizagdo de um acorde quartal, onde temos a
superposicdo de uma quarta aumentada e de duas quartas justas. Em seguida temos
outro acorde 4x4 em MIb, porém com uma nota suprimida. Esses acordes sdao bem
distintos entre si, descartando dessa maneira a possibilidade de transposicdo na
obtencdo deles. Apesar disso, em alguns trechos iremos encontrar a transposicdo de

acordes.

No segundo compasso do Repente, encontraremos a movimentacdo contraria entre

vozes extremas, como se vé no exemplo a seguir:

1 1
- -

k= ygg ij’, _u

— L
Cresc

i

Ex. 22 - Movimentos contrarios entre vozes extremas (Repente Il)
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Nesse compasso encontraremos os seguintes acordes: 4x4 em MI na 42 inversao;
4x4 em LA, 32 inversido; 4x4 em LA na 32 inversio. Estes dois tltimos sdo o mesmo,
porém as notas suprimidas sdo diferentes: respectivamente, LA e FA. Além disso, os
acordes também ndo sdo obtidos por transposicdao como na sec¢do B, surgindo entdo a

partir da movimentacgdo de vozes.

Ao lado da estruturagdo harmoénica, de que discorremos até aqui, é interessante
observar que, sobre toda essa complexa estrutura¢do harmonica quartal, encontramos,
ao longo de todo o Repente II, construgdes melddicas baseadas, principalmente, em

intervalos de segundas maiores e menores (e seus enarmonicos).

3.2.2 Analise idiomatica

Em questdes idiomaticas, fica claro a utilizacio de movimentos simétricos
horizontais providos das transposi¢des de acordes quartais. Apesar de, nas se¢oes A e
A’, encontrarmos formatos de acordes que ndo sao muito usuais (alguns até
desconfortaveis na execucao), nos compassos 4 e 5, é notavel a utilizacao do
movimento horizontal na transposicao perfeita dos acordes, preservando a disposicao

intervalar e consequentemente o shape. Observa-se no exemplo abaixo:

Ex. 23 - Movimento simétrico horizontal na secao A (Repente Il)
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Ao lado dessa questdo idiomatica, é interessante observar que, sobre toda essa
complexa estruturacdo harmodnica quartal, encontramos, ao longo de todo o Repente I,
construcdes melddicas baseadas, principalmente, em intervalos de segundas maiores

e menores (e seus enarmonicos).

3.2.3 Apontamentos técnicos e interpretativos

O Repente 11, como ja vimos anteriormente em sua analise estrutural, é composto de
acordes que possuem uma melodia na ponta e que seguem praticamente por toda a
peca. Isso nos atenta para o fato de que devemos ressaltar de alguma forma essa

melodia das outras notas que compdem esses acordes.

Existem duas maneiras de ressaltar um nota da extremidade superior de um
acorde: Tocando o acorde arpejado e pondo mais energia para o dedo em que se toca a
nota da ponta (podendo ser apoiada ou ndo); ou tocar o acorde de forma plaqué, porém

fazendo um movimento maior no dedo, em dire¢do a palma da mao, na nota da ponta.

Ambas as técnicas podem ser utilizadas nesse Repente. Contudo, por ndo
encontrarmos nenhuma indicagdo para esses acordes serem tocados de maneira
arpejadas, ou seja, todos tocados em plaqué, devemos fazer o maior uso da segunda
forma de ressaltar notas, deixando os acordes arpejados para momentos cadenciais ou

em climax da musica.

a

E importante o desenvolvimento dessas duas técnicas para o equilibrio desse
Repente. Pois sem elas ndo podemos entender e ouvir os diferentes planos sonoros,

assim como a melodia e acompanhamento harmonico evidente nesse Repente.
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3.3 Repente lll (Galante)

3.3.1 Analise estrutural

O Repente 111 é uma peca dodecafonica. Porém, é utilizada, além das transposicoes
da série original, uma série que ndo guarda, com as demais, nenhuma relacao

estritamente dodecafénica.’

A série original, que da base para toda a estrutura harmdnica da pega, é claramente
encontrada nos dois primeiros compassos, visto que sao utilizadas sucessivamente 12
notas distintas do total cromatico, com apenas uma repeticdo da nota SOL no ultimo

tempo do segundo compasso. Desse modo, segue a série original:

MI - FA# - RE# - SOL# - DO# - SIb - LA - SOL - SI - RE - DO - FA

6 Siglind Bruhn classifica como “permutacdo arbitraria”, uma série que ndo mantém nenhuma relagdo serial
sistematicamente identificavel com a série original da peca em que se encontra. Tal situacdo podemos
considerar acontecendo neste Repente, o qual, de resto, é caracterizavel como dodecafdnico, e, inspirados
nisto, utilizaremos a expressao “série ‘arbitraria’, no que segue em nosso texto. Contudo, é preciso salientar
que essa classificagdo de Bruhn, com “permutagao arbitraria” sendo uma categoria de “permutacgdo seletiva”,
é apresentada, pela autora, no tocante a, especificamente, a musica de Olivier Messiaen. (Bruhn, 2008).Para
detalhes e o contexto completo dessa consideracdo, vide a fonte original de Bruhn (2008).
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Além dessa série, e a parte a série “arbitraria”, encontraremos no decorrer da peca
duas transposicoes da série original: uma por 32 maior descendente e outra por 22

maior descendente.

A estrutura formal do Repente 11l é a de um rondé A B A’ C A”. Podemos observar
contrastes entre as partes, tanto na estrutura harmonica quanto em demais elementos,
e as mudancas de se¢des sdo sempre assinaladas pelas mudancas de andamento — uma
mudanc¢a de andamento, uma mudanca de secdo, respectivamente. Em A’, a série
original aparece transposta. E A” consiste no material de A incompleto (apenas

recapitulando a série original) e ligeiramente modificado para a finalizag¢ao.

Na sec¢do A, que compreende os quatro primeiros compassos da peca, podemos
encontrar a série original e a série “arbitraria” (FA - RE - MI - DO# - FA# - SI - LAb -

SIb - SOL - LA - DO - MIb. Como segue:

cc. 1- 2: série original;

cc. 3 - 4: série “arbitraria”.

A secdo B inicia-se no compasso 5, com a mudan¢a de andamento, de Galante
(seminima = 72) para poco meno (seminima = 56). Dessa maneira podemos delimitar
a secdo B comecando no compasso 5 e terminado no compasso 15, onde ha uma outra
mudanca de andamento. Em relacdo a estrutura harmoénica, toda a secao B é

constituida por 2 séries: uma transposicao da série original por 32 maior descendente

(DO - RE - SI- MI - LA - SOLb - FA - MIb - SOL - SIb - LAb - REb) e outra transposigio
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da série original por 22 maior descendente (RE - MI - DO# - FA# - SI - LAb - SOL -FA -

LA -DO - SIb - MIb).

A estrutura da sec¢do B pode ser definida da seguinte maneira:

cc. 5 - 6: transposicdo por 32 maior descendente;
cc. 7 - 9: transposicdo por 32 maior descendente;
cc. 10 - 11: transposicdo por 32 maior descendente;

cc. 12 - 15: transposicdo por 22 maior descendente;

A secao seguinte, que comeca no compasso 16 (Tempo I) e termina no compasso
19, é uma transposi¢do na integra, por 32 maior, da secdo A. Toda a disposicao
intervalar entre as notas é mantida assim como toda figuracao ritmica, melddica e
marcacao de dinamica. Por esse motivo podemos considera-la como se¢do A’. A secdo

4

A’ é identificada, entdo, da seguinte maneira:

cc. 16 — 17: transposicdo por 32 maior ascendente;

cc. 18 - 19: transposicdo da série “arbitraria” por 32 maior ascendente;

Do compasso 20 (Agitado) até o 24, encontramos a sec¢do C. Ai, encontramos uma
melodia aguda idéntica aquela da se¢do B aos compassos 12-15 (exceto ao final do

compasso 22, mais a cabeca do 23, quando o compositor recorre a uma oitava acima),
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repetindo sua série; porém, o ritmo global se faz profundamente diferente do daquela,

em razao do padrdo da voz grave.

Secao C (cc. 20 - 24):
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Ex. 24 - Célula ritimica do baixo na secao C (Repente lll)

Trecho repetido se¢do B (12-15):
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Ex. 25 - Célula ritimica do baixo na secao B (Repente Ill)

Por fim, os dois ultimos compassos (25-26) da peca (Tranquillo) recobram o
material do inicio de A (somente a série original), com pequenas modificacdes para

finalizacao.
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Ao longo desta analise, percebemos eventos ocorrendo ora em uma voz aguda, ora
em uma voz grave. De fato, todo o Repente Il apresenta um interessante movimento

contrapontistico, que explicitamos no exemplo a seguir para os quinze primeiros

COMpassos:
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Ex. 26 - Trasposicao para duas vozes dos 15 primeiros compassos do Repente lll
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3.3.2 Analise idiomatica

Em questdes idiomaticas esse Repente dispde de recursos de ligados, glissando e
certo tipo de campanellas. Durante praticamente toda a peg¢a, sao utilizados ligados
com intencdo de criar articulagdes diferenciadas e facilitar alguns trechos rapidos.
Podemos destacar os ligados do compasso 4, onde ha quatro fusas ligadas e que logo
em seguida seguem com semicolcheias ligadas de duas em duas notas, como segue no

exemplo abaixo:

cel

Ex. 27 - Utilizacao de ligados no Repente Il

Nota-se que os ligados sugerem uma articulacdo diferente da métrica de trecho,
sobretudo nos ligados nas semicolcheias, facilitando a execucdo das notas e das
indicacdes de accell. e rall. Com isso, o intérprete pode optar por seguir a métrica
natural da musica, fazendo os acentos nos tempos fortes, ou seguir essa proposta de

acentuacdo em tempo fraco provida pela utilizacado dos ligados.

Ainda sobre os ligados, podemos destacar o trecho do compasso 20 ao 24, onde ha

uma sequéncia de tercinas repetidas, como mostra a figura a seguir:
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Ex. 28 - Utilizacao de ligados com cordas soltas no Repente ll|

Outro recurso idiomatico utilizado é o efeito de glissando no compasso 9, que
consiste em arrastar o dedo pressionando de maneira rapida da nota SOL até nota SI,

fazendo soar todas as outras notas que estao entre elas.

O terceiro recurso idiomatico é a campanella, que encontramos em toda a se¢do B
(pouco meno). Nessa sec¢do, encontramos uma indica¢ao na partitura escrita: Cantando.
Essa indicacdo reforca a ideia de utilizacao de ligados para criar uma sonoridade onde
ressoam muitas notas simultaneamente, mesmo o trecho sendo melddico. Cameron
utiliza também o recurso da escrita para otimizar esse efeito, adicionando haste de

seminima em alguma cabecgas de notas, como mostra o exemplo a seguir:
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PocoMeno (4=56) 3

Ral) a tempo -3 Rall _ 1

Ex. 29 - Utilizacao de campanela no Repente llI

Nesse Repente, é notavel as indicacdes de dinamicas e de expressdes tais como:
rallentando, ritardando, diminuendo, cantando, etc. Elas sdao fundamentais para dar
consisténcia a peca e coesao entre as partes, fazendo valer também sua indicagdo de

andamento (Galante).

3.3.3 Apontamentos técnicos e interpretativos

Encontramos nesse Repente muitas indicacdes de dinamicas e agogicas sobre um
mesmo trecho. O uso de rallentando e diminuendo, rall e dim, usados de forma conjunta,

transmite uma sensagao de “elegdncia” no movimento. E de fato, quando tocamos essa
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peca é notavel essa sensacao. Porém, deve-se tomar bastante cuidado para que esses
dois recursos dindmicos nao interfiram diretamente no pulso da musica. E

fundamental, apesar das mudancas de andamentos, manter o pulso firme e respeitar a

duracgdo das figuras, pois sem isso nao € possivel ter fluidez e coeréncia entre frases.

Outro detalhe importante para a interpretacao dessa peca é ter a atencdo nos
contrapontos, sendo necessario ressaltar vozes e abafar notas respeitando suas
duragoes. Tecnicamente a mdo direita tem que estar solta (sem tensao) para abafar as

notas.

A respeito dos glissandos deve-se ter aten¢do aos diversos tipos de efeitos que
podem ser produzidos. Dependendo, nesse caso, diretamente da velocidade, distancia
e pressao colocados no dedo que produz o efeito. No caso desse Repente, no compasso
8, é conviente fazer com certa velocidade, visto que a frase anterior é mais movida que

a frase seguinte.

3.4 Repente IV (Presto)

3.4.1 Analise estrutural

Esse Repente tem como estrutura formal um ternario simples, com duas secdes
contrastantes em aspectos principalmente melddico-harmonicos, havendo uma
repeticdo na integra da secdo inicial, logo apo6s a segunda secao. Proporcionalmente

falando, é notavel uma maior extensdo da secdo intermediaria (secao B), comparada a
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secdo inicial (secdao A), resultando dessa maneira uma concentracdo de elementos mais

complexos na estruturacao dessa segunda secao. Segue abaixo um quadro da forma:

Tabela 4 - Diagrama da estrutura formal do Repente IV

cc.1-7 cc.8-22 cc.23-30

Sobre a estruturacdo harmoénica desse Repente, podemos dizer que ele é todo
baseado em principios de harmonia quartal, mesmo ele sendo construido quase todo
com melodias, contendo apenas alguns acordes em trechos cadenciais das se¢des A.
Assim como no Repente I], utilizou-se a propriedade da afinacao padrao das cordas do

violdo para estruturar toda a sua harmonia, bem como das melodias.

Na secdao A, do quarto tempo do primeiro compasso até o primeiro tempo do
terceiro encontraremos duas melodias sobrepostas, cada uma delas sendo
principalmente quartal, uma utilizando cordas presas e outra utilizando cordas soltas,

como mostra o exemplo abaixo:

Presto ( &=152)
Pa
M Pam ;

simile

Ex. 30 - Utilizacao de melodias sobrepostas (Repente V)
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Veja que, na grafia da partitura, as direcoes das hastes ajudam a distinguir as duas
melodias, sendo que as notas com hastes para baixo constituem a melodia com as
cordas presas e, as demais, constituem a melodia em cordas soltas (a ultima nota, SOL,
com haste para cima, € comum a ambas as melodias). A primeira melodia €, entdo,
constituida das seguintes notas: FA - DO - LAb - MIb - SIb - SOL# - SOL (bequadro); a
segunda é constituida das notas: MI - SI - SOL - RE - LA - LA - SOL. Em ambas as
melodias, a obtencdo dos intervalos consecutivos de quarta justa utilizou as

propriedades da afinacao padrao do violao.

Essas duas melodias guardam, entre si, intervalos de segundas menores,

provocando o aparecimento de um interessante efeito harmonico-melddico.

Logo apds a exposicdo dessas duas melodias, encontraremos um acorde cadencial,
finalizando esse trecho. Considerando-se a condicdo quartal das melodias que o
precedem, esse acorde também deve ser entendido como quartal: 5 x 4 em LA,

invertido e com a nota SOL omitida (se bem que ela aparece logo antes do acorde)’

Até o final da secdo A, iremos encontrar, mais duas vezes, uma estrutura
semelhante, tanto da constru¢do melddica, como do acorde cadencial que se encontra

no final de cada trecho. Abaixo, no exemplo da se¢do A, com esses 3 trechos sonoros:

7 Em um contexto harmdnico tonal, este mesmo acorde poderia ser entendido, por exemplo, como um acorde
de RE menor com sétima menor; ou ainda como alguma outra func3o triddica (por exemplo, DO maior com
guarta, sexta e nona, invertido), dependendo da progressdo. Aqui, pelo motivo apresentado no corpo do
texto, é entendido como 5 x 4 em LA. Esta situacdo é valiosa para destacar a importancia do contexto
(harmonico, neste caso) ao se proceder a uma analise musical.
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Ex. 31 - Outras utilizacdes de melodias sobrepostas

Podemos notar que para estruturar as outras duas melodias o compositor
continuou usando uma das melodias, a das cordas soltas, e variou apenas as outras,
mantendo, mesmo assim, a caracteristica intervalar quartal. (mantida, também, nos

acordes cadenciais).

A secdo B pode ser dividia em dois periodos, sendo o primeiro come¢cando no
compasso 8 e terminando no 18, e 0 segundo come¢ando no compasso 19 e terminando
no 22. Cada qual compreende duas estruturas melddicas quartais, porém de maneiras

diferentes.

No primeiro periodo, apds 6 compassos repletos de notas repetidas em seguida,
perfilando intervalos de sétima menor (RE# - MI), depois oitava justa (MI - MI), depois
quinta diminuta (MI - LA#), encontraremos, a partir do compasso 14, uma melodia
quartal que se comporta de maneira mais estatica do que a outra, e que transpoe a
mesma estrutura em cordas soltas da secdo A para uma oitava acima. A outra melodia,
sobreposta com esta, percorre uma escala cromatica perfeita que descende em duas

oitavas (de MI a MI).
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A seguir, o exemplo do primeiro periodo da sec¢do B:

Ex. 32 - Primeiro periodo da secao B (Repente IV)

No segundo periodo dessa se¢do, assim como na sec¢do inicial, teremos a utilizagdo
de duas melodias se movendo em simultaneo, porém desta vez guardando intervalos
de tritonos entre si, criando outro interessante efeito sonoro melddico-harmonico.
Dentro de cada melodia, o movimento sonoro passa a ser por intervalos de segunda

maior e ter¢a menor alternados. Como mostra o exemplo a seguir:
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Ex. 33 - Utilizacao de melodias sobreposta na secao B (Repente V)

Por fim, temos a repeticdo da secio A na integra, mantendo as mesmas

propriedades melddico-harmonicas, modificando apenas o final, para concluir a peca.

3.4.2 Analise idiomatica

Os recursos idiomaticos presentes nesse Repente sao trémolos, movimentos

simétricos verticais e horizontais e utilizacdo de cordas soltas.

Os recursos de trémolo e cordas soltas sdo utilizados em conjunto para se obter
novos resultados sonoros, e essa combinacao de recursos, como visto antes, esta
presente em praticamente todo o Repente. Unindo esses recursos com as definicoes
harmonicas ja explicadas anteriormente o resultado sonoro desse Repente é algo

inovador para o violdo, explorando uma sensac¢do auditiva Unica.

Outro recurso idiomatico presente nesta peca € a utilizacido de movimentos

simétricos verticais, como mostra o exemplo seguinte:
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F cresc. poco 3 Poco

Ex. 34 - Utilizacdo de movimentos simétricos verticais (Repente IV)

Observe que o padrao da mao esquerda é mantido quando ocorre a mudancga de

cordas, preservando dessa maneira o shape.

Vale ressaltar também a importancias das indicacdes de dinamicas presentes na
partitura. Elas sem duvida fazem toda a diferenca no resultado final e na criacao de
sonoridades contrastantes. A técnica de trémolo executada de maneira rapida, como é
o caso desse Repente (152bpm) possibilita ao intérprete criar contrastes timbricos,

enriquecendo dessa maneira a interpretacao.

3.4.3 Apontamentos técnicos e interpretativos

No violdo, um dos recursos idiomaticos mais dificeis para se manter o equilibrio
sonoro € o trémolo, pois sdo varios fatores que concorrem para se ter um resultado
satisfatdrio. Tais como: Acento métrico, digitacdo da mao direita (p-i-m-a, p-a-m-i, p-
m-i-a, etc), cordas utilizadas e até mesmo o formato das unhas, contribuindo de forma

direta no resultado sonoro.
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Nesse Repentes, composto inteiramente por trémolo, observamos dois tipos deles,
um utilizando duas cordas adjacentes (ex. MI e SI) e outro utilizando apenas uma corda.
O primeiro tipo é de certa forma mais facil de se manter a regularidade ritmica e a
igualdade sonora das notas repetidas. Porém, o intérprete deve estar atento para que
ndo haja nenhum tipo de acento em tempo fraco ou nas notas repetidas. Nesse caso,
aconselha-se o estudo do trémolo em um andamento mais lento prestando atencao
principalmente na intensidade de cada nota repetida. Sejam elas fracas ou fortes. Para
posteriormente, em andamento rapido, ndo haver dedos que pulsando com

intensidades diferentes.

No segundo tipo de trémolo, o que utiliza apenas uma corda, é necessario um estudo
com precisao dessas questdes de equilibrio sonoro das notas repetidas. Pois a
utilizacdo do polegar em que dedilha a mesma corda que em seguida sera dedilhada
por um dos outros dedos (I ou M ou A), desestabiliza o posicionamento de toda mao
direita devido a uma condi¢do anatomica. Nesse caso, faz-se necessario um movimento
circular do punho de forma sutil, compensando o fato do polegar anatomicamente ter
um angulo de ataque diferente dos demais dedos. Dependendo do dedilhado usado (p-
i-m-a, p-a-m-i ou p-m-i-a) esse movimento circular pode ser para o lado direito ou
esquerdo. Assim como no primeiro caso de trémolo, o trémolo na mesma corda deve
ser estudado em andamennto lento visando sempre a regularidade ritmica e sonora

das notas repetidas.

Outro fator que influencia diretamente na qualidade sonora do trémolo é o uso de
diferentes angulos da mao direta. Ao chegarmos nos borddes do instrumento é
preferivel que se tenha um ataque nas cordas mais frontal e paralelo, evitando arrastar

as unhas nas cordas evitando ruidos.
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3.5 Repente V

3.5.1 Analise estrutural

A estrutura formal do Repente V é um binario ciclico, onde podemos encontrar duas
secoes, quais chamaremos A e B, e um retorno a parte inicial da primeira secao que
identificaremos como secio A’. E notavel o contraste entre as se¢des tanto na mudanca
da barra de compasso, para o compasso 23, quanto na estruturagao ritmica e melddica

das frases.

Nos cinco primeiros compassos encontraremos um padrdo ritmico que sera
repetido adiante nos préximos cinco compassos, modificando apenas as alturas das
notas. Em seguida teremos outro padrdo ritmico, muito similar ao primeiro, com
algumas variacoes. Esse outro padrdao também é repetido mudando apenas as alturas

das notas. Segue abaixo os dois padroes ritmicos encontrados na primeira secao:
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Ex. 35 - Primeiro padrao Ritmico do Repente V
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Ex. 36 - Segundo padrdo Ritmico do Repente V

Dessa forma, podemos delimitar a primeira se¢do come¢ando no primeiro
compasso e terminando no compasso 22, com barra dupla entre o 22 e o 23, e
alterando-se a estruturacao ritmica neste.

Proporcionalmente, o conteudo sonoro da se¢do B é bem menor do que o da se¢do

A, visto que contém apenas 4 compassos. Porém, as mudangas da figuracdo ritmica, do

andamento e as indicagcdes de dinamicas tornam essa se¢do bem contrastante com a

anterior, como segue no exemplo abaixo:
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Ex. 37 - Secao B do Repente V
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Em seguida, ha um retorno na integra da parte inicial da se¢do A, repetindo tanto o
primeiro padrao quanto suas notas. Ha apenas uma pequena variacdo no ultimo

compasso, para a finalizacao.

Sendo assim, podemos representar a forma desse Repente com a seguinte tabela:

Tabela 5 - Diagrama da estrutura formal do Repente V

cc.1-22 cc.23-26 cc.27 - 37

Em aspectos harmonicos, apesar de encontrarmos séries incompletas, o Repente V

é uma peca serial.

Na se¢do A, nos dez primeiros compassos, encontraremos duas séries, cada uma

com dez notas distintas, como segue abaixo:

SOL - MI - DO# - SI - LA# - MIb - RE - DO - LA - SOL#

FA - MI - RE# - DO# - FA# - SOL - RE - SIb - LA - SOL#

Nos compassos seguintes, encontraremos mais duas séries completas, isto &, séries
dodecafénicas, sendo a segunda uma transposicao por 22 maior descendente da
primeira (a obtengdo destas séries desconsiderou algumas notas repetidas, partindo

do mesmo principio descrito na analise do Repente n® 3.).
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Seguem abaixo as séries encontradas:

LA# - MI - SOL# - RE - FA# - SI - FA - DO# - SOL - RE# - LA - DO

SOL# - RE - FA# - do - MI - LA - RE# - SI - FA - DO# - SOL - SIb (transposi¢do por

22 maior descendente)

A estrutura harmoénica da secdo B desse Repente é formada por duas séries
incompletas, tendo a primeira dez notas distintas e, a segunda, nove. De novo, para

reconhecé-las, descartamos notas repetidas.

A seguir, as séries encontradas nessa se¢ao:

MI - RE# - SI - LA# SOL - FA# - RE - DO# - LA - SOL#

LA - FA# - RE - SI - SOL — MI - SOL# - DO# - RE#

Apesar das séries nao terem relagdes claras entre si, ao ouvirmos, é perceptivel a
no¢do de unidade entre elas, ndo s6 por partilharem do mesmo padrao ritmico, como

também por apresentarem um certo padrao quase retrogrado.

Na secdo final desse Repente, por ser uma repeti¢do integral da parte inicial da secdo
A, as séries utilizadas sdo as duas primeiras da pe¢a, mantendo dessa forma a mesma

estruturagcdo harmonica.
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Resguardada a peculiaridade de o Repente V, um rondé A B A’ C A”, apresentar o

tema de A sob transposicao, em A’.

3.5.2 Analise idiomatica

Em questdes idiomaticas, nesse Repente encontramos a utilizacdo de movimentos
verticais, o uso de um certo tipo de glissando no qual aqui chamaremos de bend®, e

ligados produzidos apenas com mao esquerda (tapping).

O recurso de movimento simétrico vertical é encontrado a partir do compasso 11
da secdo A, onde ha a utilizacao do segundo padrao ritmico e das duas séries completas
que essa peca possui. Esse movimento vertical, mantendo o mesmo desenho da mao
esquerda e mudando de cordas é repetido também quando ha a transposicdo da

primeira série, como mostra o exemplo a seguir:

8 Técnica muito utilizada na guitarra elétrica que consiste em puxar para cima ou para baixo qualquer nota
pressionada no braco do instrumento com a intencdo de alcangar outra altura em ser preciso tocar a nota
que se pretende chegar. Em geral os bends sdo de % de tom, % tom, 1 tom. 2 tons e 2tons e %.
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Ex. 38 - Movimento vertical encontrado no Repente V

Neste mesmo trecho, podemos observar a utilizacdao do segundo recurso idiomatico

presente nesse Repente. No final de cada uma das frases, notamos a indicacao do

compositor para tocarmos essas notas longas com um procedimento de bend (Y4 de

tom), ou, como escrito na prépria partitura, com “glissando de % de tom (pulsar a corda

com o dedo no sentido vertical)”.

Sobre o recurso de ligados produzidos pela mao direita, o compositor utiliza da

mesma maneira que apresentamos anteriormente no exemplo que explica esse tipo de

ligado. Esse recurso é encontrado no final da secio B do Repente e serve de ponte

transitoria para o retorno da secao A, como podemos observar no exemplo seguinte:
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Ex. 39 - Uso de ligados tocados apenas com a mao esquerda (Repente V)

Esse Repente, em questdes sonoras, € bastante rico pois dispde de uma harmonia
singular que é favorecida pelas propriedades do violdo. Deve-se essa sonoridade
também as indica¢bes de dinamica propostas por Cameron. Todas essas caracteristicas

contribuem para criacdo de uma pega serial bastante inovadora em questdes sonoras.

3.5.3 Apontamentos técnicos e interpretativos

No Repente V ndo encontraremos grandes dificuldades técnicas. Tanto na execuc¢ado
das notas quanto em seguir todas as indica¢des propostas na partitura como dinamicas
e acentos métricos. Porém, alguns aspectos sao relevantes e precisam de uma atengao
maior para conseguirmos o efeito e o caracter proposto pelo compositor, que no caso

esta descrito no andamento da misica como “Com Humor”.

O intérprete deve ter em mente que a combinacao de recursos idiomaticos servem
diretamente para essa proposta de andamento, podendo experimentar os timbres de
maneira exagerada. Utizando desde o som mais dolce que se pode produzir do

instrumento para trechos que tenham indicagdo de “p” ou “pp” (piano ou pianissimo) e
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sons bem metalicos para os trechos que tenham indica¢do de “f” ou“ff” (forte ou

fortissimo).

Outro fator importante que auxilia no carater da peca é o andamento movido unido
a acentos métricos e padroes ritmicos diferenciados, criando um balan¢o ritmico

dancante.

3.6 Repente VI

3.6.1 Analise estrutural

O Repente VI é uma espécie de preludio, contendo uma unica se¢io com dois
periodos contrastantes que sdo variados e que se intercalam. Entre os dois ultimos
periodos da pega, encontramos uma interessante tensao harmonica, promovendo o

climax da pega.

Tabela 6 - Diagrama da estrutura formal do Repente VI

Periodo A Periodo B Periodo A’ Periodo B’ Climax Periodo A”

cc.1-6 cc.7-11 cc.11-16 cc.17 - 24 cc. 24 - 27 cc. 28 -36

Em questdes ritmicas, nota-se o uso, do comeg¢o ao fim, de acordes arpejados em
semicolcheias. Na maior parte da peca, esse arpejo comecga na sexta corda, percorre até
a primeira corda e volta a sexta corda. Tal ocorréncia, por criar uma curva sonora entre
graves e agudos, da um aspecto de uma onda, deixando clara a intencao do compositor
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em relacdo ao movimento sonoro da pecga, que tem o titulo de Ondulando. Veja abaixo

o trecho inicial que exemplifica as caracteristicas descritas acima:

Ondulando (#-+ #4=52)
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Ex. 40 - Utilizacao arpejos no Repente VI que cria o efeito de “ondulando”

Em questdes harmonicas, tanto o periodo A quanto o periodo B, baseiam-se em uma
estrutura de tonalidade suspensa, onde ha um centro tonal, porém, ndo é apresentado
de maneira explicita. A utilizacdo de dissonancias nao resolvidas enfraquece as funcoes
dos acordes, além de, na maioria das vezes, ndo assumir propriamente uma funcado

tonal, desse modo, dificultando a sensacao de tonalidade.

No periodo A, encontraremos apenas dois acordes, sendo o segundo uma
transposicdo do primeiro. Nesse primeiro acorde, desconsiderando as dissonancias
anteriores, temos um MI menor com sétima menor. Ja quanto ao segundo acorde, fica
dificil de identifica-lo, devido a sua pluralidade sonora. Como nao ha uma relacao
funcional dele com o acorde anterior e posterior, esse acorde tem uma ligacao com o

primeiro apenas por ser transposto.

Sendo assim, podemos dizer que o periodo A e suas recorréncias estio na
tonalidade de MI menor. Nota-se que, em ambos os acordes, as notas MI (62 corda solta)
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e MI (12 corda solta) estdo presentes, tornando essa nota um centro de atracao e

evidenciando essa tonalidade.

No periodo B, podemos notar a utilizacgdo de uma gama maior de acordes,
comparado com o periodo anterior. Sao utilizados quatro acordes distintos, sendo o 32
e 0 42 acordes uma transposicdo perfeita do 12 e 22 acorde, respectivamente. Além
disso, nesse periodo encontraremos uma melodia, tornando mais evidente o contraste

entre as se¢des. Como mostra o exemplo a seguir:

Ex. 41 - Uso de melodias e acordes arpejados (Repente VI)

Como a estruturacdo harmonica desse periodo também é feita por tonalidade
suspensa, ao analisarmos esses acordes, na mesma perspectiva do periodo A,
desconsiderando as dissonancias, ora considerando ou desconsiderando a nota pedal
LA como parte do acorde, podemos sugerir, de forma ndo convencional e de uma

maneira abstrata, a seguinte progressao harmonica:
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Am - Bm7/5b - A7 - F#m7/5b

A cifra acima nao corresponde aos acordes grafados na partitura, representa apenas
a funcdo de cada acorde, visto que foram desconsideradas as dissonancias e a

supressao de notas do acorde.

Considerando essa progressdo incomum, podemos interpreta-la seguindo alguns
detalhes visiveis na partitura, como por exemplo, a ocorréncia da 52 corda solta (LA)
em todos os acordes, criando certa atracao tonal. Desse modo, esse primeiro acorde
funciona semelhante ao primeiro grau local; o segundo acorde ao segundo grau e os
terceiro e quarto acordes funcionam, nesse contexto, como acordes cadenciais para o

préximo periodo, que esta em MI menor.

Em seguida, ha um retorno as se¢des A e B, respectivamente. O A’ repete de forma
idéntica ao A, com apenas a supressao da sexta corda MI. Ja na exposi¢do do periodo B’,
a variacao acontece ao final do periodo, onde sao adicionados trés acordes. O ultimo
deles, seguido de sua “resolucdo”, modelam o climax da musica. Segue abaixo as cifras

dos acordes propondo a funcdo de cada qual:

Am - Bm7(5b) - A7 - F#m7(5b) - A7M - Em7 - Asus4(9b)

% Escrevemos “resolucdo” entre aspas, uma vez que se trata de um acorde suspensivo de |a maior (com a
quarta no lugar da terca). Tal suspens3o (RE) se vé resolvida pelo DO# a seguir na melodia; no entanto, tal
resolucdo se vé frustrada pela troca do acorde de LA maior pelo RE maior que o sucede (o DO# funcionando
como sétima maior deste).
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Por fim, ha a ultima recorréncia do periodo A, sendo esta repeticao, exatamente
como da primeira vez, apenas prolongando o ultimo acorde e reforcando-o com um
harménico duplo com as notas MI e RE, confirmando ambas a presenca de alguma
espécie de centro tonal em MI (menor) e a suspensao de suas propriedades (no sentido

tradicional) harmdnicas.

3.6.2 Analise idiomatica

Esta peca dispde de muitos recursos idiomaticos, como movimentos simétricos
horizontais (utilizacdo de shapes na formacdo de acordes), campanella, padrdao de

arpejos da mdo direita, harmonicos e melodia sobre uma tnica corda.

Assim como em outros Repentes, os acordes sao obtidos por uma posicao padrao da
mao esquerda. Como ja vimos anteriormente, a secdo A desse Repente dispde apenas
de dois acordes. Esses dois acordes possuem o mesmo formato, diferenciando-se entre

si apenas por estarem em regioes diferentes do braco do instrumento.

O recurso de campanella também esta presente nessa peca e é otimizado pelo fato
de ser, do inicio ao fim, estruturado sobre padrdes de arpejos da mao direita que fazem
soar todas as cordas do violdo em simultaneo, criando a sensacao de onda ou

ondulando, proposto pelo compositor.

Um recurso importante também utilizado nesse Repente € a utilizagdo da primeira
corda para execucdo da melodia. Isso facilita a utilizacdo do recurso de campanella, que
torna mais pratico manter todas as seis cordas soando enquanto os outros eventos da

musica acontecem.
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Uma observacdo importante sobre esse Repente é a escolha do compositor em
escreve-lo sob 5/8. Temos um movimento que passa por todas as cordas do violao, que
come¢a na 62 corda, chega na 12 corda e retorna a 62 corda. Todas as notas com a
mesma figura ritimica. Isso além de ajudar a dividir de maneira igual todas as cordas
do violao (sem repeti¢cdo de corda), ajudar na sensac¢do sonoro de “onda” descrita no
andamento da pec¢a (ondulando). A acentuacdo métrica de um 5/8 geralmente é
assimeétrica, podendo assumir diferentes pontos de acentos!?. Porém, nesse Repente,
fica claro que o compositor ndo define nenhum acento ou senso de pulso, restando ao
intérprete, nesse caso, duas possibilidades. A primeira é considerar cada compasso
tendo um dnico pulso, ou seja, as dez terdo o mesmo acento, podendo variar apenas a
dinamica na frase inteira com crescendo e diminuendos (o andamento movido reforca
essa ideia). A outra possibilidade seria dividir essas dez notas por dois, tendo, nesse
caso, cinco notas para cada pulso. (equivalente a um 2/8 ou 2/4 com a utilizacdo de
quintinas). A ideia dessa ultima possibilidade é reforcada no compasso 8, onde ha uma

mudanga para 2/4 e a adicdo de quintinas e sextinas.

3.6.3 Apontamentos técnicos e interpretativos

Por ser composto inteiramente sob estruturas de arpejos, esse Repente merece uma
atencdo especial no que se diz respeito a questdes técnicas, assim como qualquer outra
peca que dispde em sua estrutura tal caracteristica. Sao exemplos disso o Estudo n? 1

de H. Villa-Lobos e o Estudo Simples N° 6 de Leo Brower, que exigem do violonista um

10 Em geral divide-se 0 5/8 ou 5/4 em duas partes, uma contendo 3 pulsos do tempo e a outra 2, ou vice-
versa.
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condicionamento fisico da mao direita bem trabalhado, assim como independéncias

dos dedos, para que se mantenha a clareza das notas as e a regularidade ritmica.

O arpejo que encontramos no Repente VI, como ja vimos anteriormente, é
estruturado sob as 6 cordas do instrumento com movimentos ascendentes e
descendentes, sendo necessario um combinacao de dedilhado da mao direita que
funcione de maneira equilibrada para se obter o efeito de “ondulando”, descrito no
andamento da musica. A proposta do compositor (p-p-p-i-m-a-m-i-m-i) funciona muito
bem para a maioria dos violonistas, visto que ele utiliza a agilidade do polegar para
tocar as trés primeiras notas do arpejos e combinacdo de i-m na volta do arpejo para

tocar as duas ultimas notas.

E fundamental ter o controle do polegar para tocar com precisdo ritmica essas trés
primeiras notas, e uma maneira de otimizar esse movimento é fazer uso da pressao e

do movimento da mao direita como um todo.

Outro aspecto que vale apena ressaltar é o de apoiar as notas da melodia, que se
encontra na extremidade superior dos arpejos, criando dois planos sonoros: o da

melodia e 0 do acompanhamento.

3.7 Repente VII

3.7.1 Analise estrutural

O Repente VII é uma peca em se¢do Unica, uma espécie de preludio, com uma

harmonia bastante estatica baseada em acordes tonais.
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Toda sua estrutura harmonica baseia-se na utilizagcao de apenas dois acordes, onde
um € repetido sucessivamente de forma plaqué, sobre um padrao ritmico, até a entrada
do outro, que também é repetido sobre um padrao ritmico similar. O primeiro acorde
é claramente definido por sua triade menor de SOL e o outro, um LA maior com sétima,
ndo tao definido, com notas suprimidas e dissonancias. Segue o material sonoro dos
cinco primeiros compassos, onde temos os acordes repetidos sobre os padroes

ritmicos:
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Ex. 42 - Acordes repetidos em um padrao ritmico (Repente VII)

Nos compassos seguintes, teremos a repeticao na integra desse mesmo material,
porém introduzindo um deslocamento no tempo do compasso. Ao invés de comegar no
primeiro tempo (tempo forte), como no inicio da musica, o trecho comeca no segundo
tempo do compasso (tempo fraco), gerando sincopas, as quais continuam aparecendo
até o fim. Esse material harmonico inicial se repete, com algumas varia¢des nas alturas

das notas, principalmente no trecho final, como mostra o exemplo a seguir:
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Ex. 43 - Repeticao do material sonoro em tempos diferentes (Repente VIl)

Havendo apenas dois acordes e considerando-se que a peca conclui com o de LA

maior com sétima, este funciona como centro tonico do Repente VII.

Ao lado disto, é notavel a presen¢ca de uma melodia na voz superior, que utiliza

intervalos de graus conjuntos e passagens cromaticas em sua estrutura.

A estrutura formal desse Repente é constituida de uma sec¢ado Unica, ndo partilhando

de nenhuma estrutura cadencial que defina partes contrastantes.

3.7.2 Analise idiomatica

7

Como esse Repente é em andamento calmo e nao possui grandes movimentos
harmonicos, em questdes idiomaticas encontramos apenas alguns recursos de efeitos
que criam essa sensacdo de calmaria que a peca transmite. Dentre esses recursos,
podemos destacar: o uso de cordas soltas na estruturacdao dos acordes, criando uma

sensacao de campanella; uso de harmonicos na estruturacdo dos acordes com a mesma

finalidade de campanella e de criar um clima de flutuagao.
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Assim como em outros Repentes, o uso por parte do intérprete dos recursos
dinamicos e timbricos desse Repente é algo fundamental para a peca funcionar bem e
termos um discurso musical rico. Pois apesar da conter apenas dois acordes, ela é uma

das mais expressivas e contrastantes de toda obra Repentes.

3.7.3 Apontamentos técnicos e interpretativos

No Repente VII, assim como no Repente I, temos que ter cuidado com a execucdo de
acordes plaqués, pois aqui todas as vozes tém a mesma importincia, ndo sendo
necessario ressaltar nenhuma delas. Isso teoricamente seria mais facil de se fazer,
porém, devido aos acordes terem em sua estrutura cordas soltas e cordas com
carcteristicas fisicas diferentes!! deve-se ter cuidado em manter a intensidade igual de

cada corda.

11 Os materiais das trés primeiras cordas do violdo sdo semelhantes (Nylon) e diferente das outras trés
restantes (Nylon com revestimento em arame ou a¢o). No caso desse Repente, os acordes sdo construidos
predominantemente sob as 52, 42 e 32 cordas.
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3.8 Repente Vi

3.8.1 Analise estrutural

O Repente VIII é uma peca dodecafonica cuja totalidade da estruturacao harménica
consiste na utilizagdo unicamente de algumas transposicdes de sua série original, além

de repeticdes de mesmas séries.

Especificamente, encontramos, além da série original, as seguintes transposicoes:
por uma 42 aumentada; por uma 42 diminuta ascendente; por uma 42 justa

descendente.

Tal identificagdo das séries precisou contemplar notas repetidas em seguida como
um unico valor dodecaf6nico, bem como descartar repeticoes esporadicas de algumas

notas no interior de uma mesma série.

Desta maneira, podemos encontrar, nos trés primeiros compassos, a série original:

SIb - REb - FA - SOL - FA# - MI -SOL# - DO - RE - LA - SI - RE#

O Repente VIII tem como estrutura formal um bindrio ciclico, onde podemos notar
a presenca de uma sec¢ao A, uma se¢do B contrastante e um retorno a uma parte da
secdo A. A distingao entre essas duas sec¢oes é claramente percebida pela mudanca de
andamento comecada ao compasso 13, que se sobrepde com outra mudanc¢a, uma

mudanga de figuracao.
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Em relacdo a mudanca de andamento, nota-se que, apesar de, na secdo B, estar
escrito “Poco Meno (Seminima = 72) ”, ela aparenta ser mais rapida que a sec¢do A,

consequéncia da utiliza¢do de fusas na estrutura ritmica.

Entdo, na se¢do A, que comeg¢a no primeiro compasso e termina no compasso 12,
encontramos duas séries: a original e sua transposicao por 42 aumentada (MI - SOL -

SI- DO# - DO - LA# - RE - FA# - SOL# - RE# - FA - LA), como segue:

cc. 1-3: série original;
cc. 4-6: repeticdo da série original;
cc. 7-9: transposicdo da série original por 42 aumenta;

cc. 10-12: transposicao da série original por 42 aumenta;

A secdo B, que comecga no compasso 13 e termina no compasso 24, é constituida
pela série original e por duas transposicdes dela, uma por 42 diminuta descendente
(FA# - LA - DO# - RE# - RE - DO - MI - SOL# - LA# - FA - SOL - SI) e outra por 42 justa
descendente (FA - LAb - DO - RE - DO# - SI - RE# - SOL - LA MI - FA# - SIb). Para esta
ultima série (cc. 22-24), descartamos as muitas repeticoes da nota SI, visto que ela s6
assume sua posi¢io na série no compasso 23, logo apds a nota DO#. A repeticdo dessa
nota depois desse posicionamento e até mesmo antes dele, faz parte da estrutura geral
da pec¢a, integram seus atos composicionais, criativos e livres, e, como explicado,

desconsideramos tais repeticoes para efeito de distinguir a série.

A estrutura da sec¢do B é detalhada como segue:
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cc. 13-16, mais a primeira metade do 17: série original;

Segunda metade do c. 17, mais c. 18: transposicdo por 42 diminuta descendente;

cc 19-21: repeticdo da série original;

cc 22-24, mais primeira nota do c. 25: transposi¢do por 42 justa descendente;

Assim como na sec¢do A, utilizamos também, na secao B, o recurso de desconsiderar
notas que se repetem, seja em seguida, seja de maneira esporadica, em meio a série.
(Ao lado disso, convém observar as notas repetidas em seguida como ato
composicional de efeito ritmico.) Além disso, ha também o compartilhamento de uma
mesma nota entre duas séries: a ultima série da secdo B (cc. 22-24, mais a primeira

nota do c. 25) tem, como ultima nota, a primeira da série seguinte (SIb).

Nessa estrutura, nota-se que ha uma utilizacdo mais explorada do conteudo
harmonico do que na primeira secdo. A utilizacdo de uma série a mais, a repeticao da
série original de maneira intercalada, e uma estruturacao dodecafonica mais artificial
colaboram, numa perspectiva harmodnica, com o contraste entre as se¢oes, ao lado das

ja mencionadas mudancas de andamento e de figuracao ritmica.

Por fim, e caracterizando a forma de bindrio ciclico, hid um retorno ao trecho inicial
da secdo A. Os ultimos compassos da peca sdo uma repeticdo fidedigna dos trés
compassos iniciais da mesma, apenas com uma ligeira e sutil modificacdo ao final, a

titulo de conclusao da forma.
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3.8.2 Analise idiomatica

Em questdes idiomaticas, mesmo sendo uma peca dodecafénico que a principio
evita qualquer tipo de padrdo ou repeticio, podemos encontrar movimentos
simétricos verticais e horizontes na se¢cdo B desse Repente, como mostra o exemplo

abaixo:
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Ex. 44 - Movimentos simétricos verticais e horizontais (Repente VIII)

Note que as duas frases dos compassos que estao circulados no exemplo acima
dispdem de um mesmo padrao de digitacdo da mao esquerda, porém sdo tocadas em
cordas diferentes (a primeira frase na corda MI e segunda na corda SI). Isso caracteriza

um movimento simétrico vertical. Para além disso, cada frase dispde também de
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pequenos formatos de digitacdo da mao esquerda, unidos com a utilizacdo das cordas

soltas caracterizando movimentos simétricos horizontais.

Um fator importante dessa obra é a utilizacao de acentos métricos, principalmente
nas secoes A e A’, onde apesar de estar escrito em compasso binario (2/2) temos uma
sensacao métrica diferenciada. Nos quatro primeiros compassos desse Repente,
podemos observar a presenca de um padrado de acento métrico que se repete em cada

um dos quatro compassos. Como segue o exemplo abaixo:

Ex. 45 - Utilizacao de acentos métricos (Repente VIII)

Observe-se que o compositor divide as semicolcheias em grupos de trés, dois e trés,
reforcando a ideia ndo s6 utilizando o simbolo de acento, mas também as separando

através da escrita.

3.8.3 Apontamentos técnicos e interpretativos

O Repente VIII é um dos mais dificeis de realizar seguindo a proposta de
andamento/carater descrita na partitura (Scherzando). Afinal, temos a divisao de

compasso em 2/4 porém com uma acentua¢do métrica que modifica completamente o
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pulso da peca. O violonista tem que ser bastante consciente dessa modificacdo e ter

atencdo a essas acentuagdes que, junto com as notas, criam pequenas frases.

Um outro aspecto desse Repente que o intérprete deve tomar cuidado é com a
quantidade de saltos recorrentes. Tanto em questoes de duragdes excessivas das notas,
para que ndo se deixe cordas soltas ou presas soarem mais do que seu valor, quanto na

resolucao técnica da mao esquerda para ndo cortar notas e manter a fluidez das frases.

Um exemplo disso encontramos no compasso 7, onde temos um salto do dedo 2 que

se encontra na nota SI da casa 19 (12 corda), para nota DO# da casa 9 (12 corda).

3.9 Repente IX

3.9.1 Analise estrutural

A estrutura formal do Repente IX é um ternario simples, onde ha a presenga de uma
secdo A, de uma sec¢do B contrastante e um retorno a secao A, ligeiramente modificada.
Os cinco primeiros compassos da peca compreendem a primeira se¢do. Logo em
seguida temos a secao B, “senza misura”, isto é, “sem mensuracdo”. Nela, podemos
destacar quatro eventos sonoros diferentes entre si. Por fim, nos ultimos cinco
compassos da pe¢a, encontramos a repeticdo da secdao A na integra com apenas

algumas modificagdes melddicas.
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Tabela 7 - Diagrama da estrutura formal do Repente IX

Primeiros cinco * sem compasso: Ultimos cinco

compassos. compassos.

evento sonoro 1;

evento sonoro 2;

evento sonoro 3;

evento sonoro 4.

7

Nesse Repente, € clara a presenca de dois planos sonoros, um inferior (plano

harmonico) e um superior (plano melédico).

Em questdes meloddicas, podemos dizer que o Repente IX é estruturado sobre um
pequeno tema que percorre toda a peca, de forma transposta e variada. Esse tema é
constituido de apenas trés notas com intervalos proximos de segundas maiores e
menores. Segue abaixo, o exemplo do primeiro compasso onde aparece a exposicao do

tema:
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Ex. 46 - Exposicao do tema do Repente IX
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Na secdo A, encontraremos a repeticdo desse tema trés vezes consecutivas, cada
repeticdo em uma transposicao com relacdo a primeira aparicdo do tema, sendo, a
primeira repeticdo, transposta por quarta justa descendente, a segunda por terca
menor descendente e a terceira por quinta justa descendente. Na secao B, no primeiro
evento sonoro, o tema surge transposto e com uma pequena varia¢do. Segue abaixo o

tema transposto e variado da secdo B:
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Ex. 47 - Tema transposto na secao B do Repente IX

Em seguida, esse tema variado é transposto integralmente para os outros trés
eventos sonoros seguintes dessa secdao. Com referéncia a essa primeira ocorréncia do
tema variado, a primeira transposi¢do é por quarta justa descendente, a segunda por
sexta menor descendente e a terceira por nona maior descendente. Por fim, na se¢do
A’, o retorno do tema conta com uma pequena varia¢do, onde ha uma troca de posi¢ao
da primeira nota com a segunda, mantendo essa variacdo nas demais transposicdes

dessa secao.

O contraste entre as se¢cdes pode ser notado por varios aspectos estruturais como:
ritmico, melddico, dinamico e até mesmo no que se diz a respeito carater de cada se¢do.
Porém, o principal contraste entre elas esta na estruturagdao harmonica, onde a se¢do

A baseia-se nos principios do tonalismo livre e a secdo B nos do atonalismo livre.
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No tonalismo livre, é notavel a presenca de uma nota que serve de polo de atracao,
funcionando semelhante a uma nota fundamental. Contudo, as demais notas sao usadas
de forma independente, ou seja, sem uma hierarquia estabelecida. Apesar de
encontrarmos acordes, e até mesmo acordes incluindo triades perfeitas, que é o caso
do primeiro acorde da musica, que pode ser visto como um LA maior, ndo parece

possivel estabelecer um relacionamento funcional entre eles.

Na secdo A, que é dividida em cinco partes com eventos sonoros diferentes,
encontramos no inicio de cada parte um acorde. Em todos esses acordes, as notas LA
(52 corda solta do violdo) e MI (12 corda solta do violao) estao presentes como pedais,
criando um polo de atracao. Devido ao fato de ndo haver um relacionamento funcional
entre os acordes e por eles conterem em sua estrutura dissonancias do tipo nonas,
quartas e sextas, fica dificil de determinarmos cada acorde, podendo eles assumir
varias nomenclaturas. Um exemplo disso pode ser observado logo no primeiro acorde,

como segue o exemplo abaixo:

Ex. 48 - Estrutura dos tipos de acordes encontrados no Repente IX

Se considerarmos as notas soltas, LA e MI, como sendo parte da estrutura do acorde,
obtemos um LA maior com sétima maior e nona menor. Porém, se consideramos os

enarmonicos e essas notas soltas como sendo notas pedais, as outras notas podem ser
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fragmentos de diversos acordes. Como, por exemplo, um SOL# maior com quarta e
nona, sem a presenca da fundamental. Ou um SIb menor com sétima menor e a terga
no baixo. Podemos aplicar esse mesmo raciocinio para os demais acordes recorrente

na secao A.

Na secdo B, no plano sonoro harmdnico, o compositor faz uso do atonalismo livre.
Essa concepc¢ao de criacdo carrega consigo propriedades especificas da prépria peca,
ou seja, cada obra que utiliza o atonalismo livre tem suas prdprias propriedades
estruturais. Nesse caso, na secao B, essas propriedades sdo oriundas de uma
estruturacdo baseada inteiramente no uso de clusters, onde ha uma utilizacao de
intervalos proximos, de segundas maiores e/ou menores. Isso, tanto no plano inferior,
mais harmonico, quanto no plano superior, mais melddico. Esse efeito sonoro comeca
com a repeticdo de uma nota. Logo seguida é adicionada uma segunda menor
ascendente a essa repeticdo, e, depois, uma segunda menor descendente, obtendo um
padrdao harménico que se repete criando um efeito sonoro. A insercao dessas notas,
formando o cluster, acontece de forma gradativa, onde o compositor utiliza de uma
grafia alternativa das figuras, ligando colcheias que crescem gradativamente até
semifusas, criando tal efeito sonoro. Veja abaixo o trecho inicial da secio B que

exemplifica todas essas caracteristicas:
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Ex. 49 - Elementos sonoros que compdem a secao b do Repente IX
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O mesmo procedimento é feito nos trés eventos sonoros seguintes da secdo B.
Todos eles sao transposi¢des perfeitas do primeiro evento sonoro, tanto no plano

inferior quanto no plano superior, conforme ja explicado acima.

3.9.2 Analise idiomatica

Em questdes idiomaticas essa peca é a mais completa de todas, utilizando-se de
recursos de campanella, cordas soltas, movimentos simétricos horizontais, padrao de

arpejos da mao direita, harmonicos e unissono em cordas adjacentes.

O recurso de campanella é encontrado todas essas secdes desse Repente e esta
atrelado a outros recursos idiomaticos. Podemos observar na primeira se¢do o uso de
cordas soltas juntamente com um padrdo de arpejos da mao direita tocada com
tercinas de fusa, que além de criar o efeito de campanella surge um outro efeito sonoro
devido arapidez da frase. Esse efeito, unido as indicacdes de dinamica da partitura, cria
um expressivo acompanhamento para melodia dessa secao, como mostra o exemplo

abaixo:
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Ex. 50 - Utilizacao do recurso de campanela no Repente IX
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Ainda sobre as campanellas, podemos dizer que a se¢cdo B desse Repente é a mais
expressiva de toda a obra Repentes na utilizacao desse recurso. Ele vem agregado a
outro recurso, o de unissono em cordas adjacente. Nessa secdo, Cameron usou de forma
inteligente esses recursos, alinhados a uma indicacdo de dindmica especifica e a
utilizacdo de uma harmonia baseada em clusters, para criar uma sonoridade que

dificilmente conseguiriamos encontrar em outro instrumento.

O recurso de movimentos simétricos horizontes encontra-se presente em toda a
secdo A desse Repente assim como na se¢ao A’. Nota-se que o compositor utilizou de
seu conhecimento sobre o instrumento para estruturar essas acordes, visto que eles
sao obtidos através da transposicao de algum shape. Nessa secao, encontraremos trés

shapes distintos como segue a figura abaixo:

Figura 7 - Diagrama dos tipos de acordes encontrados no Repente IX

Dessa maneira, no primeiro compasso, o acorde ¢é obtido através da utilizacao do
primeiro shape. No segundo e quarto compasso, os acordes sao transposi¢des desse
primeiro shape, sendo por quarta justa ascendente e quinta justa descendente
respectivamente. No terceiro compasso, o acorde é obtido pela utilizacao do segundo

shape. E no quinto compasso, o acorde é obtido através do terceiro shape.
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Os harmonicos sao encontrados no final das se¢des A e A’, onde é notavel uma
mudancga de carater nas ultimas frases dessas secdes com a intencao de preparar a

secdo B e finalizar a musica. Os harmonicos otimizam essa mudanca de carater.

3.9.3 Apontamentos técnicos e interpretativos

Nesse Repente o intérprete precisa ter o mesmo cuidado que se tem no Repente I a
respeito da postura da mao esquerda. O caso é bem similar, apesar de ter outro
contexto, onde se tem um arpejo com a presenca de cordas soltas e notas agudas

pressionadas.

Aspectos que sdo evidentes nessa pega sdo as criacdes de efeitos sonoros, tanto na
primeira secdo da obra quanto na se¢do b, onde temos arpejos executados de maneira

muito rapidas.

Na primeira parte, onde temos arpejos em tercinas de trés notas em cordas
distintas, é notavel que o compositor ndo visa a clareza de cada nota mas sim uma
regularidade de intensidade entre elas para criar um espécie de nuvem sonora. Nesse
caso, por termos notas pressionadas e notas em cordas soltas, teremos diferenca de
amplitude na vibracdo das cordas, aumentando a probabilidade de choque entre as
notas. Uma possibilidade de evitar isso é tocar o mais proximo possivel da regido do
cavalete, onde a amplitude das cordas sera mais regular, tomando cuidado em se ter

um timbre aberto porém néo estridente.

Na secdo B temos que ter o mesmo cuidado descrito anteriormente, afinal esse é um

trecho onde também os arpejos sdo utilizados como efeito sonoro. A diferenca é que
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podemos combinar mais recursos timbricos, fazendo contrastes entre "dolce” e

“metdlico” com o movimento da mao direita.
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Consideracdes Finais

Esta pesquisa visou compreender as definicdes do termo idiomatismo e suas
aplica¢des na musica, sobretudo na obra Repentes do compositor Pedro Cameron. Para
isso, fizemos uso de pesquisas bibliograficas sobre o idiomatismo em aspectos gerais e
especificos voltados para o violdo. Foram também realizadas entrevistas e pesquisas
bibliograficas para tragarmos a trajetoria musical do compositor, assim como o
levantamento de informagdes especificas para a andlise da obra, buscando sempre

compreender os aspectos estruturais, idiomaticos e interpretativos.

Na primeira parte do trabalho buscamos saber a origem dos termos “idiomatismo”
e “idiomatico”, observando que esses termos derivam do prefixo “idio” (aquilo que é
proprio, pessoal), que sdo definidos como a lingua prépria de um povo ou nagdo, com
expressoes e conceitos gramaticais de um idioma, e que tem aplicabilidade nas artes.
Assim, aplicado na musica, encontramos o idiomatismo na musica, o idiomatismo

instrumental e o idiomatismo violonistico.

Na parte do idiomatismo violonistico foi feita uma contextualizacao historica
procurando perceber em que época se da destaque a esse assunto. Tanto em questoes
de suas construgdes e modificagdes anatomicas, quanto da elaboragao de tratados,
métodos, composicdes escritas para violdo solo e sua inser¢do nas salas de concerto.
Vimos a importancia de grande intérpretes como Andrés Segovia e Juliam Bream, que
contribuiram de forma direta para a expansdo do repertdrio violonistico,

principalmente por suas transcrigoes.

Em seguida, abordamos os principais recursos idiomaticos do violdo, expondo cada

definicdo juntamente com exemplos reais de musicas. Recursos como: movimentos
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simétricos, utilizacdo de cordas soltas, ligados com cordas soltas, campanella, trémolos,

unissono em cordas adjacentes, harmonicos, harmonicos por simpatia;

Na segunda parte deste trabalho, levantamos informacdes biograficas do
compositor através de entrevistas feitas durante sua carreira para sites, revistas e
teses. Além disso, fizemos uma entrevista a Pedro Cameron onde o compositor fala a
respeito de sua atividade como maestro, pedagogo, concertista e compositor. Nesse
capitulo, descobrimos como o seu contato com os professores Claudio Stephan,
Maurice Leriux e Leon Briotti influenciou diretamente em sua maneira de compor,
sobretudo para o violao. Aqui, conseguimos perceber o perfil de sua trajetoria como

musico através de suas influéncias e de uma lista de suas principais obras.

No capitulo 3, foi feita uma analise minuciosa de cada um dos Repentes, abordando
aspectos estruturais (harmonia e forma), elementos e recursos idiomaticos, e detalhes

que auxiliam na performance.

Nas questdes harmonicas, a obra partilha de influéncias tonais utilizando harmonia
quartal (Repentes 11 e 111), tonalidade suspensa (Repente VI) e um tipo bastante estatico
de harmonia tonal (Repente VII), este ultimo empregando apenas 2 acordes. Tém-se
também os Repentes estruturados, por principios seriais, sendo dois deles (Repentes 11
e VIII) dodecafbnicos, utilizando principalmente as técnicas schoenbergianas de
transposicoes e inversodes de séries originais, e um outro (Repente V) utilizando séries
de 10 notas. Além desses procedimentos, é notavel também a influéncia de uma
harmonia pantonal (Repente 1), que sugere materiais com sonoridades pentatonicas e
de tons inteiros diversas, baseadas em escalas incompletas. E por fim, praticas de
tonalismo livre e atonalismo livre, que sdo encontrados em um mesmo Repente

(Repente 1X), sendo usados alternadamente e de forma contrastante entre si.
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No que concerne as estruturas formais, podemos encontrar varias formas
tradicionais, como bindria, ternaria, rondd, binaria ciclica e forma em sec¢do tnica. Tais
formas sao encontradas nos Repentes de maneira essencialmente equivalente as
maneiras tradicionais, resguardada a peculiaridade de o Repente 5, um rond6 AB A’ C

A”, apresentar o tema A sob transposi¢ao em A’.

Na analise idiomatica dos Repentes, tratamos e correlacionamos todos os recursos
idiomaticos abordados no capitulo I. O recurso de movimentos simétricos (horizontais
e verticais) esta presente na maioria dos Repentes e sdo utilizados em geral na
transposicdo de acordes ou frases melddicas, como os que encontramos nos Repentes
I, I, IV, V e V. Nas transposi¢cdes de acordes observamos a utilizacdo de “shapes” e
“pestanas”, por exemplo no Repentes I1, onde temos estruturas de acordes quartais que
sao favorecidos pela afinacdo do instrumento. Os shapes sao encontrados também nos

Repentes VI e 1X.

Outro recurso que Cameron utilizou bastante nessa obra é a campanela, que, em
suas diferentes formas de producao, sdo encontrados nos Repentes |, 11, VI, VIl e IX. Os
ligados, tanto os que utilizam cordas soltas quanto os que sdo produzido pela acao das

duas maos sdo recorrentes nos Repentes Ill e V.

Além desses recursos mais usados, foi observado o uso de outros como: trémolo
(Repente 1V); Harmonicos (Repentes VI, VIl e I1X); glissandos (Repente I11); bend (Repente

5); Unissono em cordas adjacentes (Repente IX).

Na parte dos Apontamentos técnicos e interpretativos, abordamos a postura das
maos e o que isso influencia na qualidade técnica e sonora. Outras questdes tiveram
destaque, como: ressaltar vozes, respeitar indicagdes de dinamicas sem perder o pulso
(uso excessivo de forte e piano no Repente 11I), regularidade ritmica e sonora no
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trémolo (Repente 1V), acentos métricos (Repentes V e VIII), regularidade ritmica e
sonora em arpejos (Repente VI) e o equilibrio das vozes na execugdo de acordes plaqués

(Repentes I1 e VII),

De um ponto de vista geral, a obra Repente, de Pedro Cameron, retine, no que diz
respeito as estruturas harmonicas, uma variedade de praticas pos-tonais, que de
alguma maneira confronta alguns conceitos “tradicionais” com varias experiéncias “de
vanguarda”, unidos com uma gama de estruturas formais originarias de séculos
anteriores e que ressurgem no século XX. Além disso, o uso inteligente, por parte do
compositor, das propriedades da constituicdo fisica do violao ndo sé6 vém em favor de
tais atitudes composicionais como possibilitam um resultado diferenciado na
sonoridade dessa obra. Referimo-nos as propriedades idiomaticas como: o uso de
cordas soltas, incluindo pedais derivados de cordas soltas repetidas rapidamente; a
afinacdo das cordas em intervalos de quarta justa (exceto entre a segunda e a terceira
corda, que guardam um intervalo de ter¢a maior); o uso de pestanas e meia pestanas

para alcangar transposi¢oes de acordes.

Torna-se evidente o notavel dominio sobre as técnicas de composicdo e sobre o
idiomatismo instrumental por parte do compositor Pedro Cameron. E notavel a
coeréncia entre harmonia e forma com que ele estrutura cada Repente. Mesmo sendo
pegas curtas, podemos notar acentuados contrastes entre as se¢des, e ainda, entre as
pecas, a par de uma importante concisao entre estas formando o todo. Cameron é bem
sucedido em aliar técnica com musicalidade, obtendo resultados sonoros impares, que
s6 poderiam ser alcangados através do instrumento para o qual a obra foi escrita. Nao
é de se estranhar que os Repentes tenham sido a obra premiada com o primeiro lugar

em um importante concurso brasileiro de composicao.
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Repentes é umas das obras de grande importancia para abertura de novas
possibilidades em praticas interpretativas e sobretudo composicionais voltados para o
violdo. O estudo idiomatico, ndo s6 dessa obra mas de qualquer outra obra
instrumental, ¢ uma ferramenta fundamental que proporciona um conhecimento
maior de uma pega, compositor ou estilo, além de fomentar ainda mais o
desenvolvimento de novas estruturas e sonoridades. Esse trabalho é direcionado a
todos os que tém interesse na performance dessa obra ou obras do mesmo género e

para musicos em geral que tenham interesse no estudo de musica contemporanea.
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