Revista Vértex | Vortex Music Journal | ISSN 2317-9937 | http://vortex.unespar.edu.br/

DOI: https://doi.org/10.33871/23179937.2023.11.1.7312

Nem idiomatismo nem técnica estendida: abordagens do

vibrafone em Traldi e Rosauro

Isabella Tais Sonsin

Alexandre Remuzzi Ficagna

Universidade Estadual de Londrina | Brasil

Resumo: Muito presentes na literatura académica
brasileira sobre vibrafone (e em pesquisas em geral
sobre composi¢io, andlise ou performance para algum
instrumento especifico), os conceitos de idiomatismo e
técnica estendida sio abordados a partir de uma revisdo
sistemdtica com énfase nas problematizagdes de
Padovani e Ferraz (2011), Romio (2012), Labrada
(2014) e Hashimoto (2017). A partir desta revisio,
propos-se a perspectiva das “abordagens”, derivadas das
duas “filosofias” que Globokar (1992) aponta em
relagdo as préticas percussivas do século XX, com o
objetivo de compreender como dois vibrafonistas-
compositores, brasileiros e em atividade, compdem
para o préprio instrumento em duas pegas especificas:
Ney Rosauro, em Lied, e Cesar Traldi, em SKY7Y.
Embora nio seja um método de andlise, esta proposi¢io
conceitual permite redirecionar o debate e
compreender também como ambos transitam entre
diferentes abordagens, de acordo com suas opgoes
estéticas.
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Abstract: Quite common in the brazilian academic
debate on vibraphone (and often in researches on
music composition, analysis or performance for a
particular instrument) the concepts of idiomatism and
expanded  technigue are approached through a
systematic review of literature, emphasizing the
problematization found on Padovani and Ferraz
(2011), Romio (2012), Labrada (2014) and
Hashimoto (2017). From this review, it is proposed a
conceptual perspective of the “approaches”, based on
the two “philosophies” that Globokar (1992) identifies
in the twentieth-century percussion practices. The
objective is to comprehend how two vibraphonists-
composers (brazilians, still active today) relate to their
own instrument when composing, in two specific
pieces: Ney Rosauro’s Lied and Cesar Traldi’s SKY7Y.
Although not an analytical method, this conceptual
proposition may help to redirect this debate and also to
understand how they both transit between different

approaches, according to their aesthetic options.

Keywords: Compositional approach, Percussive
practice philosophies, Solo vibraphone, Ney Rosauro,
Cesar Traldi.

Neither idiomatism nor extended technique: vibraphone approaches on Traldi and Rosauro. Recebido em 20/12/2022. Aprovado em
05/04/2023. Disponivel online: 08/05/2023. Editor: Dr. Felipe de Almeida Ribeiro. Creative Commons CC-BY.



SONSIN, Isabella Tais; FICAGNA, Alexandre Remuzzi. Nem idiomatismo nem técnica estendida: abordagens do vibrafone em Traldi e
Rosauro. Revista Vortex, Curitiba, v.11, n.1, p. 1-37, Abril, 2023.

a literatura académica sobre instrumento solo, mais especificamente nos trabalhos que

abordam composi¢oes brasileiras para vibrafone, ¢ muito comum deparar-se com dois
conceitos: idiomatismo e técnica estendida. Tais conceitos sio frequentes tanto em trabalhos voltados
a aspectos interpretativos quanto analiticos.

Em geral, os trabalhos que abordam o conceito de idiomatismo o fazem com o intuito de
encontrar ou definir o que seria 0 “préprio” do instrumento’, o que marcaria sua individualidade,
normalmente buscando delimitar quais seriam suas técnicas "fundamentais”. No caso das técnicas
estendidas, estas ora sio vistas como um antagonismo ao idiomatismo, ora como sua expansao.

Quando se pensa em compositores-instrumentistas compondo para o instrumento que tocam,
¢ comum que estes conceitos aparecam, como ferramentas que supostamente auxiliariam a
compreender um processo criativo marcado pela intimidade com o instrumento.

Contudo, o debate académico mais recente tem se esforgado em mostrar como ¢ dificil tragar
o limite do que ¢ “idiomdtico” e do que ¢ “técnica estendida”. O problema fica mais evidente quando
se trata do vibrafone, um instrumento criado no século XX, um século marcado pela experimentagio
de técnicas e pela pesquisa de sonoridades novas e muitas vezes inusitadas em relagio ao que se
esperaria dos instrumentos.

Além disso, os problemas apontados por autores como Padovani e Ferraz (2011), Romio
(2012), Labrada (2014) e Hashimoto (2017), t¢ém demonstrado que tais conceitos aparentemente no
contribuem significativamente para que se compreenda tal tipo de processo criativo.

Com a finalidade de compreender como dois vibrafonistas-compositores se relacionaram com
o vibrafone ao compor, cada qual em uma pega especifica, optou-se pelo viés das “filosofias” que
Vinko Globokar (1992) identifica na pratica percussiva do século XX.

A nosso ver, cada uma destas “filosofias” marca, de modo diferente, os dois casos especificos

abordados aqui. Optamos por estabelecer como recorte dois compositores brasileiros, vibrafonistas,

! Em trabalhos futuros pretendemos estudar a relagio entre as tentativas de delimitacio de uma propriedade intrinseca

dos instrumentos musicais e a primeira das trés estratégias de combate 4 “perturbagio literdria”, tal como observa o
filésofo Jacques Ranciére em “A literatura impensavel” (RANCIERE, 1995). Segundo ele, trata-se do combate 2 livre
circulagio da escrita, “que pode tomar qualquer corpo”, pois a perturbagio literdria é semelhante a perturbagio
democritica, quando os corpos estio juntos por uma simples “contingéncia igualitiria” (ibidem, p. 28-29). Ranci¢re
aponta ainda duas outras estratégias que buscaram delimitar as fronteiras da literatura e assim conjurar tal perturbagio: a
delimitagio pela convencio (fungdes e usos) e a supressio dos vestigios comunicativos da literatura (tal como propunha
Mallarmé).
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ambos em plena atividade, em composi¢des para vibrafone solo técnica e esteticamente muito
distintas. Selecionamos para nosso estudo analitico as pegas Lied, de Ney Rosauro, e SKYY, de Cesar
Traldi.

Ney Rosauro ¢ percussionista e vibrafonista com uma carreira artistica consolidada hd muitos
anos, reconhecido nacional e internacionalmente, conforme informagdes de sua pdgina oficial®.
Rosauro atua também como pedagogo e compositor. Suas composigdes caracterizam-se por dialogar
com a musica folcldrica brasileira, em contextos tonais/modais, com énfase em estruturas melédicas
e harmonicas.

César Traldi, também percussionista, vibrafonista e compositor, atua igualmente na docéncia,
mas diferentemente de Rosauro, possui interesse na pesquisa em musica contemporinea, em especial
na investigagio das possibilidades de interagio do percussionista com dispositivos de transformagio
sonora em tempo real’.

Embora nio seja um método de anilise, os conceitos de Globokar permitem compreender
como estes vibrafonistas abordam seus instrumentos a0 compor e também como transitam entre as
duas “filosofias”, sempre de acordo com suas opcdes estéticas. Para enfatizar a relagio que se
estabelece entre compositor e instrumento optou-se pela substitui¢io do termo “filosofias” por

“abordagens”.

1. IDIOMATISMO

O adjetivo “idiomdtico” advém do grego idiomatikds (particular, especial) e significa, segundo
o diciondrio Aurélio, “relativo a, ou préprio de um idioma”, caracteristico daquele idioma, e estd
relacionado com o substantivo “idiomatismo”. Como conceito, tem sido utilizado em musica como
uma caracteristica atribuivel as particularidades (técnica, mecinicas, timbricas) que diferem os
instrumentos musicais entre si (PILGER, 2010, p. 759; SCARDUELLI, 2007, p. 139; TULLIO,

2005, p.14).

2 Disponivel em: <http://lattes.cnpq.br/6022645968535320>. Acesso em 18 dez. 2020.
3 Disponivel em: <http://lattes.cnpq.br/6022645968535320>. Acesso em 18 dez. 2020.
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O conceito de “idiomatismo instrumental” tem emprego generalizado na pesquisa académica
brasileira, sendo que os trabalhos mais citados em pesquisa sobre o tema costumam ser: TULLIO,
2005; PILGER, 2010; PADOVANI e FERRAZ, 2011; NASCIMENTO, 2013.

Dos compositores cujas pegas foram estudadas, um deles é mencionado num dos primeiros
trabalhos que aborda o idiomatismo no vibrafone. Tullio (2005) discute o idiomatismo em obras
para percussio de trés compositores brasileiros: Luiz D’Anunciagio, Fernando Iazzetta e Ney
Rosauro.

Ao analisar obras de Ney Rosauro, ele destaca que na escrita do compositor hd a exploragio do

idiomatismo de cada instrumento:

A escrita utilizada nas composi¢oes de Rosauro é baseada em recursos técnicos dos
instrumentos a exemplo do uso de rulos independentes, toques repetidos e alternados da
técnica de quatro baquetas, diferentes manulagdes da técnica de caixa-clara e diferentes
sonoridades no vibrafone (através do uso do cabo da baqueta na tecla). (TULLIO, 2005, p.
11).

Adicionalmente, ele também explica que os rudimentos técnicos percussivos podem também
ser usados como parte da frase musical contida em uma obra e assim tornar-se-iam aspectos
idiomdticos em uma composi¢io para instrumento de percussio. Tullio aponta por meio de andlises
como Rosauro explora vérios destes rudimentos em suas composigdes.

Como exemplo, nos compassos 18 e 19 da obra Preliidio n3 em Dd maior para marimba, de

Ney Rosauro, rulos formando acordes, em dindmica decrescente:

FIGURA 1 - Preltdio n°3 em Dé Maior, Compassos 18 e 19.
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Fonte: ROSAURO, 1987.
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Tullio sugere trés motivos que explicariam por que muitos compositores utilizam aspectos
idiomdticos dos instrumentos em suas obras: “por tocarem o instrumento, pela experiéncia de
composig¢des anteriores ou ainda pela aproximagiao com os instrumentistas” (TULLIO, 2005, p. 16).

Para Tullio, o que torna uma obra mais idiomdtica do que outras estd relacionado ao quanto
ela explora aspectos peculiares do meio de expressao, ao utilizar recursos que o identificam ao mesmo
tempo em que o diferenciam de outros meios (TULLIO, 2005, p. 14).

Pilger (2010) segue a mesma linha de raciocinio: em seu trabalho sobre os aspectos idiomdticos
da Fantasia para violoncelo e orquestra, de Villa-Lobos, ele destaca que o compositor era violoncelista
e conhecia muito bem o instrumento para o qual compunha, o que explicaria a explora¢io idiomdtica
do instrumento nesta composigio. Como se vé&, hd circularidade no argumento, pois a premissa
pressupde sua resposta.

Para Escudeiro, ndo ¢ determinante que o compositor toque o instrumento para que O
idiomatismo permeie seu pensamento composicional. Mencionando como exemplo a série dos
Poesiliidios, para violio, de Almeida Prado (que nio era violonista), Escudeiro afirma que uma
aproximagio maior com o instrumento “facilita o fazer composicional” e pode se tornar “ferramenta
singular” no momento da composigio (ESCUDEIRO, 2012, p. 207).

Transparece assim, nos debates sobre o tema, a ideia de que uma condigio para a composi¢io
de pegas idiomdticas reside na “intimidade” com o instrumento. Esta perspectiva ¢ reforcada pela
ressalva que Rocha (2017) faz em sua tese sobre a escrita para piano no 7740 n.1, de Villa-Lobos: nio
se pode confundir idiomdtico com nivel de dificuldade. Rocha conclui: “O fato de uma pega ser
dificil tecnicamente nio significa que nio seja idiomdtica, a obra pode necessitar de um tempo maior
de preparagio. Deve-se procurar em que aspecto a obra busca valorizar as caracteristicas do
instrumento para o qual foi escrita.” (ROCHA, 2017, p. 42).

Caso os compositores sempre se limitassem a comodidade para a execugio das pegas,
provavelmente a técnica dos instrumentos nio teria evoluido, argumenta Rocha. Nesse sentido, Pilger
(2010, p. 759) destaca que o idiomatismo de um instrumento estaria em constante evolugio e destaca
o papel dos compositores neste processo.

Convém pontuar brevemente, visto nio ser o escopo deste trabalho, que o conceito também

tem sido aplicado em outras dimensdes do fazer musical: além do idiomatismo instrumental, haveria
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o idiomatismo do compositor (ROCHA, 2017, p. 42) e o idiomatismo como linguagem musical
(NASCIMENTO, 2013, p. 13).

A partir de sua leitura de Heitor Villa-Lobos, o violoncelo e seu idiomatismo, livro de 2013 de
Pilger, Rocha observa que o emprego do idiomatismo nio ¢ associado somente ao instrumento,
portanto, ele pode ser abordado em dois aspectos: o idiomatismo do instrumento e o idiomatismo do
compositor, que trata da linguagem musical (idioma) desenvolvida por este a partir das caracteristicas
do instrumento.

O idiomatismo como linguagem musical, tal como apresenta Nascimento (2013), seria uma
modalidade que abrange “aspectos relacionados ao meio de expressio, além da apropriagio de um
estilo de escrita ou musica associado a um determinado periodo, individuo ou grupo”
(NASCIMENTO, 2013, p. 13). Ele complementa: “(...) trazendo-os para o 4mbito musical,
entendemos que o idiomatismo como linguagem musical trata sobre caracteristicas estilisticas
peculiares a determinados periodos da histéria da musica, correntes estéticas ou géneros musicais.”
(NASCIMENTO, 2013, p. 13).

Citando Magnani, Nascimento aponta que hd convergéncia com as ideias sobre "estilistica’,
definidas como “conjunto de modos de expressio, formas de comunicagio, veiculos de informagio
na obra de arte” (MAGNANI apud NASCIMENTO, 2013, p. 13), que trazem defini¢des precisas
devido a “muitos componentes ¢ um conjunto infinitamente varidvel de dados que poderiam ser
classificados como caracteristicos e que geralmente sao ambiguos e conflitantes” (NASCIMENTO,
2013, p. 14). O propésito de tais categorias, argumenta Nascimento, seria de cardter metodoldgico
para identificar os principais aspectos ou tendéncias que caracterizam um periodo histérico ou a obra
de um compositor.

Nascimento observa que trabalhos académicos tém se utilizado de andlises idiomdticas para
“classificar estilisticamente determinadas pegas”, definindo principais influéncias e assim criar um
perfil estilistico do compositor, bem como, “organizar, catalogar, classificar e analisar a obra de um
determinado periodo” (loc. cit.).

O que se percebe no debate sobre idiomatismo em musica (mais especificamente naquele sobre
idiomatismo instrumental) ¢ que, embora alguns autores apontem aspectos relacionados 2

“intimidade” com o instrumento, prevalece a ideia de que hd algo que lhe é préprio, que o
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individualizaria em relagio aos demais *. Ao mesmo tempo, tais propriedades estariam em
transformagio constante gragas ao trabalho dos compositores, o que geraria, se nio uma contradigio,
uma dificuldade para delimitar o qué, concretamente, constitui tal idiomatismo.

Em Padovani e Ferraz (2011, p. 19) hd, se ndo uma inversio desta ldgica, a0 menos uma
sofisticagio na visio deste processo. Sobre a evolugio dos recursos instrumentais descrita por

Christian Goubault nos séculos XVIII e XIX, comentam os autores:

... a evolugdo de instrumentos como o piano ou os instrumentos de sopro permitird uma
escritura que cada vez menos se prende aos parimetros nota e ritmo e cada vez mais inclui

a mecinica do instrumento e suas particularidades gestuais e idiomdticas no processo

composicional, exigindo técnicas especificas e registrando na prépria partitura indicacées
que passam a prescrever mais e mais técnicas de performance. Um Noturno de Chopin &,
nesse sentido, bastante distinto de uma Sonata de Mozart, pois prevé, na prépria notagio
permeada por glissands, indicagoes de pedal e variagdes dindmicas, um instrumento com
sonoridades e qualidades mecinicas bastante especificas que ndo poderia ser substituido
por outro sem consequéncias considerdveis (ibidem, p. 19 - grifo nosso).

Se o desenvolvimento dos instrumentos atuou de forma determinante ao possibilitar o
desenvolvimento da escritura composicional e a incorporagio das particularidades idiomadticas, a
fronteira entre o que ¢ idiomdtico e o que ¢ inovagio ou transformagio técnica se dilui ainda mais.

Este problema se complica quando se considera as experimentagdes técnicas da musica dos
séculos XX e XXT: estas parecem provocar um tensionamento na ideia de técnica padrio, pois embora
haja autores que destacam sua caracteristica de transformagio continua, parece prevalecer a ideia de

que hd um limiar a partir do qual hd a necessidade de se adicionar o adjetivo estendidas ou expandidas.

2. TECNICA ESTENDIDA

As técenicas estendidas (ou expandidas) se confundem a tal ponto com a musica instrumental
contemporinea da segunda metade do século XX em diante que muitas vezes sio tidas como sua

condi¢io sine qua non. “Seria dificil encontrar outro periodo musical na qual cada aspecto técnico e

4 Esta ¢ inclusive a defini¢do adotada por Scarduelli (2007, p. 139): o idiomatismo é um “recurso especifico que é préprio
de um instrumento musical”.
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estético foi sujeitado a tdo radical discussdo e disputa quanto a nossa”, afirmou o compositor Bruno
Bartolozzi em 1967 no inicio da primeira edi¢do de New sounds for woodwinds, publicagio pioneira

neste aspecto.

Livros e manuais sobre “novos sons”, “novas técnicas”, ou “técnicas contemporineas” foram

publicados auxiliando quem desejava explorar um novo universo sonoro, mas nio tinha contato com
intérpretes especializados. 7
O problema do termo técnica estendida, segundo Hashimoto, é reforgar a impressio de que a

experimentagio técnica seria algo exclusivo dos séculos XX e XXI:

Esse talvez seja um dos primeiros problemas na conceituagio desse termo uma vez que em
muitos casos técnicas utilizadas em perfodos musicais anteriores a0 nosso, como no barroco
por exemplo, poderiam ter sido denominadas em seu tempo como estendidas, mas que hoje
em dia jd estdo incorporadas ao idiomatismo do instrumento. (HASHIMOTO, 2017, p.
64)

Alguns anos antes de Hashimoto, Padovani e Ferraz (2011, p. 11) também observavam que a

experimentagio técnica ndo foi uma exclusividade de nosso tempo:

Tradicionalmente associada as técnicas de performance instrumental, a expressio técnicas
estendidas se tornou comum no meio musical a partir da segunda metade do século XX,
referindo-se a0s modos de tocar um instrumento ou utilizar a voz que fogem aos padrdes
estabelecidos principalmente no periodo clissico-roméntico. Em um contexto mais amplo,
porém, percebe-se que em virias épocas a experimentagio de novas técnicas instrumentais
e vocais e a busca por novos recursos expressivos resultaram em técnicas estendidas. Nesta
acepgio, pode-se dizer que o termo técnica estendida equivale a técnica ndo-usual: maneira
de tocar ou cantar que explora possibilidades instrumentais, gestuais e sonoras pouco
utilizadas em determinado contexto histdrico, estético e cultural.

Vé-se, portanto, que a experimentagio técnica e a busca por novas sonoridades que atendam

novas demandas expressivas sempre estiveram presentes na musica.

3 It would be hard to find another musical epoch in which every aspect of musical technique and aesthetics has been
subjected to such radical discussion and dispute as in ours (BARTOLOZZI, 1967, p. 1).

® BOK e WENDEL, 1989; STRANGE e STRANGE, 2021; REHFELDT, 1994, sdo alguns dos exemplos.

7 Em sua composicio de 1983, Introspecgio I para clarinete, Harry Crowl (apud PERPETUO, 2016, s.p.) menciona que
utilizou “os sons multifénicos, o uso de microtons e de variagio de timbres obtidos através do sistema criado por Bruno
Bartolozzi”.
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Para demonstrar a invengio de novas técnicas por necessidades expressivas, os autores chamam
a atengio para a escrita de cordas em algumas passagens de I/ Combattimento di Tancredi e Clorinda

(1624), de Claudio Monteverdi. A Figura 2 mostra o trecho referido na citagio a seguir:

Buscando produzir um efeito sonoro que reforgasse o drama da cena operistica, Monteverdi
pede as cordas (viole da braccio) que ataquem repetidamente e com rispidez a mesma nota,
dando origem a primeira indicagdo de trémolo que se tem noticia na literatura. Com tal
estratégia, Monteverdi representa o cardter agitado e violento da guerra que tanto
caracteriza o stile concitato de seus Madrigali guerrieri ed amorosi, de 1624. (PADOVANI;
FERRAZ, 2011, p. 12)

No mesmo trecho € possivel observar uma indicagdo no alto secondo, em que Monteverdi pede
para que se deixe o arco e utilize dois dedos “s7 strappano le corde”, o que tanto pode ser traduzido por
“rasgar as cordas” quanto “puxar as cordas”, como comentam os autores. A indicagdo aliada ao
contexto dramdtico e musical da pe¢a permite imaginar um pizzicato muito semelhante ao que

chamamos atualmente de pizzicato Bartdk.

FIGURA 2 - Trecho de I/ Combattimento di Tancredi e Clorinda. Onde pode-se observar os trémolos e a indicagio que

se assemelha ao pizzicato Bartdk.
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Tal experimentagio nio ficou restrita ao inicio do Barroco. Citando Christian Goubault, os
autores trazem exemplos do classicismo ao inicio do século XX, argumentando que as técnicas

empregadas por estas composi¢des poderiam muito bem ser consideradas “estendidas” a época:

A variedade de maneiras de tocar os instrumentos contribui largamente a suscitar
combinagdes sonoras engenhosas e a enriquecer a orquestragio. Para as cordas: arc, pizz.
alla Bartdk (...), col legno (isto é, com a madeira do arco; cf o 22 movimento da Sinfonia 67
de Haydn), s« tasto ou Griffbrett (sobre o espelho) ou flantando, sul ponticello ou am Steg
(cavalete; cf. Adagio da Sinfonia 97 de Haydn), sobre a madeira do tampo, scordatura
(novas afina¢des dos instrumentos), em harmonicos naturais ou artificiais, glissands, gliss.
de acordes (cf. Debussy, “Ibéria”) ou em harmoénicos que surgem ao se tocar abaixo do
cavalete (Ravel, “Feria” de La Rapsodie espagnole, Stravinsky, L Oisean de fer), compressio
da corda no registro superagudo (contrabaixo solo em Salomé de Strauss, no momento em
que Herodes acorda e prevé a desventura). Para os metais e as madeiras: o Flatterzungue
(golpes de lingua “enrolando” [roulée]), efeito introduzido na orquestra por Richard
Strauss, a0 que parece; se encontra em numerosos exemplos em Schonberg, Berg e Webern;
Ravel o denomina tremolo dental (L’Enfant et les sortiléges). Schonberg utiliza o
Flatterzunge em todos os instrumentos de sopro em Erwartung. (GOUBALT, 2009 apud
PADOVANI e FERRAZ (2011, p.6), p. 224-225).

Os autores também abordam a musica a partir da década de 1980, comentando sobre a
utilizagdo de meios eletronicos e informdticos na criagio musical para “estender” a técnica
instrumental.

Por outro lado, embora reconhe¢a que a proposigio destes autores seja mais completa e
abrangente que as demais, por considerar tanto as experimentagdes técnicas ocorridas em outras
épocas quanto aspectos gestuais e sonoros (e ndo apenas instrumentais em si) Labrada (2014, p.16)

afirma que a proposi¢io se torna “insustentavel”, pois:

... depende de pardmetros subjetivos para recortar um instante histdrico e gerar um conceito
especifico e restrito a esse cendrio. Dessa forma, cada instrumento exigiria uma definicdo
terminolégica em fungdo de um recorte histérico escolhido pelo pesquisador, o que
ocasionaria em uma enorme variedade de defini¢des, possivelmente conflitantes.

Para o autor, o problema surge na prépria ideia de que haveria delimita¢io evidente entre

técnicas estendidas e técnicas tradicionais:

Essa linha imagindria que delimita as fronteiras entre estendido e tradicional ndo é algo que
se aplica de maneira tdo simples na pritica. Ainda que certos repertérios permitam
facilmente essa distingdo (como ¢ o caso de algumas obras do Perfodo Cldssico, por
exemplo), a Musica se encaminhou cada vez mais por utilizar os instrumentos buscando
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potencializar suas intmeras possibilidades combinatérias (orquestragio ou soma de
timbres) ou de emissdo sonora (exploragdes timbricas). (LABR ADA, 2014, p. 15)

Além disso, se as técnicas estendidas sio, como propdem Padovani e Ferraz, técnicas nao usuais,
elas se destacam das técnicas tidas como tradicionais. Porém, se a experimentagio técnica é parte da
tradi¢do, ndo faz sentido criar uma categoria distinta, pois isto tem como efeito prético sua segregagio.
Eo que afirma Labrada (2014, p. 15), ao defender a necessidade de alternativas ao termo técnica

estendida:

... os critérios de separagio utilizados nos artigos pesquisados para separar esses dois grupos
de técenicas estd principalmente centrado em um recorte particular, quer seja a técnica
tradicional estabelecida até o repertdrio roméntico, quer seja um ponto histdrico com
utilizages instrumentais/vocais recorrentes e especificas. Esse ponto de vista parte de um
pressuposto anterior  divisio bindria das técnicas, no qual os instrumentos cristalizam uma
utilizagio mainstream, por parte de compositores e intérpretes. Assim, configura-se, ainda
que de maneira mais sutil do que no século XX, uma relagio de oposi¢do entre elementos
que podem ser denominados como Centro (técnica tradicional) e Periferia (técnica
estendida) ...

Para o autor, essa oposigio facilita a exclusio do segundo conceito, pois pode fomentar uma
escolha de um repertério homogéneo, que privilegie o primeiro. Ademais, Labrada argumenta que

esta divisdo ndo tem muita utilidade no contexto performance musical.

De fato, uma projegio fractal parece muito mais préxima da realidade, na qual os elementos
periféricos poderdo constituir novos Centros e o préprio Centro possui inevitdveis
Periferias. Por mais que essa distingdo entre técnicas tradicionais e estendidas circule no
idedrio de grande parte dos intérpretes, na prdtica, a demanda de processamento mental
exigida na execugio de pegas (que explorem instrumentos de formas variadas ou nio) torna
essa divisio, no minimo, imprecisa. Para que se possa executar uma pega com timbres
variados, o intérprete precisa se apropriar completamente das técnicas exigidas pelo texto
musical, de forma que, seguindo a Iégica desse pensamento bipolar, necessita trazer para o
Centro as técnicas antes pertencentes a0 dominio periférico. (LABR ADA, 2014, p. 15)

Ao realizar o debate no 4mbito da interpretagio, o argumento de Labrada permite observar o
componente ideoldgico destas distingdes, uma vez que o intérprete precisa dominar todas as técnicas
requeridas por uma determinada composi¢do. Determinar quais sio centrais e quais s3o periféricas a
priori serve muitas vezes para manter posi¢oes conservadoras na pedagogia do instrumento (e no

ensino da composi¢io, alimentando um ciclo vicioso).
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O préprio conceito de “tradi¢iao” é problemdtico, como argumenta Romao (2012, p. 4) a partir
do pensamento do historiador Eric Hobsbawn: “muitas das tradi¢des conhecidas, que nos parecem
conectar a um passado imemorial, s3o inventadas, ou ainda extremamente recentes”. Ele propoe a
utilizagio do termo nudigdo inventada, que sio tradigdes “construidas e formalmente
institucionalizadas”.

Segundo Romio (2012, p.4), no 4mbito musical, muitas tradi¢des também sio inventadas,
como por exemplo, a prépria distingdo entre periodos musicais. Sob essa perspectiva, o autor
questiona: quanto tempo seria necessdrio para que algo se torne tradigio “uma vez que as sociedades
tecnoldgicas se encontram em permanente processo de transformagio”?

O vibrafone foi inventado no século XX, no entanto, ele surge em um periodo de constantes
transformacdes e experimentagdes. Considerando o questionamento proposto por Romio, pode-se
perguntar: quanto tempo levaria para que determinado aspecto seja considerado como
tradi¢do/tradicional? J4 houve tempo suficiente para se consolidar uma tradi¢do no que tange ao
vibrafone e suas técnicas, considerando a época de sua inveng¢do em comparagio com os instrumentos
normalmente reconhecidos como “tradicionais”, surgidos em periodos anteriores ao século XX?

A respeito disso, Labrada (2014, p.14) comenta:

A construgio e progressio das técnicas desse instrumento ocorreram simultaneamente a0
perfodo mais prolifero da histéria da composi¢io em termos de busca por novas
possibilidades sonoras. Assim, até mesmo a ideia de abordar o vibrafone com esse modelo
(técnica estendida) parece incompativel e injustificivel. (LABRADA, 2014, p. 14).

Em concordéincia com Labrada (2014), observamos que para um estudo que visa compreender
as relagdes dos compositores-vibrafonistas com seu instrumento durante o processo composicional,
¢ possivel observar que os conceitos de “idiomatismo” e “técnica estendida” se tornam pouco tteis,
pois além de imprecisos conceitualmente, enfatizam demasiadamente aspectos técnicos em
detrimento das opg¢des estéticas dos compositores.

Ao longo de nosso estudo, nos deparamos com outro par conceitual que nos pareceu mais
frutifero para este propdsito: as duas “filosofias”, tais como propostas por Vinko Globokar (1992),
tilosofias que, segundo ele, dividiram a prética percussiva no século XX. Embora nio seja um método

de anilise, a partir da leitura de Globokar, nos foi possivel vislumbrar um outro modo de
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compreender como os vibrafonistas Ney Rosauro e Cesar Traldi se relacionaram com seus

instrumentos ao compor nas duas pegas selecionadas, sempre de acordo com suas opgdes estéticas.

3. FILOSOFIAS DA PRATICA PERCUSSIVA DO SECULO XX SEGUNDO VINKO
GLOBOKAR

Vinko Globokar, compositor e trombonista que estudou e trabalhou com compositores como
Luciano Berio e Stockhausen (MARTINS 2015, p.43), comenta brevemente num curto ensaio
intitulado Anti-badabum (GLOBOKAR, 1992) sua perspectiva sobre a prética percussiva do século
XX que, segundo ele, dividem-se em duas “filosofias” opostas entre si. Embora escrito a mais de 30
anos, segundo Labrada (2014, p.9) as proposig¢oes de Globokar ainda apresentam relagdes com as
praticas atuais.

A primeira dessas filosofias Globokar identifica como ligada a tradigio:

A primeira delas adere quase cegamente aos conceitos tradicionais. Baseada principalmente
na agio de percutir, entende que cada instrumento de percussio possui um timbre tnico,
gerado pela natureza de sua construgio e, portanto, continua a se preocupar em buscar a
sonoridade ideal do instrumento, perseguindo uma nogio fugidia de pureza, esta filosofia
implica um actimulo de materiais sonoros, pois de acordo com essa légica de som tinico ¢
preciso, para cada novo timbre a ser obtido, usar um instrumento diferente. (GLOBOKAR
1992, p. 77).}

De acordo com Labrada (2014, p. 9), a primeira filosofia mencionada por Globokar, se
concentra na agio de percutir objetos e tem como base elementos tradicionais da musica. Nessa
perspectiva, a pureza sonora ¢ valorizada e entendida como o som natural gerado pela construgio do
instrumento.

Apos apresentar a primeira filosofia, Globokar expde a segunda delas, a qual se dd quase que

em oposi¢do a primeira:

¥ Texto original: "The first of these adheres almost blindly to traditional concepts. Principally based on the action of
striking, it holds that each percussion instrument has a unique timbre, generated by the nature of its construction and so
continues to be concerned with seeking the ideal sound of the instrument, pursuing an elusive notion of purity, this
philosophy implies an accumulation of sound materials, for according to this logic of unique sound one must, for every
new timbre to be obtained, use a different instrument.”.
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[..] Consiste de uma paleta de timbres diferenciada e articulages a partir de um dnico
instrumento que pode ser inicialmente considerado estranho 4 natureza do instrumento.
O instrumento nido é mais um objeto de fetichismo, mas algo funcional que o
percussionista ou o compositor pode explorar e manipular de acordo as suas necessidades.
(GLOBOKAR 1992, p. 77, tradugio nossa).’

E, a respeito da segunda filosofia de Globokar, Labrada acrescenta:

A segunda filosofia privilegiou uma pesquisa minuciosa e qualitativa sobre cada objeto,
construindo uma paleta de timbres baseada nas diversas possibilidades de relagio com esse,
incluindo principalmente aquelas consideradas estranhas 2 natureza do instrumento. Tais
possibilidades ampliaram o leque de agbes e meios envolvidos na performance de um
percussionista: locais de toque diferente, baquetas de materiais e durezas diversas,
interferéncias morfolégicas (dgua, correntes, clipes), modos de acionamento diversos
(percutir, raspar, friccionar, segurar, soltar, jogar), entre outros. (LABRADA, 2014, p. 10)

Isso significa que a segunda filosofia envolve uma abordagem mais, digamos, experimental e
exploratéria em relagdo a pritica percussiva, explorando as possibilidades timbricas que um
instrumento pode oferecer, podendo incluir também a exploragio gestual no instrumento, em vez de
limitar-se as caracteristicas sonoras mais tradicionais ou convencionais associadas a ele.

Nesse sentido, em um primeiro momento, essas filosofias comentadas por Vinko Globokar
podem parecer sin6nimas tanto dos conceitos de idiomatismo quanto de técnica estendida. No
entanto, embora o termo utilizado por Globokar possa gerar mais confusio do que esclarecimentos,
ele nos suscitou a pensar a maneira como os compositores abordam um instrumento ao compor, ou
seja, que paleta sonora orienta suas decisdes estéticas e suas opgdes poéticas; se abordam o
instrumento para estruturar majoritariamente relagdes entre sons habitualmente relacionados ao
instrumento, a partir da percep¢io de relagoes entre sons ténicos, que portanto precisam ser estdveis
¢ homogéneos, independente se tais sons sio idiomdticos ou nio; ou entio se buscam trabalhar
sutilezas sonoras em seus detalhes gestuais e texturais, muitas vezes em heterogéneos, instéveis ou
estdveis, independentemente de tais sons serem oriundos de técnicas convencionais ou de

experimentagio técnica.

? Texto original: “[...] consists of a differentiated palette of timbres and articulations from a single instrument which
might at first be considered foreign to the nature of the instrument. The instrument is no longer an object of fetishism
but something functional that the percussionist or the composer can explore and manipulate according to his needs.”
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Essa compreensio foi despertada nos autores a partir dos comentirios de Globokar a respeito
de suas filosofias. E importante salientar, no entanto, que o préprio Globokar nio se aprofundou
nessa mesma linha de entendimento, visto a brevidade de seu ensaio, focado na descri¢ao de suas
préprias composigoes, que, segundo ele, estao relacionadas a segunda filosofia. Ainda assim, a
perspectiva de Globokar nos estimulou a pensar a relagdo entre a abordagem técnica e a proposta
estética do compositor.

Por essa razio, pelo fato de o termo “filosofias” também poder levar a imprecisoes, e por ndo
haver um método sistemdtico que nos permita compreender, por meio dos elementos das
composi¢oes de que modo uma determinada estética composicional se relacionaria com as
proposigdes de Globokar, optamos pela utilizagio do termo “abordagens”. Embora fagamos relagoes
com os polos “filoséficos” que Globokar aponta, nosso intuito ¢ menos reforgar essa polaridade e
mais os possiveis trinsitos entre elas, visando compreender a relagio destes compositores-

vibrafonistas com o instrumento com o qual sio identificados no meio musical, e como o abordam

esteticamente.

4. ABORDAGENS DO VIBRAFONE EM ROSAURO E TRALDI

Nesta se¢io encontram-se os estudos das duas pegas mencionadas. A necessidade de comparar
pegas esteticamente distintas teve como consequéncia indireta o cruzamento de diversas ferramentas
analiticas musicais, de modo que aspectos técnicos, formais, estruturais, morfoldgicos e gestuais,
foram observados nas duas composi¢oes. Além disso, como jd apontamos, Globokar nio elaborou
um método sistemdtico, uma vez que sua preocupag¢io nio € analitica. Em virios momentos foi
preciso realizar apontamentos de cunho mais interpretativo do que formal.

Como se trata de nosso primeiro estudo nesse sentido, ainda utilizamos as “filosofias” de
Globokar para relacionar com as abordagens dos compositores, mas nosso intuito foi evitar um viés
classificatdrio. Apesar de termos selecionados os trechos que consideramos mais pertinentes para
nosso objetivo, ainda assim, fez-se necessdrio descrever aspectos formais e estruturais das pegas antes
de estabelecer relagdes mais diretas, para assim situar o “jogo” composicional que cada pega propde.

Procuramos estabelecer tais relagdes ao final da descri¢ao dos aspectos constitutivos de cada pega.
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Destacamos também os momentos das composi¢des em que hd transi¢io entre as abordagens,
pois nio fugiria do ébvio dizer que Rosauro abordou o vibrafone numa perspectiva muito préxima
ao que Globokar descreve como primeira filosofia, ao passo que a abordagem de Traldi se
assemelharia a segunda. A perspectiva das abordagens nos permitiu uma maior aproximagio de como
de como esses compositores vibrafonistas se relacionam com o instrumento segundo suas diferentes

Opgocs esteticas.

4.1. A ABORDAGEM DE ROSAURO EM LIED

De maneira geral, tendo como referéncia os trabalhos de Tullio (2005) e de Liao (2005), atribui-
se a Rosauro uma linguagem musical que mistura musica Barroca, jazz e musica nordestina.

Considera-se que suas melodias e ritmos trazem elementos caracteristicos de géneros como
baido, maracatu, dentre outros. Estes tltimos elementos seriam, segundo Tullio, influéncia de seu
professor, Luiz D’Anunciagio, e de Heitor Villa-Lobos, a quem Rosauro dedicou — em meméria — o
Preltidio ne 2 para marimba solo (TULLIO, 2005, p.11).

O solo para vibrafone Lzed deriva do terceiro movimento da Sonata Ciclos da Vida (1985), para
marimba e vibrafone.

Em nosso estudo, utilizamos como referéncia uma divisao formal que coincide com as letras de
ensaio indicadas na partitura: secoes A (compassos 28-62), B (compassos 63-72), C (73-87), D (88-
103), E (104-119) e F (120-149), além de uma parte inicial que chamaremos de Introdugio
(compassos 1-27).

A pega inicia com um ostinato constituido pela repeti¢io de um intervalo de quinta justa em
colcheias no extremo grave do instrumento (notas Fi e DJ). A tessitura ¢ a dinimica em ppp
propiciam uma sonoridade escura, opaca, contida'’; o resultado sonoro ¢ menos uma série de ataques
e mais uma espécie de nota pedal pulsando constantemente.

A notagio evidencia a necessidade de se obter sons suaves no instrumento, pois requer a

alternincia das mios: os golpes da mao direita ddo a impressio métrica de alternincia entre compasso

' Para as descri¢oes de qualidades sonoras adaptamos livremente termos de Schaeffer (1966) e Smalley (1997), pois ndo

temos como objetivo a realizagio de uma andlise tipomorfoldgica ou espectromorfoldgica.
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bindrio composto e terndrio simples, como numa hemiola". Diversos elementos deste ostinato nio

s6 estardo presentes por toda a pega como serdo desenvolvidos ao longo dela.

FIGURA 3 - Lied, compassos 1-6

Vibraphon Solo
Presto ( d=196)

Motor off

Fonte: ROSAURO, 1985.

No compasso 19 aparece a nota Mi) na regido aguda do instrumento, isolada, tocada com
acento, produzindo um som brilhante e penetrante, contrastando com a sonoridade da peca até en-

tdo, destacando-se também pela distincia na tessitura. Chamaremos de "sinal sonoro" este elemento

que aparece em quase todas as transigoes entre segoes.

FIGURA 4 - Lied, compasso 19, “sinal sonoro” indicado pela flecha
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Fonte: ROSAURO, 1985.

""" Certamente nio se trata de uma hemiola tipicamente encontrada num compasso ternrio simples. Utilizamos o termo
como referéncia 4 alternincia métrica entre bindrio e terndrio sem altera¢io da pulsagio.
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Na segdo A observa-se uma modificagdo nas linhas melédicas cromdticas, agora em paralelismo
de 4]'> inversao harmoénica do intervalo do ostinato. As notas do inicio da melodia na parte A sio as
mesmas do primeiro movimento cromdtico descendente, do compasso 15 e 16 da Introdugio,
adicionadas quartas paralelas acima. Além disso, articulagio de tenuto no ostinato resulta numa
espécie de vibra¢ao ritmada, numa sonoridade semelhante 4 se¢io E, em que ¢ requerido o

acionamento do motor do instrumento, como veremos adiante.

FIGURA 'S - Lied, compasso 28 da secdo A, notas destacadas

Fonte: ROSAURO, 1985.

FIGURA 6 - Lied, compasso 15 e 16 da Introdugio, notas da melodia destacadas.
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Fonte: ROSAURO, 1985.

Depois, reaparece o “sinal sonoro” na nota Mi), mas desta vez ele se movimenta
cromaticamente, assim como as linhas melédicas da Introdugio, com excegio do dltimo intervalo
(um tom), terminando na nota Sih. Quando esse desenho melédico dos “sinais” chega em sua nota
final (o Sip) é estabelecida uma espécie de relagdo harmonica e actstica entre o compasso 41 e 42, onde
a nota Sij naturalmente se mistura com a nota L4# (enarmonica) e assim encerra-se a ideia que vinha

sendo construida através desses movimentos, repousando na inversao das notas do ostinato.

2Neste trabalho utilizaremos como abreviaturas “J” para intervalos justos, “A” para intervalos aumentados, “M” para
intervalos maiores, e “m” para intervalos menores.
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FIGURA 7 - Lied, se¢io A compassos 29-44
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Fonte: ROSAURGO, 1985.

A ideia final da segdo culmina na nota Mi} da regido aguda — o sinal sonoro — sendo precedida
pela nota Ré que acarreta um deslize cromdtico para a nota “alvo” Mi).
Apés isso, ocorre um movimento descendente entre os Mi beméis das oitavas 5,4 e 3, gerando

uma ligagdo entre esses registros. Assim ¢ encerrada a melodia de toda a segdo A.
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FIGURA 8 - Lied, compassos 53-59, segio A
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Fonte: ROSAURO, 1985.

Um novo ostinato surge no final da se¢io A e estabelece na se¢io B uma métrica de compasso
bindrio composto. Os elementos melédicos sio os mesmos da Introdugio, agora em seminimas,
criando uma relagio de 3 contra 2 em relagdo ao ostinato. Ao final da sessdo reaparece o sinal sonoro.
Vé-se claramente como Rosauro vai estruturando seu discurso musical com as relagdes melédico-
harmonicas oriundas das combinagdes de sons tonicos. Contudo, como a partir desta abordagem
(préxima da primeira filosofia de Globokar) o compositor nio deixa de explorar mintcias sonoras,

principalmente na segdo E. Adiante deixaremos mais evidentes este dinamismo das abordagens.

FIGURA 9 - Lied, compassos 63-72

}
= !
3 ——F— g
e w o @ 4
= =L h e h ol _d - " iy o r r e
F——+—+s o+t o I {o+ 9+
!L_l_ E-_Ilj!l L_I]{-__ll L_I_l_i:__u__

P
E—— I s r———u_;het::

H 1y

T

A
T
1A

Fonte: ROSAURO, 1985.
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A se¢do C muda drasticamente a textura, pois o ostinato que era uma caracteristica permanente
desde o inicio da pega ¢ interrompido. O contraste ¢ refor¢ado pela ritmica, articulagio em stacatto,
diatonismo, e mudanga do modo para Fd ddrico. Nota-se a presenga de duas vozes em movimentos
homorritmicos; a abundincia de quintas justas paralelas refor¢a 0 modalismo da se¢io (destaque-se

que este intervalo € a inversio das quartas justas das segoes anteriores).

FIGURA 10 - Lied, compassos 73-82
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Fonte: ROSAURO, 1985.

Apesar da sonoridade modal, o contetido escalar e a repeti¢do como nota mais aguda do trecho
acabam polarizando a nota Mi, mesma nota do sinal sonoro (da transi¢io da se¢io anterior) ¢ a nota
inicial da melodia da mio direita desta se¢io.

Na casa 2 do ritornelo retorna o ostinato da se¢io A, mas sem as articulagdes: sua notagio

ritmica indica a manuteng¢io da métrica em bindrio composto.

FIGURA 11 - Lied, final da segdo C e inicio da D, compassos 83-90
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Fonte: ROSAURO, 1985.
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O sinal sonoro reaparece no compasso 96 no registro agudo, mas um semitom acima (nota
Mi). No final desta segdo requer-se apenas a utilizagio da mio esquerda, liberando o vibrafonista

para preparar o acionamento do motor paraa S€§§.O seguinte.

FIGURA 12 - Lied, compassos 95-97
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Fonte: ROSAURO, 1985.

A se¢io E ¢ mais contrastante da pega. Seu cardter lirico contrasta com o impeto ritmico das
anteriores. As principais altera¢des sio a mudanga de textura, a alteragdio métrica (quaterndrio
simples), a auséncia de ostinato (como na se¢io C) e o acionamento do motor. Outras alteragdes sio
a mudanga de tonalidade (R¢ menor) e de cardter do andamento (sostenuto).

Apesar do contraste, todos os elementos sao variagdes livres de elementos jd apresentados na
pega. Na melodia prevalecem graus conjuntos e forte cardter modal (como na se¢ao C). A segdo inicia
com o mesmo intervalo do inicio, F4 e D6. Quando a melodia se movimenta em intervalos paralelos,
ora o faz em 4], ora em 8], como em se¢des anteriores.

Também o sinal sonoro, presente em todas as secdes anteriores, reaparece aqui, desta vez
incorporando a sonoridade de 4], mas com notas diferentes, L4 ¢ R¢, mesmas notas que marcam o
centro tonal-modal desta segdo e que sdo repetidas constantemente no acompanhamento, no registro
grave. Ritmicamente ele antecipa o retorno métrico do centro harménico, a0 mesmo tempo em que
soa como se fossem seus parciais harménicos. Aqui vemos um exemplo de como o compositor explora
minucias sonoras, mas de modo coerente com sua abordagem: a relagio intervalar advinda da
percepgio de sons puros (sons tonicos), a 42] (intervalo estruturalmente relevante na pega) é integrada
a sonoridade especifica do sinal sonoro (som agudo, brilhante, longo), mudando sua qualidade sem

descaracterizar sua morfologia sonora.
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FIGURA 13 - Lied, compassos 104-106, segio E
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Fonte: ROSAURO, 1985.

A alternincia ritmica de 3 contra 2 ressurge transformada, na alternincia entre colcheias

(acompanhamento) e tercinas (melodia), como nos compassos 108 a 110.

FIGURA 14 - Lied, compassos 108-110, secio E
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Fonte: ROSAURO, 1985.

Por fim, ¢ importante destacar que o vibrato causado pelo acionamento do motor do
instrumento remete a vibragdo ritmica do ostinato, em especial quando este era realizado em baixos
niveis dindmicos (como descrito a respeito do inicio do ostinato, percebe-se menos uma série de
ataques e mais uma espécie de nota pedal pulsando constantemente). Percebe-se o cuidado com a
sonoridade, pois um acionamento do motor nas se¢Oes anteriores irnpediria que O ostinato soasse de
forma clara e precisa.

Na dltima se¢do, F, hd o retorno do andamento inicial, da férmula de compasso em 3/4, da

tonalidade e do ostinato com as notas Fi e Dé.

23



SONSIN, Isabella Tais; FICAGNA, Alexandre Remuzzi. Nem idiomatismo nem técnica estendida: abordagens do vibrafone em Traldi e
Rosauro. Revista Vortex, Curitiba, v.11, n.1, p. 1-37, Abril, 2023.

FIGURA 15 - Lied, compassos 128-130, se¢io F
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Fonte: ROSAURO, 1985.

A melodia termina com a nota Fi em oitavas, sendo sonoramente absorvida como sons
harmoénicos da nota pedal do ostinato. Por fim, assim como comentado anteriormente, a pega

termina com a inversdo do perfil dinimico do inicio (decrescendo em smorzando).

4.1.2 CONSIDERACOES SOBRE O ESTUDO DE LIED

Na peca Lied de Ney Rosauro, vemos que o compositor aborda o instrumento de modo a
extrair sons semelhantes ao que Globokar descreve como caracteristicas da primeira filosofia, a qual
consiste em uma manipulagio de materiais sonoros mais ligados a elementos da tradi¢ao, como por
exemplo, elementos da musica tonal/modal e também sonoridades mais ligadas ao ato de percutir o
instrumento que produz os sons normalmente a ele associados. Pode-se dizer que esta abordagem ¢
consequéncia da estética composicional de Rosauro.

Contudo, nio se trata de uma delimitagdo estanque, que inviabilizaria outras abordagens, pois
o compositor também apresenta elementos que fazem parte da exploragio timbrica, mesmo que de
forma sutil, ainda que isso ndo implique na utilizagdo de técnicas que poderiam ser consideradas nio
convencionais ao instrumento, 0 que NOS Mostra uma aproxima¢ao a uma abordagem que estaria
préxima ao que Globokar descreve como “segunda filosofia”, porém, realizada a partir da orientagio
estética do compositor.

Um exemplo disso ¢ o “sinal sonoro” que sé ¢ apresentado em outras regides do instrumento
quando Rosauro faz uma transi¢do gradual, aproximando a escuta. Se fosse um pensamento

puramente abstrato, as notas longas apareceriam cm qualquer I‘CgiStI‘O.
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Além disso, cabe salientar que para percutir a nota Mi) nio se fez necessdria nenhuma técnica
diferente da exigida no repertério comum, ou seja, bastou o simples ato de percutir com a baqueta
convencional do instrumento. Mesmo assim, Rosauro conseguiu explorar a nota Mi) como uma
sonoridade especifica, tornando sua posi¢io no registro um elemento importante para a escuta.

Ademais, a escolha de Rosauro ao utilizar o recurso do acionamento do motor do vibrafone na
parte “E”, que produz a sensagio de continuidade da vibragio ritmica gerada pelo ostinato,
(especialmente da parte “A” quando ¢ indicada a articulagdo de tenuto) trata-se de outro exemplo de
aproximagio de abordagens diferentes, mas ainda no contexto de sua estética.

Podemos dizer que durante toda a pega foi construida uma intengdo de ouvir esse ostinato, e
no final quando ele nio ¢ mais tocado, Rosauro ainda reproduz a sensagdo que ele trouxe durante o
decorrer da pega, mas agora utilizando um recurso mecinico do instrumento combinado a estrutura
ritmica (abstraida da escuta de sons “puros”) que “simula” uma sonoridade que se fez caracteristica
na pega. Mais uma vez, mesmo utilizando somente técnicas convencionais e uma utilizagio usual do
motor, vé-se que Rosauro o faz numa perspectiva de integrar um “efeito” a seu projeto composicional.

Assim, embora Rosauro tenha como caracteristica principal a composi¢io de pegas com
elementos da tradigio, ele nio deixa de se aproximar de outras abordagens do instrumento, embora o

faga de acordo com sua orientagio estética.

4.2 A ABORDAGEM DE CESAR TRALDI EM SKYY

Atuando como percussionista, compositor e pesquisador, Traldi tem como principal interesse
a percussio na musica contemporanea, principalmente em interagao com meios tecnolégicos, como
dispositivos eletrénicos em tempo real.”®

SKYY ¢ uma de suas raras composigdes solo, sem eletrénica. Segundo Misina (2019, p. 171),
esta ¢ “uma dentre, pelo menos, trés obras de Traldi que apresenta uso de exploragdo timbrica e

preparagio instrumental simultaneamente.” O resultado sonoro remete frequentemente as

BInformagdes extraidas do nticleo académico onde Traldi atua: http://www.numut.iarte.ufu.br/cesartraldi. Acesso em
15 de maio de 2021.
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sonoridades criadas em estddio, como na musica eletroactstica'®, ou processadas em tempo real
(como nas performances tipicas de Traldi).

A partitura da pe¢a ¢ dividida pelo compositor em cinco se¢des: uma Introdugio (sem
marcagio) e marcas de ensaio de A até D. Esta divisio também ¢ adotada por Misina em sua andlise,
propondo apenas a jungio das se¢des B e C, pois seu critério de segmentagio ¢ o nimero de camadas

sonoras simultineas:

Podemos segmentar a obra em quatro momentos primordiais diferentes, sendo eles:
compassos 1-12 (se¢do com uma camada sonora — sons extraidos do vibrafone com baqueta
rute); compassos 13-39 (toda a letra A - com duas camadas sonoras formadas por 1)
chocalhos e 2) pelos sons extraidos do vibrafone); compassos 40-72 (letras B e C - outra
se¢do com apenas uma camada sonora); e compassos 73-126 (toda a letra D — com duas
camadas sonoras formadas por 1) timbre das bolinhas de ping-pong pulando sobre as notas
F4, Sol, L4, Si e D6 e 2) sons extraidos do vibrafone. (MISINA, 2019, p. 173).

No entanto, nido fica claro se Misina se refere as camadas superpostas ou a alternincia de
sonoridades.

A Introdugio requer uso de baquetas Rute® e explora toda a extensio do instrumento,
variando dindmicas e férmulas de compasso. Apresenta elementos que reaparecem em outras segoes
da pega: o glissando, a granulagdo dos rulos, o grupo de semifusas com notas rebatidas (cuja
proximidade intervalar aumenta a rugosidade da granulag¢io resultante), os perfis com saltos
intervalares (em especial as progressdes de tritonos transpostos a quarta justa). A granulagio de
semifusas do compasso 3, por exemplo, reaparece nos compassos 44, 48, 50 e 52. Fica evidente, desde
o principio, a proximidade da abordagem do compositor com a segunda filosofia descrita por

Globokar.

4 Um exemplo bastante evidente - e antigo - desta aproximagio € o trabalho composicional e teérico do compositor
alemio Helmut Lachenmann. Seu texto de 1966, “Tipologia da musica  contemporinea” (LACHMENANN, 2009),
aborda composi¢oes instrumentais (suas e de seus contemporineos) com uma perspectiva muita semelhante 3 abordagem
de Pierre Schaeffer no Tratado dos Objetos Musicais, langado no mesmo ano.

15 Baquetas Rute consistem em um conjunto de varetas finas de madeira amarradas e presas aum cabo, sio mais leves que
as baquetas convencionais e proporcionam um impacto mais fraco no instrumento.
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FIGURA 16 - SKYY, compassos iniciais

Fonte: TRALDI, 2015.

Nos compassos 3 e 5 pode-se observar a explora¢ao de 2m e 9m, intervalos que, junto com 7M,
produzem uma rugosidade tipica, resultante do “batimento” ocasionado pela proximidade
frequencial. Estes intervalos, assim como tritono e 4], sdo os mais utilizados na peca quando o
compositor aborda o instrumento de modo mais convencional, ou seja, quando percute o teclado de
modo a extrair sons tonicos (sons com altura definida), mesmo com utilizagio da baqueta Rutze.

No compasso 13 comega a segdo A, a que mais se afasta da abordagem do instrumento ligada a
tradigdo: todas as sonoridades advém da exploragio de mindcias, sendo algumas mais utilizadas e ji
repertoriadas (como a utilizagdo de arco nas teclas) e outras menos (como percutir as teclas com uso
de dedal ou diretamente com os dedos). Além disso, ¢ a Ginica se¢do que utiliza objeto sem contato
com o instrumento: o vibrafonista deve sustentar continuamente com uma das mios, por toda a
se¢do, o ruido produzido por ovos de chocalhos.

Sobre a camada sonora dos chocalhos (um ruido agudo, continuo mas irregular ¢, de
granulagio fervilhante') alternam-se duas sonoridades: os sons longos e ressoantes tocados com arco
(separados por um intervalo de 7M), e fragmentos melédicos tocados com os dedos e que sio

repetidos com dedal (uma sonoridade sutil seguida de um efeito de eco).

FIGURA 17 - SKYY, compassos 15-21.
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Fonte: TRALDI, 2015.

160 compositor solicita chacoalhadas mais fortes em alguns compassos preenchidos com pausas.
7 Classificagdo baseada na tipomorfologia de Schaeffer. Para referéncia, conferir: SCHAEFFER, 1966, p. 584-587.
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As quintinas realizadas com dedal e dedos, no compasso 19, utilizam as mesmas notas do

compasso 6, na oitava superior.

FIGURA 18 - SKYY, compassos 6-9
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Fonte: TRALDI, 2015.

O resultado sonoro, contudo, ¢ bem distinto: enquanto na primeira apari¢ao deste perfil
melddico temos 0 som do instrumento numa abordagem mais convencional, quando retorna, tocado
com dedal e dedos, hd uma mudanga na abordagem do instrumento e no tratamento do elemento
musical. Dito de outro modo, ao invés de explorar o elemento por suas qualidades melddicas e
ritmicas, o compositor o faz mantendo-as exatamente iguais e alterando sua sonoridade.

No inicio da segdo B o compositor realiza um acelerando sobre a nota Fiz (no registro grave), o
que de certa forma antecipa a “ritmica” que fecha a composi¢ao: veremos que no final da pega, apds
ter “preparado” o instrumento com a inser¢io de bolinhas de pingue-pongue sobre o teclado, o

vibrafonista para de tocar e as bolinhas caem no chao, num ritmo semelhante ao do compasso 40.

FIGURA 19 - SKYY, compasso 40
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Fonte: TRALDI, 2015.

O compasso 43 apresenta uma estrutura mais livie com ritmos e saltos irregulares, cujo
pontilhismo também pode remeter aos sons das bolinhas de pingue-pongue, mas no momento

imediatamente anterior ao final, quando ainda pulam aleatoriamente sobre as teclas. A seguir
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retornam as fusas com notas rebatidas, como na Introdugio. Ritmos semelhantes, mas na tessitura

central, s3o observados nos compassos 48, 50 e 52.

FIGURA 20 — SKYY, compassos 43-49, segio B.
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Fonte: TRALDI, 2015.

Observa-se que o trecho dos compassos 43-50 remete 4 primeira abordagem, mais ligada aos
elementos da tradi¢do, como vimos em Rosauro, pois apesar da complexidade harménica e formal,
prevalece a agdo de percutir (com baquetas convencionais) para produzir sons de altura definida.

A forma por alternincias sonoras fica mais evidente nos compassos 50-53, com contrastes
ritmicos e texturais, mantendo-se as mesmas alturas. O contraste com o som convencional se d4 pela

técnica de dead stroke'®.

FIGURA 21 - SKYY, compassos 50-53
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Fonte: TRALDI, 2015.

O acorde que encerra a segdo contém as mesmas notas do arpejo que inicia a se¢io C. O inicio
desta se¢io até o c. 68 ¢ estruturado com énfase na percepgio das relagdes harmoénica, o que
naturalmente requer uma abordagem do instrumento mais préxima da primeira filosofia descrita por
Globokar. Esta abordagem se reflete no uso que o compositor faz do motor: o acionamento no ¢.56
(assim permanecendo até o final da pega) atua neste trecho como o tradicional “vibrato” do

instrumento.

'8 Percutir a tecla mantendo a baqueta em contato, produzindo apenas o ataque da nota.
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Misina (2019, p. 173) comenta que diferentemente dos tritonos da se¢do A, nesta predominam
as quartas justas: no compasso 60 as notas do compasso 57 (Si-Mi-Dé#-Fi#) sio reordenadas de modo
a explicitar a sobreposi¢io quartal (D6#-Féz-Si-Mi). Além disso, Misina (loc. cit.) destaca que as notas

com arco sio simplesmente a mais grave do arpejo repetida no registro agudo.

FIGURA 22 - SKYY, compasso 54 € 57-61.
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Fonte: TRALDI, 2015.

Os arpejos que se seguem possuem a mesma estrutura um semitom abaixo. Uma diferenga ¢
que a nota com arco nao repete a primeira do arpejo, mas a ultima, uma oitava acima.

Embora se aproxime da primeira abordagem, Traldi ainda mantém a exploragio de sutilezas
sonoras neste trecho: as notas tocadas com arco, por nio possuirem ataque perceptivel, diferenciam-
se da sonoridade dos arpejos. Além disso, requer-se do vibrafonista tipos de toques diferentes com
cada mio: percutir e friccionar. Ainda assim, percebe-se a énfase melédico-harmoénica, pois a
sequéncia das notas com arco (B-C#-F-Dz) ¢ um fragmento de uma escala de tons inteiros.

A segunda metade da segdo C contrasta com a primeira: os compassos 69 a 72 devem ser tocados
com arco pela mio direita e com baqueta dura pela mio esquerda, simultaneamente. As notas com
arco estio a um semitom de distincia dos trémolos de semitons. Diferentemente dos compassos
anteriores, aqui o conjunto se funde. Somados ao motor previamente acionado, o conjunto soa como

um cluster, transposto uma quarta abaixo a cada retomada.
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FIGURA 23 - SKYY, compassos finais da se¢io C
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Fonte: TRALDI, 2015.

A se¢do final, D, é a mais extensa da peca. Para fins analiticos, propomos dividi-la em S partes:
D1 (c.73-82), D2 (c. 83-100), D3 (c. 101-111), D4 (c. 112-125) e Coda (c. 126, de duragio
indeterminada). D1 ¢ uma espécie de introdugio, iniciando com um trémolo de 3M na regido grave,
notas Sol-Si, em ppp, que permanece até a Coda. Enquanto a mio esquerda sustenta o trémolo, no
compasso 75 comega a colocagio das bolinhas de pingue-pongue sobre as teclas, sempre em notas
préximas as do trémolo. A superposi¢io das bolinhas cria um cluster diaténico que amplia o 4mbito
do trémolo. As vibragoes do rulo e das bolinhas se misturam numa tinica sonoridade de cardter quase

eletroactstico.

FIGURA 24 - SKYY, bula explicando colocagio das bolas de pingue-pongue
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Fonte: TRALDI, 2015.

Em D2 surge uma espécie de melodia de notas longas (c.83-89), tocadas com arco,
simultaneamente a0 acompanhamento da mio esquerda e as bolinhas nas teclas. A melodia ¢ repetida

uma vez.
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FIGUR A 25 - SKYY, final de D1 e inicio de D2 (melodia com arco)
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Fonte: TRALDI, 2015.

Esta subsecio e a anterior relacionam-se diretamente com D4, que ¢ basicamente uma
justaposi¢ao (ao reverso) da ordem destes elementos, porém de modo condensado no tempo: a
melodia surge uma vez mais, na sequéncia as bolas sio retiradas uma a uma, retornando ao trémolo
Sol-Si.

Entre estas se¢oes hd a se¢do D3, que consiste na reapresentagio de elementos jd explorados ao
longo da pega, num processo que remete a composigio por colagens, recurso bastante explorado na
musica eletroacustica.

O que se segue € a se¢io D4, jd mencionada anteriormente. Por fim, na Coda, o dltimo

compasso, 0 compositor d4 instrugdes verbais:

FIGURA 26 - SKYY, compasso final.

condoza a bola pelo teclado até a regido
agnda do vibrafone e deixe cair no chio
= —

1 =

- espere a bola parar

Fonte: TRALDI, 2015.

Trata-se de uma se¢io com tempo indeterminado, pois a pega sé termina apGs o evento sonoro
final, com a bola quicando até parar. Essa “prepara¢io” do instrumento (como se refere Misina), que
dura quase metade da pega, torna as bolas uma espécie de extensio do mesmo, como se integrassem
seu mecanismo. Corporalmente hd um gesto que inicia sobre o teclado, um glissando com a bola, e

estende-se para onde a bola for langada. Um final sonoro, mas também cénico. Aqui o compositor
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parece mudar sua abordagem em relagio ao instrumento, nio em diregdo a uma abordagem mais
tradicional, mas sim em dire¢do a uma abordagem, digamos, extramusical. A ritmica da bola
quicando, convém lembrar, remete ao acelerando do compasso 40, inicio da se¢do B (cf. figura 26),

refor¢ando essa “integragio” bola-vibrafone.

4.2.1 CONSIDERACOES SOBRE O ESTUDO DE SKYY

Na peca SKYY Cesar Traldi aborda o instrumento numa perspectiva experimental, explorando
minucias sonoras, aproximando-se da segunda filosofia de Globokar.

No entanto, vimos que também hd muitos momentos em que o compositor estrutura sua
composi¢io mudando sua abordagem frente ao instrumento, criando sonoridades a partir de
combinagdes de sons “puros” e extraindo materiais manipulando suas estruturas intervalares, por
exemplo. E como se ele propusesse ao ouvinte transitar, ora pela escuta de relagdes harmoénicas e
melddicas, ora mergulhar em detalhes sonoros, mas ainda assim mantendo sua perspectiva estética.

Um exemplo claro disso, j4 comentado anteriormente, sio os compassos 43-49, que devem ser
tocados com baquetas convencionais do instrumento, gerando o som ji associado a ele. O compositor
extrai um material sonoro manipulado através de transformagdes ritmicas e desdobramentos
intervalares, ou seja, numa abordagem mais préxima da convencional

Os acelerandos tocados com baquetas convencionais, extraidos do simples ato de percutir,
antecipam ritmicamente o momento em que o compositor solta as bolas de pingue-pongue sobre o
teclado no final da pega. Entende-se que se trata do compositor aproximando-se de uma abordagem
mais tradicional a partir da abordagem experimental do instrumento. Por outro lado, no final de

cardter cénico o compositor parece abordar o instrumento de modo extramusical.

5. CONSIDERACOES FINAIS

Vimos que alguns autores propdem que haja uma continua transformagio dos idiomatismos,
enquanto outros propdem que a extensio das técnicas instrumentais sio parte da tradi¢io. De todo

modo, tal delimitagio se complica quando se trata do vibrafone, instrumento criado num século
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marcado pela experimentagdo técnica. Aparentemente distintos, os conceitos de idiomatismo e
técnica estendida parecem partir de uma mesma premissa: haveria algo muito particular e
caracteristico em um instrumento, que manteria sua esséncia mesmo com as diversas transformagoes
ao longo do tempo.

Por meio de uma revisio critica entendemos que era necessirio deslocar os termos do debate
para tentar compreender como Rosauro e Traldi abordaram seus instrumentos e como estruturaram
suas ideias musicais nas pegas selecionadas.

Optamos pelo viés das “filosofias” que, para Vinko Globokar, dividiram a prdtica percussiva
no século XX: enquanto na primeira busca-se sonoridades a partir do ato de percutir objetos e
produzir sons “puros” (ou seja, sons tonicos), na segunda privilegia-se a exploragio de mintcias
sonoras e a pesquisa por novas sonoridades. A perspectiva de Globokar nos estimulou a pensar a
relagdo entre as opgdes técnicas e a orientagio estética dos compositores.

Porém, como a preocupagio de Globokar nio ¢ analitica, para o objetivo de nosso estudo
optamos por pensar em “abordagens”, de modo a explicitar a relagdo entre os compositores-
vibrafonistas e seu instrumento. Como comentamos anteriormente, num primeiro momento as
abordagens dos compositores foram pensadas tendo como referéncia as duas filosofias descritas por
Globokar. Porém, como destacado no final da se¢o a respeito da peca de Traldi, vé-se que que a
perspectiva das abordagens pode transcender o dualismo proposto por Globokar.

Em Lied, Rosauro cria materiais e estruturas a partir de uma sonoridade considerada “padrao”
no instrumento, estruturando um discurso melédico-harménico tendo como base a produgio e
combinagio de sons t6nicos. Embora tais aspectos demonstrem claramente uma ligagdo com uma
abordagem relacionada a primeira “filosofia”, pudemos verificar que hd também a exploragio de
mintcias sonoras, transitando entre diferentes abordagens, embora Rosauro o faga sempre a partir de
sua estética, privilegiando relagoes melédico-harmoénicas.

Em SKYY, Traldi enfatiza a criagdo de materiais por meio da exploragio de mintcias sonoras e
da experimentagio (modos de ataque diversos, preparagio do instrumento com bolinhas de pingue-
pongue no teclado) numa abordagem claramente relacionada a segunda “filosofia” descrita por

Globokar.
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Contudo, em certas passagens, Traldi recorre ao “ato de percutir” para produzir sons tonicos
de modo a evidenciar suas relagdes intervalares, numa estrutura¢io com énfase harmoénica. Nestes
momentos, até¢ o motor ¢ utilizado de modo mais convencional. Assim como na pega de Rosauro,
também hd a transigdo entre abordagens, dentro da proposta estética do compositor. E como se Traldi
propusesse a0 ouvinte transitar, ora pela escuta de relagdes harmdnicas e melédicas, ora mergulhar
em detalhes sonoros. No final da pega parece haver uma outra abordagem do instrumento, que
chamamos provisoriamente de “extramusical” por falta de um termo melhor.

Embora a perspectiva das abordagens (assim como a das “filosofias”) nio seja uma ferramenta
de andlise musical em si, ela permite deslocar a aten¢do de uma perspectiva classificatéria (que
buscaria definir o que ¢ idiomdtico ou “estendido”) para como compositores abordam o instrumento
que tém familiaridade, como estruturam suas ideias nesta relagdo, e como transitam entre abordagens
de acordo com suas estéticas.

Como desdobramentos futuros desta pesquisa, poderiam ser investigadas aspectos relativos a
performance, além de se ampliar o corpus de pegas analisadas. Outra possibilidade ¢ investigar
abordagens como as descritas neste artigo em outros instrumentos. Também se mostra frutifera a

possibilidade de se pensar abordagens sem proximidade com as “filosofias” descritas neste trabalho.
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