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Resumo: Este artigo investiga aspectos da colaboracdo compositor-performer durante o processo
criativo de uma nova obra para violdo solo. Parte do questionamento sobre o significado da
criagdo e performance de uma obra na contemporaneidade, tanto do ponto de vista do compositor
como do intérprete. Além disso, realiza uma reflexdo sobre o impacto da colaborag@o ao longo da
historia da musica, explorando principalmente caracteristicas que emergiram durante o processo
criativo da obra Melancolifr]a (2015) para violdo solo, de autoria de Felipe de Almeida Ribeiro
(1980-), escrita e dedicada ao violonista Fabio Scarduelli (1977-).
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Collaborative Music Creation: the Process of Composing and Performing Melancoli[r]a for
Solo Guitar.

Abstract: This article investigates aspects of the collaboration process between composer and
performer during the creation of a new work for solo guitar. We start examining the meaning of
writing and performing a new work today, both from the composer and the performer point of
view. In addition, we investigate the impact of collaboration throughout the history of music,
exploring features that emerged during the creative process of Melancolifrja (2015) for solo
guitar, by composer Felipe de Almeida Ribeiro (1980-), and written and dedicated to guitarist
Fabio Scarduelli (1977-).
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1. Introduciao

O que significa hoje para o compositor escrever uma nova obra para violao? E o
que significa para o performer executar uma obra escrita hoje? Essas sdo indagagdes que
ocorrem durante o processo criativo, principalmente naquele de cariter colaborativo entre
compositor e performer. A atuacdo colaborativa entre artistas é algo ja de longa data
(RADICCHI; ASSIS, 2013), mas atingiu grande escala durante o século XX. Entretanto, a
academia demonstrou interesse na tematica da colaboracdo entre compositor e performer
principalmente no final do séc. XX, inicio do séc. XXI (DOMENICI, 2013). Segundo a
pianista Catarina Domenici, uma das questdes importantes que podem emergir do estudo da

colaboragdo € “De que maneiras a interacdo compositor-performer influencia tanto a

composicdo quanto a performance?” (DOMENICI, 2013: 3). E neste sentido que a obra
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Melancoli[r]a' foi criada, com o potencial criativo do envolvimento entre dois artistas € 0s
limites impostos por eles. Ao mesmo tempo, trata-se de um paradoxo, ou no sentido
Ferneyhoughsiano, um carceri d’invenzione, em que os artistas encontram potencial criativo
em situagdes delimitadas.

O repertdrio para violdo atingiu um alto nivel de complexidade técnica durante o
século XIX. Isto ocorreu, porém, de forma muito hermética: uma situagdo em que compositor
e performer eram quase sempre a mesma pessoa. Exemplos na historia foram os
contemporaneos Fernando Sor (1778-1839), Matteo Carcassi (1792-1853), Mauro Giuliani
(1781-1829), assim como no século XX com Heitor Villa-Lobos (1887-1959) e Léo Brouwer
(1939-), entre muitos outros. Em meados do século XX, iniciou-se um movimento de inser¢ao
do violdo em formacgdes de camara. Simultaneamente, compositores ndo violonistas
comecgaram a compor obras importantes para o repertdrio, ainda que de forma timida. Temos
alguns exemplos de compositores nao violonistas que utilizaram o instrumento em formacdes
diversas, como € o caso de Anton Webern (1883-1945) com seu Opus 18 (1925) para violao,
voz e clarinete, e Opus 19 (1926) para coro, celesta, violdo, violino, clarinete e clarone; Pierre
Boulez (1925-2016) com Le marteau sans maitre (1952-55) para flauta, percussdo, viola,
violao e voz; e Ernst Krenek (1990-1991) com a Suite Opus 164 (1957) para violdo solo e a
Suite Opus 242 (1989) para bandolim e violdo.

Paralelamente, ainda no século XX, a histéria da musica nos revela um repertorio
para violdo solo desenvolvido por meio de trabalho colaborativo entre compositores e
instrumentistas. S3o notdrios os trabalhos de Tristan Murail e Rafael Andia na obra Tellur
(1977), de Elliot Carter e David Starobin na obra Changes (1983), de Helmut Lachenmann
com Wilhelm Bruck e Theodor Ross na obra Salut fiir Caudwell (1985), de Steve Reich e Pat
Metheny em Electric Counterpoint (1987), de Luciano Berio e Eliot Fisk na obra Sequenza XI
(1988), além de muitas outras obras de compositores como Brian Ferneyhough, Milton
Babbitt, Benjamin Britten, entre outros. Outro exemplo dessas parcerias entre compositor e
performer ocorre no campo da pedagogia em instrumentacdo com o livro The Techniques of
Guitar Playing do violonista Seth Josel e do compositor Ming Tsao (2014). A seguir,
analisaremos o processo de criagdo de Melancoli[r]a sob o olhar de cada parte, compositor e

performer, e, ao final, uma reflexdo mitua sobre o processo.

2. O violao pelo olhar da composicio
Escrita em 2015 e dedicada ao violonista Fabio Scarduelli, Melancoli[r]a ¢ uma

obra para violdo solo composta com a inteng@o de se construir um meta-violdo. Isto €, buscar
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a construc¢do do conceito de um novo instrumento que de certa forma vai além de sua natureza
primaria, historicamente falando. Nesse sentido tocamos aqui na questdo do idiomatismo no
violdo, aspecto ligado a tradi¢do estético-técnica de um repertério especifico (TORRES;
FERREIRA-LOPES, 2014). Destacamos o desenvolvimento estético e idiomatico neste
instrumento carregado da tradicdo de fortes poéticas impactantes como, por exemplo, nas
obras de Fernando Sor e Francisco Tarrega a Heitor Villa-Lobos e Léo Brouwer. Muito desse
repertdrio atingiu seu cume maximo na robusta escola de guifarra difundida por Abel
Carlevaro (1979), Julian Bream (2003) e Andrés Segovia, um modo e habilidade de executar-

se o instrumento primando pelo envelope natural da corda dedilhada / pingada (Figura 1):
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Figura 1: Envelope tipico de instrumento de corda dedilhada simulada no software de sintese sonora MaxMSP.
No exemplo, dentro de 1000ms de duragdo temos rapido ataque, pouca sustentagio continua e leve decaimento

Tudo isto aponta a um perfil do violdo: um instrumento de rapido ataque e com
pouca sustentagdo sonora. Nesse sentido, o violdo ¢ um instrumento que teve sua desenvoltura
similar aos instrumentos de orquestra, cujo desenvolvimento técnico foi tratado de forma a
reduzir os sons de altura ndo definida (DALDEGAN, 2009). Historicamente, a busca pela
sonoridade sem ruidos — e com potencial de projecdo sonora — nos remete desde a escola
classico-romantica, como por exemplo em Fernando Sor (2007), até a consolidag¢do no século
XX em Andrés Segovia (SCHNEIDER, 1985).

O estudo da actstica de instrumentos aliado & musica eletroacustica nos levou a
um entendimento mais descritivo da natureza deste instrumento. Isto posto, a construgdo de
uma nova pega para violdo solo em pleno século XXI levou em consideragdo esse passado,
essa historia, ndo no intuito de difundi-lo, mas de revisita-lo. Nesse sentido, sair da zona de
conforto era necessario. Durante o processo de organizacdo da estrutura de Melancolifr]a,
surgiu a necessidade de expandir os lagos com esta tradicdo; i.e. explorar possibilidades
idiomaticas do instrumento. Assim, ambos compositor e intérprete desenvolveram um
trabalho buscando uma diferenciacdo daquilo apresentado até entdo. De maneira mais

objetiva, partimos da ideia da harpa eolica, um instrumento que apresenta um envelope oposto
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ao do violdo: ataque lento e de longa sustentacdo das cordas por meio da ressonancia por

simpatia ao vento (Figura 2):
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Figura 2: Exemplar de harpa edlica na Staatliches Institut fiir Musikforschung’®

Isto nos levou entdo a um repensar do idiomatismo do violdo. Uma espécie de
procedimento de idiomatismo revisitado, ressignificado. Surge entdo um primeiro esbogo da
ideia da peca, a constru¢do de uma nova virtuosidade: a temporalidade. Colocamos em
choque entdo a questdo do envelope de rapido decaimento, optando pelo oposto: a

sustentacdo. Para tal, optamos pela técnica de trémulo dos instrumentos de corda de palheta
(Figura 3):
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Figura 3: Trémulo de unissonos com defasagem microtonal
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De forma complementar, trabalhamos também em um repensar da organizagdo
harmonica e espectral da peca. Inserir a tradigdo do violdo historico, anteriormente citado,
simplesmente dentro de outra forma de envelope sonoro ndo resultaria necessariamente em
algo novo, mas sim em algo similar a um Leifo de Procusto. Nesse sentido, diante de uma
expansdo temporal, partimos para uma contracdo no plano das alturas: a incorporagdo de
sonoridades microtonais dentro do violdo, com o uso de scordatura, harmonicos e batimentos.
De certa forma, a natureza do envelope sonoro do instrumento nos conduziu a um repensar no
aspecto referencial dos sons como um todo. A identidade sonora do violdao ndo podia ser
simplesmente alterada de forma inorgédnica, como muito acontece em algumas obras dos
séculos XX e XXI. E similar ao que Pierre Schaeffer (apud MANNING, 2013) afirmou em
relagdo as experiéncias sonoras, como em Etude aux chemins de fer (1948), que levaram ao
desenvolvimento da musica concreta: é necessario a perda da identidade do objeto sonoro

original.

3. Melancoli[r]a sob o olhar da performance

Levando-se em conta o processo envolvido na construcdo da performance da obra
Melancolifr]a, nossa reflexdo tem como ponto de partida o seguinte questionamento: o que
significa para o intérprete executar uma obra escrita hoje? Enquanto pergunta de pesquisa ela
¢ ampla, mas podemos nos ater a dois pontos que julgamos essenciais. O primeiro deles a ser
discutido ¢ a possibilidade de interacdo com o compositor. Falamos de uma interagao criativo-
colaborativa, em que o resultado final tende a um direcionamento estilistico convergente,
amarrando performance e partitura: tanto o intérprete se orienta pelas consideracdes do
compositor, que vao além da partitura, quanto o compositor acaba moldando o texto final a
partir de ideias de performance do intérprete. Assim, esse trabalho colaborativo constitui um
processo criativo Unico, diferindo-se substancialmente, com base em uma perspectiva
histérica, de posicionamentos que olhavam para a interpretagdo como uma execugao fiel do
texto escrito, em uma atitude hierarquica do compositor para o intérprete. Em uma

experiéncia deste tipo, Roberto Fabbriciani relata sua vivéncia com o compositor Luigi Nono:

Luigi Nono tinha uma relagdo de interdependéncia muito estreita com os seus
performers e, em muitos casos, esta colaboragdo durou véarios anos. Como prova
disso, vemos em varios manuscritos o nome do performer no inicio da linha antes do
habitual nome abreviado do instrumento [...]. Da mesma forma, a escolha da pega
foi muitas vezes sugerida pelo entendimento estabelecido entre Nono e estes
performers. Temos, assim, um grupo de musicos qualificados na execugdo de suas
partituras para além das notagdes e que tenham experimentado e saboreado
pessoalmente, passo a passo, o caminho de experimenta¢des que conduziram ao
resultado final. (FABBRICIANI, 1999: 10, traducdo nossa)
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Um outro ponto que julgamos essencial, tendo como base a mesma pergunta
langada anteriormente, se refere ao campo dos idiomatismos instrumentais. E papel do
intérprete compreender a ressignificacdo desses idiomatismos, colocados frente a novas
estéticas. No caso especifico de Melancolifr]a podemos afirmar que essa ressignificagdo
ocorre colocando o violdo em outra perspectiva, em decorréncia dos conhecimentos do
instrumento pelo compositor e por sua propria procura consciente nesse processo de lhe dar
outro significado. Seu ponto de partida, a harpa eolica, traz como consequéncia, por exemplo,
a utilizagdo do som harmonico ndo como altura em oitava especifica, mas como meio para a
exploragdo de uma ressonancia continua, tal como o vento o faz no instrumento que inspirou a
peca.

Também relacionado a essa sensa¢do de continuidade temos a ideia do trémulo,
ndo mais na concepgao digital tradicional do violdo, mas executado tal como um bandolim,
com ag¢do continua do dedo indicador nos dois sentidos (em movimentos de distensdo e
contracdo), tal como se fosse uma palheta. Trata-se de uma mescla de trémulo com
rasgueado, mas nao mais no contexto as quais essas técnicas sdo histdrica e esteticamente
associadas — técnica também encontrada na obra Quartett fiir vier Gitarren (2007) de Georg
Friedrich Haas (1953-).

Outro elemento idiomatico bastante utilizado na obra, também relacionado a mao
direita do violonista, sdo os gestos de arpejo realizados por um unico dedo que desliza pelas
cordas em movimento descendente. Sua sonoridade tipica, normalmente associada a imitacao
do gesto do harpista (como utilizado na obra Homenagem a Debussy de Manuel de Falla), é

ressignificada pela afinagdo do instrumento a partir do uso dos quartos de tom.

4. Consideracoes finais

Tentando responder as duas questdes apresentadas no inicio deste texto — o
significado da escrita e execucdo de uma nova obra para violdo para o performer e o
compositor — chegamos as seguintes conclusdes. No inicio do processo de constru¢do de
Melancolifr]a, houve uma necessidade de busca por independéncia expressiva em relacao a
tradi¢do histérica do instrumento em questdo. Isto provocou novas formas de abordagem do
som e uma ressignificacdo do idiomatismo no instrumento frente as novas demandas estéticas.
Isso nos levou ao estdgio final que a obra se encontra, em sintonia, por exemplo, com a
tradi¢do dos cursos de verdo do Instituto Internacional de Musica Nova de Darmstadt (IMD),
contribuindo assim para a constru¢do de um novo repertorio. Nessa linha de pensamento,

destacamos a afirma¢ao de Karlheinz Stockhausen:
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A musica contemporanea exige meios de expressdo que ja ndo podem ser
exclusivamente providos pela "beleza" do som ou "melodiosidade". Na verdade, ndo
ha mais "notas falsas" agora que o espectrografo do som eletrénico permitiu a
determinag@o da frequéncia de qualquer som, para que ndo haja mais sons que sejam
"feios", "desagradaveis", "duros", etc. [...]

E precisamente neste sentido que esses instrumentistas mais aventureiros tém
direcionado seus esfor¢os na busca de novos sons concebidos para satisfazer as
necessidades de compositores contemporaneos. (STOCKHAUSEN apud
SCHNEIDER, 1985: 8, traducao nossa)

Assim, o trabalho colaborativo nos levou a entender que inlimeras caracteristicas
do proprio processo emergem e sdo construidas durante a pratica, ndo sendo algo
necessariamente preconcebido. A riqueza desta agdo conjunta ¢ a de permitir a pratica criativa

dentro do ambito da coletividade. Nesse sentido, o output contempla multiplas personas.
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