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			Apresentação



			Este livro discute técnicas estendidas (TE) para contrabaixo acústico aplicadas em práticas de performance e em procedimentos de ensino do instrumento no Brasil. O conceito de técnicas estendidas aqui utilizado compreende duas visões muito aceitas atualmente por estudiosos do tema: elementos inovadores ou elementos tradicionais em contextos diferenciados (Ray, 2011). 

			A revisão da literatura apresentada traz os principais trabalhos sobre o tema publicados no Brasil além de alguns selecionados da literatura estrangeira. Dentro deste contexto, foram escolhidas cinco composições do repertório brasileiro contemporâneo para contrabaixo solista ou de câmara que utilizam as TE. São elas: Interação (1985) para contrabaixo e piano de Raul do Valle (n.1936), Die Berge (1990) para contrabaixo solo de Silvia de Lucca (n.1960), Adagio (2001) para quarteto de contrabaixos de João Pedro Oliveira (n.1959), Gestos (2010) para contrabaixo, clarinete e trompete de Danilo Rossetti (n.1978) e O resto no copo (2010) para contrabaixo e live electronics de Rael Bertarelli Gimenes Toffolo (n.1976). 

			Essas composições serviram como base para um estudo de uso das TE no processo de preparação para a performance. É relatada a experiência de inserir as TE nos planos de ensino dos estudantes de contrabaixo do Instituto Baccarelli (IB), de São Paulo. Os resultados incluem ganhos no processo de aprendizagem e criações coletivas de peças para o grupo de contrabaixo. 

			Como principal conclusão, este livro apresenta possibilidades de aplicação de TE mescladas com técnicas tradicionais tanto na preparação para a performance quanto no estudo técnico do instrumento. 

		


		
			Considerações iniciais



			Este livro foi inspirado por um desejo que sempre tive de explorar o contrabaixo além das formas tradicionais de execução. Falar sobre técnicas estendidas foi a forma prazerosa que encontrei de unir pesquisa formal com a satisfação de minha atividade como instrumentista e professor. Além de tratar de técnicas estendidas para contrabaixo acústico aplicadas em práticas de performance, pude também discuti-las em procedimentos de ensino do instrumento no Brasil, particularmente no meu trabalho de professor de contrabaixo no Instituto Baccarelli em São Paulo. Acrescentei também cinco peças musicais de compositores que admiro e aos quais estou pessoalmente ligado que escreveram suas obras abordando, de maneiras distintas, técnicas estendidas. 

			Para alinhavar todas estas vertentes, performance, repertório e ensino, foi preciso selecionar as obras, demonstrar caminhos para a preparação de sua performance e, por fim, demonstrar as possibilidades de utilização das técnicas estendidas em planos de ensino de contrabaixo para iniciantes.

			O livro está organizado em três capítulos. No primeiro capítulo apresenta-se uma revisão da literatura sobre o assunto TE, assim dividida: Conceitos e aplicações de técnicas estendidas no contrabaixo acústico; Repertório brasileiro para performance do contrabaixo acústico; Aspectos pedagógicos do contrabaixo acústico no Brasil. 

			No segundo capítulo as composições selecionadas são comentadas com o objetivo de identificar TE que sejam material ilustrativo para discutir a preparação para uma performance, haja vista a pouca incidência de informações sobre tal preparação técnica nos métodos de contrabaixo vigentes (Negreiros, 2003). O Capítulo 2 está assim organizado: Apresentação das cinco obras selecionadas, comentários e identificação de aspectos das TE nelas utilizadas; Preparação para a performance de obras com TE seguida de relatos sobre a preparação das obras selecionadas. 

			No terceiro capítulo demonstra-se como TE são usadas como elementos pedagógicos inseridos em planos de ensino para os estudantes de contrabaixo do Instituto Baccarelli de São Paulo, nos quais geram ganhos no processo de aprendizagem por meio de criações coletivas para grupos de contrabaixo. O Capítulo 3 está dividido nos itens: Relato da experiência docente com a classe de contrabaixo no IB; Processo de utilização das TE no plano de ensino do IB; Exemplos de criações resultantes do trabalho com a classe de contrabaixo no IB; Relatos dos alunos do IB sobre a preparação e performance das obras. O trabalho traz ainda anexas as bulas das composições selecionadas e relatos dos alunos de contrabaixo do IB.

			O que são técnicas estendidas?

			O conceito de técnicas estendidas aqui utilizado compreende as duas visões atualmente mais aceitas por estudiosos do tema: elementos inovadores ou elementos tradicionais em contextos diferenciados. A contrabaixista e pesquisadora Sonia Ray (responsável pela edição do volume 11, número 2 da Revista Música Hodie, integralmente dedicado ao assunto de técnicas estendidas na prática musical da atualidade) afirma que os conflitos de conceito e de terminologia, frequentes em salas de aula, congressos e seminários de pesquisa na área de música indicam a necessidade de discussões mais aprofundadas sobre o tema. No editorial da publicação, Ray (2011) afirma que “talvez o ponto mais conflitante esteja nas tentativas de definir se ‘estendidas’ são ‘técnicas inovadoras’ ou técnicas tradicionais que evoluíram’ até se transformarem em uma nova técnica. Se inovadoras, tende-se a querer definir se são estendidas por seu ineditismo na ‘forma de execução’ ou no ‘contexto em que são executadas’”. 

			Ela explica ainda que autores usam os termos “estendida” e “expandida” com o mesmo significado, seja na referência a técnicas inovadoras na “forma de execução” ou no “contexto em que são executadas”. Concordando com a visão da autora, o presente livro adota a expressão “técnica estendida” (TE) e reserva o uso do termo “expandida” para quando autores fizerem distinção no seu significado confrontando o termo “estendida”, o que será indicado em notas do autor. Esta visão do conceito de TE engloba também a questão do inconstante limiar entre técnicas tradicionais e estendidas coincidentes com a própria evolução dos instrumentos. 

			No contrabaixo1 é possível traçar um breve histórico da utilização de TE. Possivelmente o primeiro compositor a utilizar TE no contrabaixo foi Heinrich Ignaz Franz von Biber (1644-1704). Em sua obra Battalia, composta em 1673, Biber lança mão de vários parâmetros que justificam o enunciado anterior, sendo possível perceber um grande interesse na exploração de sonoridades que só voltariam a ser investigadas no século XX.

			Identificamos o uso de col legno, contrabaixos com linhas instrumentais independentes e distintas, num período da música em que o contrabaixo era utilizado apenas como instrumento de acompanhamento. Esta utilização, conforme indicação em latim do próprio compositor em citação do pesquisador Phillip Legger, representa a cacofonia dos guerreiros bêbados “hic dissonat ubique nam ebrii sic diversis Cantilensis clamare solent”.2

			O recurso mais inusitado nessa composição é utilizado por Biber no quinto movimento, intitulado Der Mars. Nesse movimento o compositor pede um contrabaixo preparado e anota na partitura que um papel deve ser usado entre as cordas e o espelho para representar uma caixa clara. Essa intenção do compositor em buscar o som de instrumentos de um campo de batalha fica clara observando-se a linha melódica do violino que imita um pífano, instrumento cuja sonori frequentemente ligada a usos militares, como no baixo.

			Exemplo 1 – Battalia (1673) de Heinrich Biber. Compassos 52 a 58. Contrabaixo preparado colocando-se um papel entre a corda e o espelho para imitar o som da caixa clara
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			São utilizados pizzicatos de mão esquerda e snap, batidos contra o espelho, como pizzicato Bártok, para imitar o som dos tiros do mosquete. Há ainda uma preocupação de dividir em cena os contrabaixos para que eles soem alternadamente, de maneira antifonal, como se pode observar no Exemplo 2 abaixo.

			Exemplo 2 – Battalia (1673) de Biber. Compassos 117 a 127. Contrabaixos divididos de maneira antifonal e indicação de snap pizzicato
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			A utilização do instrumento em um contexto diferente do usual, como solista e não apenas acompanhador, pode se situar historicamente como técnica estendida. Foi o que se percebeu durante o período do Classicismo. Alguns exemplos são as Sinfonias 6, 7, 8, 31, 45 e 72 de Joseph Haydn (1732-1809), concertos de Karl Ditters Von Dittersdorf (1739-1799), Johann Baptist Vanhall (1739-1813) e Johann Matthias Sperger (1750-1812), além de peças de música de câmara como quartetos de Franz Anton Hoffmeister (1754-1812) e a ária Per questa bella mano escrita por W. A. Mozart (1756-1791). De maneira também incomum, L. V. Beethoven (1770-1827) lança mão dos contrabaixos e dos violoncelos para descrever uma tempestade na sua sinfonia Pastoral (1808). Ao sobrepor cinco semicolcheias dos violoncelos a quatro semicolcheias dos contrabaixos Beethoven gera um cluster, recurso encontrado por ele naquele momento para descrever o trovão de uma tempestade, como se pode observar no Exemplo 3 abaixo.

			Exemplo 3 – Sinfonia Pastoral (1808) de Beethoven, IV movimento, Sturm. Compassos 19 a 22. Contrabaixos em semicolcheias e violoncelos em quintinas
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			Sabe-se que utilização do contrabaixo, como descrita no período do Classicismo, foi possível graças à evolução técnica dos instrumentistas. Notável neste aspecto foi também a contribuição do contrabaixista italiano Giovanni Bottesini (1821-1889). Com um grande numero de composições virtuosísticas para o instrumento, Bottesini levou o contrabaixo a um nível de performance nunca imaginado antes.

			Dois grandes orquestradores, Hector Berlioz (1803-1869) e Maurice Ravel (1875-1937), também utilizaram o instrumento de maneira inusitada. Berlioz na sua Symphonie Fantastique (1830) utiliza divisi com os contrabaixos nunca antes descritos em tratados de orquestração (Exemplos 4 e 5) e Ravel, sempre em busca de cores diferentes, passa a fazer uso sistemático de harmônicos, glissandos, pizzicatos de mão esquerda e divisi com vozes completamente diferentes (Exemplos 6 e 7).

			Exemplo 4 – Sinfonia Fantástica (1830) de Berlioz, IV movimento. Compassos 1 a 16. Divisi de contrabaixos de uma maneira nunca antes utilizada
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			Exemplo 5 – Sinfonia Fantástica (1830) de Berlioz, V movimento. Compassos 1 a 5. Divisi de contrabaixos de uma maneira nunca antes utilizada
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			Exemplo 6 – Rapsódia espanhola (1908) de Ravel, IV movimento. Compassos 63 a 78. Pizzicatos de mão esquerda e divisi a dois e a três 
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			Exemplo 7 – La Valse (1919) de Ravel. Compassos 305 a 312. Divisi em harmônicos
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			Ao lado dessas utilizações cresceram também as indicações dos compositores aos intérpretes anotadas diretamente nas partituras. Não bastava mais indicar somente a altura, o ritmo, articulações e as dinâmicas. Os compositores passam a incluir, como bem descreveram os pesquisadores José Padovani e Silvio Ferraz (2011, p.19), “particularidades gestuais e idiomáticas no processo composicional, exigindo técnicas específicas e registrando na própria partitura indicações de performance”. Um bom exemplo está no primeiro movimento da Terceira sinfonia (1896) de Gustav Mahler (1860-1911), em que o compositor escreve: “tocar com muita intensidade, de modo que as cordas, através da violência da vibração, batam no espelho” (Exemplo 8). 

			Exemplo 8 – Terceira sinfonia (1896) de Mahler, primeiro movimento. Compassos 418 a 425. Uso do arco com muita pressão
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			Desta maneira Mahler pode ser considerado precursor de uma TE que viria a ser muito utilizada, a crushed-bow, ou seja, tocar o arco com muita pressão. 

			Richard Strauss (1864-1949), em um momento dramático da sua ópera Salomé (1905), quando trazem a cabeça de João Batista na bandeja de prata, escreve para o contrabaixista tocar não da maneira usual, apertando a corda contra o espelho, mas sim a puxando de lado firmemente com o polegar e o indicador. Ele complementa indicando que o arco deve ser muito curto, “forte, para que o som produzido, o gemido dos oprimidos, seja semelhante ao gemido de uma mulher”,3 como podemos ver no Exemplo 9.

			Exemplo 9 – Salomé (1905) de Strauss, IV cena. Oito compassos após numero 304. O “grito” de Salomé
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			Esta indicação escrita na partitura é fundamental para a correta interpretação do trecho, pois ela indica, segundo o virtuoso contrabaixista Isaia Bille, uma maneira antiga de tocar as notas mais agudas do instrumento. Strauss escreveu aqui o som real da nota, na região mais aguda do instrumento. Se o músico tocar sem ler as instruções ele tocará uma oitava abaixo, prejudicando o efeito expressivo pretendido.

			Paralelamente, processos composicionais surgidos na modernidade a partir de Claude Debussy (1862-1918), Igor Stravinsky (1882-1971), Arnold Schoenberg (1874-1951) e principalmente Edgard Varése (1883-1965) mudam os parâmetros da composição. Os timbres passam a fazer parte da estrutura musical e a exigir novas formas de execução instrumental. Novas combinações composicionais criam uma nova situação de performance para o instrumentista. A partir da segunda metade do século XX estes processos composicionais ampliam-se de tal maneira que podem até, a exemplo da música eletrônica, passar a prescindir de instrumentos e instrumentistas. É a partir de tais transformações que surge a pesquisa em torno das técnicas estendidas (TE) como se entendem pelo uso do termo hoje em dia. 

			As TE passaram também a exigir uma nova escritura musical, pois a grafia tradicional foi se tornando insuficiente para registrar ruídos, sons de altura indefinida, aleatoriedade e um sem número de elementos e procedimentos musicais que passaram a ser criados pelos compositores. Surgem então várias formas de notação, inclusive com um roteiro de instruções chamado bula, que antecede a partitura. Estas formas de notação receberam, segundo a musicóloga Yara Caznok (2008), algumas classificações como aproximadas, roteiro, gráfica e verbal. Threnody for the Victims of Hiroshima (1960), composição musical para 52 instrumentos de cordas, de Krzysztof Penderecki (n.1933), é um exemplo desta nova grafia (Exemplo 10). 

			Exemplo 10 – Threnody for the Victims of Hiroshima (1960) de Penderecki. Divisi a 8 de contrabaixos com notação gráfica para tocar no cavalete e no estandarte
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			Penderecki utiliza em Threnody várias TE e foi responsável por uma série de abreviaturas e símbolos que passaram a ser incorporados em músicas a partir de então (Exemplo 11).

			Exemplo 11 – Bula de Threnody for the Victims of Hiroshima (1960) de Penderecki
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			No período após Threnody houve uma fase de grande experimentação em que o compositor passava a ter meios de se expressar que iam além dos instrumentos tradicionais, e a continuidade destes dependia em grande extensão daquilo que eles tinham a oferecer ao compositor no sentido de despertar seu interesse e provocar sua fantasia. Se considerássemos que ao longo da história do contrabaixo acústico, com raras exceções, este instrumento não havia despertado o “interesse e a fantasia” dos compositores, poderíamos deduzir que esse seria um momento ainda mais delicado, no qual o instrumento poderia cair no esquecimento e ficar para sempre relegado a um papel subalterno dentro da composição, com graves consequências para a sua evolução técnica e musical. 

			No entanto, por iniciativas de contrabaixistas como Bertram Turetzky (n.1933), Fernando Grillo (n.1945) e Joëlle Léandre (n.1951), vimos um renascimento do instrumento, principalmente na escritura para formações camerísticas, território no qual mais se evidenciam abordagens composicionais que levaram ao aparecimento de novas técnicas instrumentais. Este renascimento é atestado por Pierre Boulez (n.1925) em entrevista a Alfred Planyavsky. Quando indagado sobre qual era a sua opinião sobre o uso do contrabaixo na música de câmara da atualidade responde: “Eu acredito que o instrumento [contrabaixo] certamente provou que tem um lugar importante dentro desta arte” (Boulez apud Planyavsky, 1984, p.679, tradução nossa).

			No Brasil o surgimento de composições para contrabaixo esteve, a exemplo do cenário internacional, vinculado de alguma maneira à colaboração entre compositor e intérprete. Podem ser citados alguns poucos exemplos como Canção e dança para contrabaixo e piano de Radamés Gnatalli (1906-1988), Desafio IV para contrabaixo e orquestra de cordas de Marlos Nobre (n.1939), Ensaio 1972 para mezzo-soprano, contrabaixo e pratos de Mario Ficarelli (1935-2014), Fantasia Sul-América para contrabaixo solo de Claudio Santoro (1919-1989), Apologia dos arquétipos para piano e contrabaixo de Flô Menezes (n.1962) e Balada das sereias para barítono, contrabaixo e piano de Ernest Mahle (n.1929) como obras que tiveram, ainda que informalmente, uma consulta por parte dos compositores a contrabaixistas.

			Algumas dessas obras brasileiras contemporâneas de câmara apresentam o uso das TE e vieram acrescentar um mundo sonoro novo ao repertório do contrabaixo. Dentre as várias composições surgidas nesse estilo cinco foram selecionadas para serem aqui objeto de pesquisa e performance. As obras escolhidas foram Interação (1985) para contrabaixo e piano de Raul do Valle (n.1936), Die Berge (1990) para contrabaixo solo de Silvia de Lucca (n.1960), Adágio (2001) para quarteto de contrabaixos de João Pedro Oliveira (n.1959), Gestos (2010) para clarinete, trompete e contrabaixo de Danilo Rossetti (n.1978), e O resto no copo (2010) para contrabaixo e live electronics de Rael Bertarelli Gimenes Toffolo (n.1976).

			
				
					1		Sabe-se que várias denominações foram dadas aos instrumentos de cordas graves desde Praetorius (1571-1621) (Planyavsky, 1984 p.1-324), mas aqui chamaremos repertório de contrabaixo toda música escrita para um instrumento de cordas friccionadas que soe uma oitava abaixo do violoncelo.

				

				
					2		Nesse trecho da obra não apenas os contrabaixos tocam de forma independente, mas sim todos os instrumentos de cordas, pois a intenção é fazê-los soar como as vozes de vários guerreiros ébrios cantando ao mesmo tempo.

				

				
					3		“Dieser Ton, statt auf das Griffbrett aufgedrückt zu werden, ist zwischen Däumen und Zeigefinger fest zusammenzuklemmen; mit dem Bogen ein ganz kurzer, scharfer Strich, sodass ein Ton erzeugt wird, der dem unterdrückten Stöhnen und Ächzen eines Weibes ähnelt.” Este som, em vez de ser pressionado sobre o espelho, é feito puxando firmemente entre indicador e polegar juntos, com o arco muito curto, forte, para que o som produzido, o gemido dos oprimidos, seja semelhante ao gemido de uma mulher.
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