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RESUMO

A presente pesquisa teve como objetivo a reelaboragéo de passagens ndo-idiométicas
do Estudo n° 10 para violdo solo de Marcelo Rauta por meio do processo colaborativo.
Apés a leitura e mapeamento da obra, identificamos excertos que consideramos ser
nao-idiomaticos, e dado que Rauta ndo executa o violdo, propusemos ao compositor
a reelaboracdo desses por meio da colaboracao intérprete-compositor. A partir da
bibliografia revisada discutimos o idiomatismo em musica e 0s aspectos da
colaboracdo intérprete-compositor. A investigacdo se deu em trés momentos
diferentes: 1) antes, 2) durante e 3) depois da interacdo com o compositor. No primeiro
momento, estudei a obra e organizei minhas sugestdes de modificacdo; em seguida,
a fim de atestar se as passagens consideradas por mim como nao-idiomaticas eram
da mesma forma vistas por outros violonistas, entrevistei trés participantes apos
estudarem a obra por uma semana; e por fim, com o objetivo de realizar o primeiro
contato antes da colaboracédo, realizamos uma entrevista inicial com Rauta. No
segundo momento, iniciamos 0 processo colaborativo — o qual foi dividido em nove
etapas, e realizado a distancia — onde utilizamos recursos de texto digitalizado, videos
e fotos para nos comunicarmos de forma produtiva com o compositor. No terceiro
momento, a fim de nos inteirar sobre as impressdes de Rauta em relagcéo ao processo
vivenciado, realizamos uma entrevista final com o mesmo, e por fim, discutimos a
relevancia dos procedimentos adotados antes da colaboracdo, e os resultados
técnicos e sonoros relativos as duas edi¢Oes da obra: a edicdo que preserva o texto
original, e a edicdo criada a partir das modificacdes realizadas no texto original. O
produto final dessa pesquisa constitui-se de uma edicao interpretativa, bem como de
um registro em audio e video da primeira performance do Estudo n° 10.

Palavras-chave: idiomatismo, colaboracdo intérprete-compositor, Marcelo Rauta,
Estudo n° 10 para violéo solo.



ABSTRACT

The present research aims the re-elaboration of passages of Marcelo Rauta’s Study
n° 10 for solo guitar through the collaborative process with the composer. From the
reading and mapping of the work, we identify excerpts that we consider non-idiomatic,
and, since Rauta does not play the guitar, we proposed him the re-elaboration of these
passages, through the process of collaboration between performer and composer.
From the revised bibliography, we discuss the idiomatism in music and the aspects of
the collaboration. The investigation took place in three different moments: 1) before, 2)
during and 3) after the interaction with the composer. At first, | studied the work and
organized my suggestions for modification. Then, in order to attest if the passages
considered by me as non-idiomatic were in the same way seen by other guitarists, |
interviewed three participants after studying the work for a week; and finally, in order
to make the first contact before the collaboration, we conducted an initial interview with
the composer. In the second moment, we began the collaborative process - divided
into nine stages, and carried out at a distance — where we used digitized text resources,
videos and photos to communicate productively with the composer. In the third
moment, in order to find out about Rauta's impressions of the process, we conducted
a final interview with him. Finally, we discussed the relevance of the procedures
performed before the collaboration, and the technical and sonorous results related to
the two editions of the work: the edition that preserves the original text, and the edition
created from the modifications made in the original text. The final product of this
research consists of an interpretative edition, as well as the audio and video recording
of the first performance of Study n° 10.

Keywords: idiomatism, collaboration between performer and composer, Marcelo
Rauta, Study n° 10 for solo guitar.
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INTRODUCAO

Em seu livro intitulado Histdria do Violdo, Norton Dudeque afirma que “a musica
brasileira para violdo tem se desenvolvido, praticamente, a sombra da excepcional,
embora pequena, obra de Villa-Lobos, que continua sendo a mais conhecida nos
meios violonisticos nacionais e internacionais” (DUDEQUE, 1994, p. 104). Em
seguida, relata que alguns compositores, na tentativa de reprisar o sucesso dos Doze
Estudos de Villa-Lobos, também compuseram, além de outras obras, estudos para
violao solo (DUDEQUE, 1994, p. 104). Dentre alguns estéo: Francisco Mignone (1897-
1986), que também compbs uma série de Doze Estudos; Mozart Camargo Guarnieri
(1907-1993), que compds Trés Estudos; e Radamés Gnatalli (1906-1988), que
compbs Dez Estudos. Assim como esses compositores, Marcelo Rauta é autor de
Doze Estudos para violdo solo, os quais foram produzidos entre os anos de 2012 e
2016. Estes sdo mencionados em uma entrevista concedida pelo compositor a Vieira
(2017), na qual ele relata seu envolvimento com a composi¢cdo para violdo e sua

admiracao por Villa-Lobos:

Hoje, as minhas obras mais tocadas sdo para o violdo, ja escrevi diversas
obras solos, sonatinas para duo e até uma Fantasia-concerto para violdao e
cordas, além de uma série de Doze Estudos com técnicas diversas, entre elas
a polifonia, arpejos, paralelismos de acordes, efeitos percussivos, tremolos,
cromatismos, escalas, etc., nem sempre com enfoques totalmente tonais, e
confesso ter abusado da afinacdo do violdo em quartas para escrever nesta
linguagem, o procedimento que mais usei nos Ultimos dez anos. Sou fa de
Villa-Lobos, estudo seus procedimentos composicionais e, assim, também
me interessei por consultar suas obras para violdo, em especial os estudos.
(RAUTA, 2015)%.

Além de sua obra para violdo, Rauta compés mais de 100 obras para diferentes
formacgdes instrumentais, sendo premiado em concursos nacionais e internacionais?.

Nascido em 5 de marco de 1981 na cidade de Guarapari®, Rauta iniciou seus estudos

! Entrevista concedida a Vieira (2017) em 2015.
2 Participou das Bienais de Msica Contemporanea Brasileira e Panoramas da Musica Brasileira Atual,
e dentre os concursos nos quais foi premiado destacam-se:Concurso Internacional Terceras jornadas
internacionales de formacién musical; Concurso Nacional de Composicao Para Orquestra de Camara;
Prémio Sesiminas de Cultura, Concurso de Composi¢cdo Niemeyer em comemoragao ao seu primeiro
centenario; Concurso Quintanares de Quintana em comemoracdo aos 100 anos de nascimento do
poeta Mario Quintana; e Concurso Nacional de Composicado Claudio Santoro - categoria coro e
orquestra sinfénica. Suas obras tém sido tocadas em importantes salas de concertos no Brasil, além
de apresentacdes na Alemanha, Argentina, Austria, Chile, Estados Unidos, Itlia, Portugal, Republica
Tcheca e Uruguai, sendo publicadas pela Editora Periferia Sheet Music com sede em Barcelona-
Espanha, e pela Academia Brasileira de Musica com sede no Rio de Janeiro-Brasil.
3 Espirito Santo, Brasil.
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musicais aos dez anos de idade, com aulas de piano. Em seguida, obteve os titulos
de Bacharel e Mestre em Composi¢éo pela Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ), e Doutor em Educacéo Musical pela Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro (UNIRIO). Atuou também como diretor musical e exerceu a funcédo de
docente na Faculdade de Mdusica do Espirito Santo (FAMES), onde lecionou as
disciplinas de Contraponto, Orquestracdo e Andlise. Abaixo segue uma tabela com a
descricao da producao de Rauta, na qual encontramos obras para o violao de concerto
em diferentes instrumentac¢des (Quadro 1):

Quadro 1 - Obras de Marcelo Rauta que abrangem o viol&o de concerto em diferentes
instrumentacdes. Fonte: informacdes concedidas a autora em entrevista realizada com o compositor.

Obra Ano* Instrumentacgéo

Espacos 2003 Doaois violGes, clarineta, flauta e piano
Suite Chaves 2005 Violao solo
Sonatinan®1 2005 Dois viol6es
PrelGdio e Fuguetta n® 1 [{oefe] Violao solo
Sonata Nostalgica 2010 Violao solo
Rerigtiba 2010 Violao solo
Bach-Atiliana 2010 Violao solo
Preludio e Fuguetta n°® 2 iy Violao solo
Sonatina n® 2 2012 Dois violbes

Fantasia 2014 Violao e cordas
Doze Estudos 2016 Violao solo
Cinco Preludios 2016 Violao solo
* Ano de composicao

Na producéo dos Doze Estudos* para violdo solo, Marcelo Rauta contemplou
violonistas de seu convivio com a dedicatéria de alguns deles® - sendo o Estudo n° 5
dedicado a autora dessa pesquisa, no ano de 2012. Em virtude desse acontecimento,
minha primeira experiéncia colaborativa com o compositor se deu no ano de 2013.
Iniciei o processo de interpretacdo do Estudo n° 5, cujo resultado parcial relatei em
uma comunicacdo de pesquisa, apresentada no XXIV Congresso da Associacao
Nacional de Pesquisa e Pds-Graduacdo em Musica (ANPPOM), intitulada Analise e

digitacdo do Estudo n® 5 para violdo solo de Marcelo Rauta: a construcao de uma

4 Os Estudos n° 1 a n°® 7 foram compostos em 2012; os de n°® 8 a n® 11 em 2015; e o Estudo n°® 12 em
2016.

5 A saber, os Estudos que foram dedicados, e os respectivos violonistas contemplados com cada um
deles: Estudo n° 1 — Phillip Areias; Estudo n° 2 — Caio Rodrigues; Estudo n°® 3 — Eliseu Martins; Estudo
n° 4 — Renan Simdes; Estudo n° 5 — Sabrina Souza; Estudo n° 6 — Bruno Soares; Estudo n°® 7 — Danilo
Mota; Estudo n°® 12 — Méarlou Peruzzolo Vieira.
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interpretacdo. O enfoque desse trabalho foi apresentar a andlise e a digitacdo da
primeira se¢édo da obra. Em 2015, sob a orientacdo de Claudia Marques, apresentei,
como trabalho de concluséo de curso, um aprofundamento desse artigo, propondo a
construcéo interpretativa do Estudo n°® 5 por completo. Relatei os processos de
analise, digitacdo e revisdo do texto musical — para os quais pude contar com a
parceria substancial de Rauta. Na conclusdo desses trabalhos, ressalto o salto
qualitativo na compreensao da obra apGs esta breve colaboracdo com o compositor.

Esta ndo foi a Unica vez que Rauta vivenciou a interacdo com intérpretes
violonistas. Pelo fato de n&o tocar o instrumento, estabeleceu rela¢des de colaboracao
com outros intérpretes que se dedicaram a executar suas muasicas. Abaixo
apresentamos o conjunto das suas composi¢cfes para violdo que ja foram revisadas
até o presente momento, seguidas de seus respectivos violonistas revisores (Quadro
2):

Quadro 2 - Obras para violdo de Marcelo Rauta revisadas, e seus respectivos violonistas revisores.
Fonte: informacdes concedidas a autora em entrevista realizada com o compositor.

Obra Violonista Revisor Ano da Revisdo
Suite Chaves Atila de Carvalho e Renan Sim&es 2005
Sonatinan® 1 Roberto Velasco 2005
Preltdio e Fuguettan® 1 Humberto Amorim 2009
Sonata Nostélgica Bruno Soares 2010
Rerigtiba Bruno Soares 2010
Bach-Atiliana Bruno Soares 2010
Preludio e Fuguetta n® 2 Renan Simdes e Nicolas Barros 2012
Sonatina n® 2 Renan Simdes 2012
Fantasia Renan Simdes 2014
Doze Estudos Renan Simdes 2016
Cinco Preltudios Moacyr Teixeira 2016

Rauta salienta que, na colaboracdo com os violonistas revisores, 0S mesmos
sugeriram a reelaboracdo de passagens nao-idiomaticas, além de omissdes de
passagens impraticaveis, possiveis digitacdes e possibilidades de interpretacao
(RAUTA, 2015)%. O compositor ainda pontua a importancia desses processos
colaborativos, citando como exemplo a revisdo de sua primeira obra para violao solo,
Suite Chaves’:

Minha primeira obra [Suite Chaves] para violdo [solo] data de 2005 e neste

ano ndo fazia ideia de como funcionava o instrumento. Foi importante a
contribuicdo do violonista Roberto Velasco, o primeiro que me pediu obras

8 Entrevista concedida a Vieira (2017) em 2015.
7 Inicialmente intitulada Suite Miniaturinhazinhas.
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para violdo e que atentamente tocou trecho a trecho do que escrevi, de modo
que aos poucos colocamos todas as minhas ideias “na mao”. Nao foi um
processo imposto e de co-autoria, alids como todos os violonistas que
revisaram as minhas obras até hoje [...]. A primeira verséo foi revisada pelo
violonista Atila de Carvalho, que recebeu homenagem de minha parte em
outra obra, a Bach-Atiliana. A segunda versdo, mais clara e mais exequivel
teve a ajuda de Renan Simoes® e ganhou até outro nome: Suite Chaves [...].
Nao tive dificuldades com respeito ao processo colaborativo, s6 beneficios,
principalmente de aprendizado. (RAUTA, 2015)°.

O mesmo ocorreu com os Estudos para violdo solo, os quais foram revisados
pelo violonista Renan Simdes — com a excec¢ao do Estudo n° 10, que ainda n&o havia
sido submetido a um processo de revisdo minuciosa. Por essa razao, e pelo fato de
ainda nao ter sido interpretada, busquei analisar a obra a fim de investigar se havia a
possibilidade de executd-la sem maiores complicaces técnicas. ApGs o primeiro
contato, identifiquei passagens que considerei ndo-idiomaticas, e para ilustrar o
contexto das mesmas, exponho abaixo os dois excertos que me chamaram mais a

atencao inicialmente:

Figura 1 - Marcelo Rauta, Estudo n°® 10, compasso 11

Allegretto J=110

D1,

)

l

Al

1) Ao passo que a nota D6 do primeiro tempo deve ser digitada na terceira corda
do violdo, a nota Si b se torna impraticavel, pois a Unica possibilidade de
executa-la seria, da mesma forma, na terceira corda; ou seja, neste caso é
impossivel tocar estas duas notas diferentes em uma mesma corda, ao mesmo

tempo (Figura 1):

8 Vide referéncias: Simdes (2016a) e Simdes (2016b).
% Entrevista concedida a Vieira (2017) em 2015.
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Figura 2 - Marcelo Rauta, Estudo n° 10, compassos 24 ao 29

Andante J.= 64
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2) Na passagem acima, destacamos a dificuldade que o intérprete poderia ter
para sustentar a velocidade da sequéncia de fusas — realizada pelos dedos
indicador, médio e anular da mao direita — agregada ao deslocamento do

polegar da méao direta para a execucgao dos baixos (Figura 2).

Nesse fato € que residiu meu interesse de pesquisa: ja que havia a possibilidade
de trabalhar com o compositor, considerei, por meio da colaboracdo com Rauta, a
oportunidade de reelaborar as passagens consideradas ndo-idiomaticas. Para atestar
as questbes referentes ao nédo-idiomatismo, submeti a partitura da obra a outros
instrumentistas, a fim de verificar se 0s mesmos excertos considerados por mim como
nao-idiomaticos, seriam avaliados por eles de maneira analoga. Em suma, tivemos
como objetivo a reelaboracéo de passagens ndo-idiomaticas por meio da colaboracéo
intérprete-compositor do Estudo n°® 10 para violdo solo de Marcelo Rauta. Sendo

assim, pretendemos:

e Investigar a presenca de elementos nao-idiomaticos no Estudo n°® 10 sob o
ponto de vista de outros violonistas;

e Planejar a colaboracéo por meio da sistematizacdo das informacdes coletadas
anteriormente ao processo colaborativo;

e Apresentar uma edicao interpretativa do Estudo n° 10;

e Apresentar, como produto final, um registro em audio e video contendo a

primeira performance da obra.

A investigacao foi construida a partir da reviséo bibliografica sobre: idiomatismo
em musica e colaboracao intérprete-compositor. No Capitulo 1. Idiomatismo,
discutimos o conceito de idiomatismo em musica a partir do dialogo com os seguintes
autores: Borém (2000), Ulloa (2001), Vasconcelos (2002), Kubala (2002), Tullio
(2005), Scarduelli (2007), Huron & Berec (2009), Pereira & Gloeden (2012), Alvim
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(2012), Kreutz (2014), Bolshoy (2015), Paula & Aguiar (2015), Vieira (2017), e Ferreira
(2016). Nesse capitulo abordamos: A etimologia das palavras idioma; idiomatismo e
idiomatico; Idiomatismo em musica; Caracteristicas da escrita idiomética; Aspectos
idiométicos do violdo; e O idiomatismo e a colaboracgéo intérprete-compositor.

No Capitulo 2. Colaboracdo intérprete-compositor, discutimos o0s assuntos
referentes a colaboracéo intérprete-compositor a partir do dialogo com os autores:
Seeger (1958), Ingarden (1986), Dudeque (1994), Borém (1998), Tullio (2005), Roe
(2007), Hayden & Windsor (2007), Osterjo (2007), Domenici (2012a), Domenici
(2012b), Souza & Ramos (2013), Beal & Domenici (2014), Vieira (2015), Hansen
(2016), Ferreira (2016) e Vieira (2017). Nesse capitulo abordamos: A supremacia da
escrita e do compositor; A colaboracgdo entre intérpretes e compositores; Modalidades
de colaboracéo; e O Idiomatismo e a colaboracédo intérprete-compositor.

Com base nos autores Gil (2008) e Lopez-Cano & Cristébal (2014),
apresentamos, no Capitulo 3. Metodologia, os procedimentos de pesquisa que foram
adotados antes, durante e depois da interagdo com o Rauta. Em seguida, no Capitulo
4. Resultados, expusemos: os resultados de meu processo de estudo individual da
obra; os resultados referentes as entrevistas realizadas com os trés violonistas
participantes, e a descricdo das etapas colaborativas vivenciadas com o compositor.
No Capitulo 5. Discussédo, apresentamos 0s pontos relevantes das entrevistas
realizadas antes e depois da colaboracdo com o compositor, bem como uma sintese
da comparacao técnica e sonora das edi¢cbes do Estudo n°® 10. No Capitulo 6.
Consideracdes finais, revisitamos brevemente os caminhos percorridos ao longo da
pesquisa, destacando a importancia dos procedimentos adotados no momento
anterior a interacdo com Rauta, e das modificacdes realizadas no texto musical. As
partituras do Estudo n° 10 — tanto a original quanto a editada —, encontram-se nos
Anexos A e B, e o registro em audio e video da performance final da obra esta
disponivel no link referenciado no Capitulo 5. Discusséo. Enfim, o fato de o compositor
nao ser violonista e ainda se encontrar em atividade, oportunizou-nos a revisédo do
texto musical mediante a colaboracdo intérprete-compositor. Por conseguinte, as
discussdes suscitadas acerca do idiomatismo em musica, integrado ao contexto de
colaboracéo intérprete-compositor, constituem importante repositorio de informacdes

para esse campo das Praticas Interpretativas.
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CAPITULO 1 - IDIOMATISMO

Esse capitulo constitui-se dos seguintes tépicos relativos ao termo idiomatismo
e sua aplicacdo em musica: 1.1 A etimologia das palavras idioma, idiomatismo e
idiomatico, onde iniciamos a discussdo sobre o significado de idiomatismo; 1.2
Idiomatismo em musica, onde buscamos compreender a aplicacdo do termo no ambito
musical; 1.3 Caracteristicas da escrita idiomatica, no qual refletimos sobre a definicao
da escrita considerada idiomatica; e 1.4 Aspectos idiométicos do violdo, no qual

brevemente descrevemos as caracteristicas idiomaticas do instrumento.

1.1 A ETIMOLOGIA DAS PALAVRAS IDIOMA, IDIOMATISMO E IDIOMATICO

Para refletirmos sobre o significado de idiomatismo em musica, € de fundamental
importancia partirmos do entendimento da etimologia das palavras: idioma, idiomatico
e idiomatismo. Em diferentes estudos sobre o tema, esse foi um ponto de partida
adotado por Batistuzzo (2009), Scarduelli (2007), Stefan (2012), Alvim (2012), Kreutz
(2012), Delneri (2015) e Ferreira (2016) - autores que pontuam que O termo
idiomatismo foi absorvido dos campos da linguistica e da gramatica, disciplinas que
estudam as caracteristicas da linguagem humana. Tendo em vista a utilidade dessa
investigacdo, buscamos a origem etimoldgica das palavras idioma, idiomatico e
idiomatismo, e consequentemente nos deparamos com o significado do prefixo grego
idio (-), que significa: “préprio”, ou seja, particular ou peculiar’'©,

Em seguida, buscamos as definicdes das palavras idioma e idiomatico, sendo
gue a primeira significa “a lingua falada prépria de um povo ou nacao, com formas e
regras gramaticais e fonoldgicas particulares” (FERREIRA, 2016, p. 3); e a segunda —
adjetivo originado da palavra idioma — € assim definida: “0 que €& proprio e
caracteristico de um idioma”!!. Logo, culminamos no significado de idiomatismo,
substantivo que da nome a “construgao sintatica de uma lingua que nao possui
correspondéncia em outra; que € prépria daquele idioma’?. Em suma,
compreendemos que: idioma (lingua) € como denominamos o resultado do conjunto

de idiomatismos (caracteristicas préprias) de um determinado povo, que sédo

10 Disponivel em: <http://etimologias.dechile.net/griego/?Raices>. Acesso em: 21 de maio de 2018.
11 Disponivel em: <https://www.dicio.com.br/idiomatico/>. Acesso em: 21 de maio de 2018.
12 Disponivel em: <https://www.dicio.com.br/idiomatismo/>. Acesso em: 21 de maio de 2018.
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qualificados como idiomaticos (pertencentes aquele conjunto de caracteristicas),
guando relacionados ao seu idioma de origem.

Kubala (2002), ao abordar a incorporagao desses conceitos no ambito musical,
ressalta a importancia de se ponderar todos os detalhes:

O caréter abstrato da linguagem musical faz com que empréstimos de outras
linguas para o portugués e de outras areas de conhecimento para a musica
sejam Uteis e até mesmo inevitaveis. Mas a aquisi¢do e uso de vocabulario
devem ser feitos com cuidado e critério. (KUBALA, 2002, p. 88).

Sendo assim, construimos uma reflexdo elaborada a partir das consideracdes
feitas por Scarduelli (2007), Alvim (2012) e Huron & Berec (2009), cujas abordagens
contemplam o conceito geral de idiomatismo — pontuado por Scarduelli (2007); o
desdobramento da utilizacdo desse conceito — apresentado por Alvim (2012); e a
breve diferenciagéo entre ndo-idiomatismo e dificuldade técnica, advertida por Huron
& Berec (2009).

1.2 IDIOMATISMO EM MUSICA

Scarduelli (2007) resume a aplicacdo do termo idiomatismo de forma clara e
objetiva, exemplificando os recursos que abrangem as possibilidades sonoras e/ou

efeitos proprios da execucédo de um determinado instrumento. Para ele, idiomatismo:

[...] refere-se ao conjunto de peculiaridades ou convencdes que compdem o
vocabulario de um determinado instrumento. Estas peculiaridades podem
abranger desde caracteristicas relativas as possibilidades musicais, como
timbre, dindmica e articulag&o, até meros efeitos que criam posteriormente
interesse de ordem musical. Sendo assim, pode-se dizer que o idiomatismo
refere-se a um recurso especifico que é préprio de um instrumento musical,
e idioma, o conjunto de idiomatismos que caracterizam a sua execucao.
(SCARDUELLLI, 2007, p. 8).

Alvim (2012), por sua vez, pontua a caracteristica polissémica do termo,
corroborando a ideia de que o mesmo ainda foi pouco discutido. Por meio de um
guestionario dirigido a pianistas e compositores reconhecidos no meio musical, a
autora buscou instigar uma discussdo sobre as diversas aplicabilidades do
idiomatismo. A seguinte pergunta foi respondida pelos musicos: “Para vocé, enquanto
compositor e/ou pianista, o que é idiomatismo pianistico? ” (ALVIM, 2012, p. 56). A
partir das respostas concedidas, a autora observou trés possiveis formas de se
contextualizar o idiomatismo na mauasica (ALVIM, 2012, p. 57): 1) Idiomatismo

instrumental: no qual os recursos de execug¢ao do instrumento sao determinantes para
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a configuragéo do idiomatismo; 2) Idiomatismo composicional: no qual o compositor e
sua linguagem tem papéis principais na concepc¢ao do idiomatismo; e 3) Idiomatismo
interpretativo: no qual o intérprete e suas qualidades anatbmicas, técnicas e
interpretativas sdo fundamentais para a designacdo do idiomatismo. Apds essa
reflexdo, a autora observa que trés fatores constituem a atribuicdo de idiomatismo a

uma obra musical:

[...] a linguagem musical (utilizada pelo compositor que cria sua obra musical
e a concretiza através da escrita), o instrumento ou midia ao qual a obra é
destinada (que delineia essa linguagem de acordo com suas possibilidades
técnicas e expressivas), e o intérprete (que cria uma interpretacédo de acordo
com aquilo que é proposto pela escrita musical). (ALVIM, 2012, p. 60).

As relacdes entre os “idiomatismos” e 0os meios pelos quais se conectam, podem

ser resumidas na Figura 3 abaixo:

Figura 3 - Resumo das relagdes entre os tipos de idiomatismos pontuados por Alvim (2012)

IDIOMATISMO
COMPOICIONAL

(Linguagem do

compositor)
IDIOMATISMO IDIOMATISMO
INSTRUMENTAL INTERPRETATIVO
(potencialidades do || (possibilidades do
instrumento ) intérprete)

Em sintese, Alvim (2012) argumenta que uma obra considerada idiomatica é
resultado do equilibrio entre a linguagem musical do compositor, as possibilidades do
intérprete, e as potencialidades do instrumento (ALVIM, 2012, p. 60). Logo,
compreendemos que ha uma relacdo de interdependéncia entre os trés aspectos, ou
seja, dependendo da linguagem do compositor e de seu conhecimento técnico sobre
as potencialidades do instrumento, bem como das potencialidades anatdmicas,
técnicas e interpretativas do intérprete, uma determinada obra pode ser considerada
“mais” ou “menos” idiomatica. Além disso, na medida em que a técnica e a organologia
instrumentais sdo expandidas, novos recursos idiomaticos séo integrados a tradicédo
de execucdo do instrumento, e, consequentemente, obras que antes eram

consideradas ndo-idiomaticas passam a ser concebidas como parte do repertério.
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Huron & Berec (2009) nos apresentam a importancia de se diferenciar o grau de
dificuldade do grau de idiomatismo atribuidos a uma obra. Segundo os autores:

Uma obra dificil pode ser definida como uma obra que impde demandas
limitantes para o performer, como uma excepcional resisténcia fisica,
habilidades motoras precisas ou altamente refinadas, exigente coordenacdo
motora, ou outras tarefas dificeis. Quando uma obra é idiomatica,
compreendemos que a maneira empregada pelo compositor/musico para o
alcance do objetivo musical almejado, resultou em uma dificuldade minima

z

para o intérprete. Ou seja, o efeito é produzido com relativa facilidade.
(HURON & BEREC, 2009, p. 115)%.

N&o necessariamente uma obra é considerada n&o-idiomética devido ao seu
grau de dificuldade. Esta pode ser tanto facil de se executar e altamente idiomatica,
como também de dificil execucdo e ainda assim idiomatica. O contrario também
ocorre: uma obra pode ser tanto de dificil execucdo e néo idiomatica, como também
de facil execucéo e nao-idiomatica (HURON & BEREC, 2009). No entanto, mesmo
nao havendo uma relacdo direta e clara entre o grau de dificuldade e o nao-
idiomatismo, os autores afirmam que o fator “dificuldade na execug¢ao” é determinante
para se compreender o grau de idiomatismo de uma obra avaliada. Huron & Berec
(2009) também averiguam diferencas notaveis entre obras de compositores que
tocam o instrumento e obras de compositores que ndo tocam o instrumento para o
gual escrevem. Os autores afirmam que os compositores de obras destinadas para
instrumentos sobre os quais dominam o conhecimento técnico, logram o resultado
musical almejado mediante a organizacdo de uma escrita idiomatica. Sendo assim,
entendemos que determinar o ndo-idiomatismo de uma obra é uma tarefa dificil, ja
gue este é resultado do equilibrio de caracteristicas subjetivas relativas tanto ao
compositor quanto ao intérprete. I1sso nos leva a investigar: O que define, ou, quais
sdo as caracteristicas de uma obra considerada idiomatica? De outra forma, o que
define, ou, quais sdo as caracteristicas de uma obra considerada nao-idiomatica?
Essas indagacfes nos levaram a discusséo de dois topicos a serem desenvolvidos:

As caracteristicas da escrita idioméatica, e Os aspectos idioméaticos do violao.

183 “A difficult work may be defined as a work that places stringent demands on the performer, such as
extraordinary physical endurance, highly refined or accurate motor skills, taxing motor coordination, or
other awkward or strenuous tasks. By idiomatic, we mean that, of all the ways a given musical goal or
effect may be achieved, the method employed by the composer/musician is one of the least difficult.
That is, the effect is produced with comparative or relative ease. (HURON & BEREC, 2009, p. 115).T.A.
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1.3. CARACTERISTICAS DA ESCRITA IDIOMATICA

Algumas palavras-chaves emergem dos conceitos atribuidos a escrita
idiomatica. Dentre os diversos autores, Tullio (2005) nos elucida a respeito da
condicao de se explorar os aspectos idiométicos de um determinado instrumento para
gue se obtenha idiomatismo numa obra musical, concluindo que quanto mais uma
obra é fruto do aproveitamento das peculiaridades do instrumento, mais idiomatica ela
se torna (TULLIO, 2005, p. 299).

Desdobrando esse conceito inicial, destacamos os pontos levantados por Borém
(2000) relativos as sensacdes fisicas e emocionais que um intérprete vivencia ao
interpretar uma obra idiomatica: (1) exequibilidade; (2) conforto na sua realizacao, (3)
satisfacéo, e (4) interesse do ponto de vista do publico (BOREM, 2000, p. 96). Em
outras palavras, Pereira & Gloeden (2012) utilizam os termos “ergondémicos” e
“naturais” para qualificarem os movimentos mecéanicos de uma obra tecnicamente
confortavel. Indo mais além, Kreutz (2014) aborda qualidades do idiomatismo na
escrita musical, ponderando ndo somente questdes concernentes ao dominio
psicomotor do intérprete, como também a qualidade do resultado musical sonoro
como sendo uma das vantagens consequentes do idiomatismo (KREUTZ, 2014, p.
106). De outra forma, uma obra considerada nao-idiomatica pode causar “desgaste
ao intérprete durante sua preparacao, ja que pode ser que este sinta suas energias
desperdicadas com trechos que nunca soarao do jeito que a escrita musical pede”
(ALVIM, 2012, p. 61).

Em suma: o idiomatismo presente em uma obra musical € consequéncia do uso
das potencial