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RESUMO

O presente trabalho se propde a apresentar o uso de técnicas estendidas para acordeon como
estimulo composicional. Com este intuito, tal estudo aborda especificidades sobre o universo
deste instrumento, mostrando o seu potencial técnico, timbrico e particularidades de sua
escrita, revelando assim, dados que podem contribuir para o processo criativo musical. Dentro
deste campo, pretende-se abordar caracteristicas dessas técnicas estendidas num repertério de
musica contemporanea para acordeon, motivado pela caréncia do assunto em manuais de
orquestracdo, bem como, de modo geral, faremos uma revisdo da literatura do ponto de vista
historico e de perspectivas técnicas que envolve este instrumento. E como produto final deste
trabalho de pesquisa, apresentamos trés obras compostas especificamente sob esta

perspectiva, acompanhadas de um memorial analitico.

Palavras-chave: Acordeon. Acordeon baixo solto. Técnica estendida. Técnica expandida.

Efeitos. Técnicas avangadas no acordeon. Composigao.



ABSTRACT

This work proposes to present the use of extended techniques for accordion as a
compositional impulse. In this direction, this study approaches specificities on the universe of
this instrument, showing its technical and timbre potentials, and particularities of its writing,
thus revealing data that can contribute to the musical creative process. Within this field, we
intend to approach characteristics of these techniques extended in a repertoire of
contemporary music for accordion, motivated by the lack of subject in orchestration manuals,
as well as, in general, we will review the literature from the historical point of view and
perspectives techniques that this instrument involves. And as the final product of this research
work, we present three works composed specifically from this perspective, accompanied by

an analytical memorial.

Keywords: Accordion. Accordion free bass. Bayan. Extended technique. Effects. Advanced

accordion techniques. Composition.
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1 INTRODUCAO

Entre meados do século XX e inicio do XXI, houve modificagdes significativas em
diversas subareas da atividade musical. Processos, métodos, sistemas, técnicas e/ou teorias
relacionados a composicdo, ao ensino, a pesquisa ¢ a performance musical foram criados,
transformados e cairam em desuso conforme as necessidades especificas da época. Tangente a
composi¢do musical, uma das caracteristicas mais evidentes da musica composta neste
periodo foi o grande nimero de novos recursos timbricos que passaram a ser utilizados na
criacdo musical. Edgar Varése destaca a importancia desta exploracao timbrica ao considerar
que “[...] sdo os sons como tais 0s componentes estruturais basicos da musica, mais essenciais
que a melodia, a harmonia e o ritmo” (GROUT; PALISCA, 1994)1. Durante este periodo
houve assim o que foi denominado como emancipacdo do timbre, no qual o pardmetro passou
a ter uma importancia similar a parametros musicais que, durante muito tempo, estiveram
favorecidos hierarquicamente no imaginario do compositor erudito, tais como a altura ¢ a
duracdo (SCHNITKKE, 2002).

A busca por novos timbres resultou no uso de novos recursos tanto eletronicos, quanto
voltados a constru¢do, ao aperfeigoamento e¢ ao desenvolvimento de novas técnicas de
execugio aplicadas aos instrumentos tradicionais, denominada entdo de técnicas estendidas’.
Dizem Padovani e Ferraz (2011):

Tradicionalmente associada as técnicas de performance instrumental, a
expressdo técnicas estendidas se tornou comum no meio musical a partir da
segunda metade do século XX, referindo-se aos modos de tocar um
instrumento ou utilizar a voz que fogem aos padrdes estabelecidos
principalmente no periodo classico-romantico. (PADOVANI e FERRAZ
2011, p.11)

Partindo desta definicdo, alguns exemplos de técnicas estendidas que foram
desenvolvidas e/ou exploradas durante meados do século XX sdo: o cluster, o piano
preparado, novos harmoénicos, multifénicos, utilizagdo do vibrato com a lingua nos
instrumentos de sopro; nos instrumentos de cordas, o uso de partes do corpo do instrumento
para sons percussivos, alguns tipos de trémulo, glissandos, além de sons falados e
murmurados (palavras, silabas, letras, ruidos) nas pecas vocais e, por vezes, em pegas

instrumentais. Para melhor fundamentar alguns dos exemplos recém-elencados ¢ podermos

'Na pega Ionization (1993), escrita para uma enorme bateria de instrumentos de percussdo (incluindo piano e
campainhas), além de correntes, bigornas e sirenes, Varese criou uma forma que se define pelas massas e blocos
sonoros contrastantes.

Tradugdo direta da expressio em inglés “extended technique” (TOKESHI 2004, P. 52).
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compreender melhor a inser¢do dos mesmos em um contexto como sendo técnicas estendidas,
Tokeshi diz: “Recursos considerados tradicionais como, harmonicos, pizzicato e vibrato,
quando tratados de forma ndo convencional, também sdo objeto de estudo de técnica
estendida” (TOKESHI 2004, p.53). Compositores como: Brian Ferneyhough (ver obra Unity
Capsule), Helmut Lachenmann (ver obra Gran Torso), Felipe Ribeiro (ver obra Desassossego
Latente), Arthur Kampela (ver obra Percussion Study I), dentre muitos outros, passaram a
explorar cada vez mais toda a potencialidade de instrumentos acusticos e eletronicos,
ampliando ainda mais a paleta de recursos timbricos disponiveis na literatura.

Apesar desta exploragdo timbrica cada vez mais crescente, na busca por novas
sonoridades e técnicas de execucgdo, observa-se ainda uma grande lacuna sobre o assunto
referente a muitos instrumentos, sejam estes tradicionais ou ndo convencionais ao ambito
orquestral. Esta busca esta relacionada a curiosidade, inventividade do compositor e ao
dominio técnico do intérprete sobre o seu instrumento. Neste dmbito, um dos instrumentos
que muito tem chamado aten¢do no cendrio da musica contemporanea principalmente na
Europa, gracas a sua evolucdo no que diz respeito as possibilidades sonoras e técnicas, € o
Acordeon. Considerado um instrumento aerofonico, este tem como seu “antepassado” o
Cheng, instrumento Chinés criado a cerca de 3.000 anos A.C.

O Acordeon pode ser classificado em dois tipos basicos: o diaténico ¢ o unissonoro.
Os dois (sub)tipos que tem despertado o fascinio de compositores e instrumentistas sdo os do
tipo unissonoro: Primeiro surge o acordeon conhecido como BAIXO STANDARD e em
seguida o acordeon BAIXO SOLTO ou Free Bass, estas duas denominacgdes estdo
relacionadas diretamente aos distintos mecanismos para a mao esquerda (baixos). Para a mao
direita, tanto no acordeon Baixo Standard quanto no Acordeon Baixo Solto, estd disponivel
um teclado semelhante ao do piano, ou podendo este ser um teclado de botdes.
Posteriormente, apd6s muitos experimentos e inquietude por parte de instrumentistas e
fabricantes pesquisadores, estes dois mecanismos para a mao esquerda puderam estar contidos
em um mesmo instrumento, sendo acionado um ou outro com um rapido click por meio de
uma chave conversora, surge entio o ACORDEON CONVERSOR. O modermno Acordeon
Conversor tem tido uma inser¢do progressiva no ambito orquestral e cameristico, tanto como
um instrumento solista, quanto fazendo parte de um conjunto. Compositores como Ole

Schmidt, Nils Viggo Bentzon, Per Norgard, Poul Rovsing Olsen, Torbjérn Lundquist, Arne
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Nordheim, Kayser, Norholm, Vagn Holmboe® se dedicaram a escrita orquestral, na qual o
Acordeon Conversor assume um papel de grande relevancia (HERMOSA, 2012).

E importante salientar que, embora no decorrer desta pesquisa sejam apresentadas as
vantagens da dualidade do mecanismo para a mao esquerda do moderno Acordeon Conversor,
as obras compostas para este trabalho fardo uso do acordeon Baixo Standard. Sendo este
ultimo o instrumento de posse do mestrando, esta decisdo foi tomada pensando na viabilidade
de execucdo das pegas pelo mesmo”.

O desejo de aprofundar melhor sobre o tema “técnicas estendidas™ direcionadas ao
acordeon, motivado pela caréncia de literatura sobre o assunto nos manuais de orquestracio,
motivado pela caréncia de literatura sobre o acordeon de modo geral, ¢ a0 mesmo tempo
pensando na contribuicdo que esta pesquisa pode trazer para a inventividade do compositor,
para a pesquisa na area de composicdo, para a area de performance e de criagdo
composicional; todas estas questdes se encontram ainda significativamente obscuras e muitas
vezes de dificil acesso para a realidade de muitos compositores de diversos paises pelo
mundo, inclusive no Brasil. Isto se deve ao fato das grandes escolas de acordeon, desde o
inicio do século XX, concentrarem-se principalmente na Europa: a Escola Alema, a Escola
Soviética, a Escola Francesa, a Escola Italiana, e atualmente a Escola Russa. Além destas
escolas, podemos citar também os Estados Unidos que, entre 1908 e 1960, viveu a “Golden
Age” do acordeon, (HERMOSA, 2008).

Quanto a organizacdo deste trabalho, encontra-se em trés partes: 1) Revisdo de
literatura I, sobre técnicas estendidas em uma perspectiva geral, que trara uma proximidade
com o tema, serdo também mencionadas o surgimento das novas grafias, a importancia de
instrumentos oriundos de outras culturas além FEuropa. 2) Revisdo de literatura II,
Apresentagdo do acordeon, sob uma perspectiva historica e estrutural (sua evolugdo), suas
particularidades, caracteristicas da sua escrita. Desta forma, consequentemente virdo a tona
tangentes como as recém-mencionadas no paragrafo anterior envolvendo o instrumento.
Finalizando esta parte, sera realizada uma andlise de técnicas estendidas para acordeon em
pecas de diferentes compositores de destaque no cendrio internacional concomitante a uma
breve biografia dos mesmos. 3) O memorial, onde serdo analisadas contextualmente as

técnicas estendidas para acordeon presentes nas trés composi¢des do mestrando: O Passeio

*Um dos responsaveis pelas obras compostas por estes autores foi o virtuose acordeonista dinamarqués

Mogens Ellegard (1935-1995).

* Esta decisdo nos traz algumas limitacdes que consequentemente acabam interferindo na inventividade do
compositor, mas nao nos acarreta limitagdes relacionadas a técnicas estendidas.
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(acordeon solo), EdGito (acordeon e banjo) e Alma Nordestina (acordeon, zabumba e
tridngulo); estas trés pegas sdo escritas para o Acordeon Baixo Standard, ¢ importante frisar
que as técnicas estendidas encontradas nestas obras estdo relacionadas e contextualizadas sob
uma perspectiva tanto universal quanto regional, onde a inser¢do de elementos que julgo
remeter a cultura nordestina, em particular, sera essencial.

Portanto, ¢ com o intuito e desejo de apresentar a relacdo acordeon e técnicas
estendidas, além de preencher as demais lacunas mencionadas que envolvem este

instrumento, que este trabalho ganha forga para a sua concretizagao.
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2  REVISAO DE LITERATURA I

Neste capitulo sdo apresentadas as principais discussdes que envolvem este tema na
atualidade, buscando sempre através de autores que tratam o assunto demonstrando empenho,
dedicacdo e compromisso. Concordancias e divergéncias se fazem presentes, diferentes
pontos de vista, diferentes contextualizacdes, porém todos apresentam relevantes

contribui¢des sobre o tema.

2.1 UMA VISAO GERAL SOBRE TECNICA ESTENDIDA

Tendo como ponto de partida o carater radicalmente experimental da denominada
Nova Musica, o qual rege o pensamento composicional da primeira metade do século XX, ¢
possivel constatar que com a emancipacdo da dissonancia, fato este que muito corrobora para
a também emancipagdo e autonomia do timbre, faz com que este parametro venha elevar-se a
um patamar até entdo nunca alcangado, onde o mesmo ndo mais se encontra subordinado
hierarquicamente a pardmetros como altura, forma, duracdo (SCHNITKKE, 2002, p.101).
Uma das caracteristicas mais evidentes da musica composta neste periodo foi o grande
nimero de novos recursos timbricos que passaram a ser utilizados na criagdo musical. Dentre
0s compositores que seguiram com este experimentalismo sempre buscando obter novas cores
sonoras através de instrumentos tradicionais destacam-se: Edgar Varese (1883-1965), Henry
Cowel (1897-1965), John Cage (1912-1992), Iannis Xenakis (1922-2001), Karlheinz
Stockhausen (1928-2007), Krzysztof Penderecki (1933-), Luigi Nono (1924-1990) dentre
outros. (ISHII, 2005, p. 4; PRADA, 2010). Vargse, através de sua obra, ¢ tido como decisivo
para o reconhecimento do timbre na “nova musica”; o mesmo, dando énfase a importancia da
exploragdo do timbre chega a dizer que: “[...] sdo os sons como tais oS componentes
estruturais basicos da musica, mais essenciais que a melodia, a harmonia e o ritmo”.
(GROUT; PALISCA, 1994, p.744). Vejamos uma fala de Schoenberg sobre a relevancia do
timbre:

De toda forma, nossa atengdo voltada aos timbres esta cada vez mais ativa,
estd se aproximando cada vez mais da possibilidade de descrevé-los e
organiza-los [...] Agora, se € possivel criar padrdes fora dos timbres que sdo
diferenciadas de acordo com alturas, padrdes podem ser chamamos de
"melodias", progressdes, cuja coeréncia evoca um efeito andlogo a processos
do pensamento, entdo pode ser possivel construir essas progressdes fora dos
timbres de outra dimensdo, além daquilo que chamamos simplesmente de
"timbre", progressdes cujas relacdes uma com a outra trabalham com uma
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espécie de logica equivalente aquela ldgica que nos satisfaz na melodia das
alturas.” (CARTER, 1978, p.421) (Tradugao nossa).

Schoenberg (1938, apud ISHI, 2005)° destaca nio somente a importincia deste
parametro, mas ja nos deixa transparecer aqui o que podemos entender como ja sendo uma
atitude técnico/composicional de manipulagdo do timbre. Outro que dedicara esforgos, tendo
consciéncia quanto ao protagonismo do timbre, ¢ Schnittke. Este compositor parece dar
seguimento ao pensamento de Schoenberg ao se ocupar com a busca pela definicdo e
esclarecimento de termos como: consonancia timbrica, harmonia timbrica, dissonancia
timbrica, polifonia timbrica, modulagdo timbrica e contraponto timbrico (SCHNITTKE, 2002,
p.102).

Em decorréncia desta busca por novas cores sonoras a partir da utilizagdo de novas
maneiras ou de novas técnicas ndo habituais de se tocar um instrumento, houve entdo uma
atencdo especifica por parte de pesquisadores, que passaram a denominar tais técnicas como
técnicas estendidas. Tanto no Brasil quanto em outros paises, entre as diferentes areas da
musica, com énfase nas areas da composicdo e da performance, muitos tém sido os

pesquisadores que vém se dedicando a este tema. Padovani e Ferraz (2011) dizem:

Tradicionalmente associada as técnicas de performance instrumental, a
expressdo técnica estendida se tornou comum no meio musical a partir da
segunda metade do século XX, referindo-se aos modos de tocar um
instrumento ou utilizar a voz que fogem aos padroes estabelecidos
principalmente no periodo classico-romantico. (PADOVANI e FERRAZ
2011, p.11)
Outra defini¢do de técnica estendida, desta vez segundo Ishi, é: “O termo [...]
comumente usado para descrever uma técnica nao convencional de se tocar um instrumento

[...]” (ISHI 2005, p. 1)’ (Tradugdo nossa).

Partindo destas defini¢des, e buscando evidenciar de uma forma mais palpavel o

contexto que define algo como sendo técnica estendida, temos entdo alguns exemplos destas

5 Anyway, our attention to tone colors is becoming more and more active, is moving closer and closer to the
possibility of describing and organizing them/...] Now, if it is possible to create patterns out of tone colors that
are differentiated according to pitch, patterns we call ‘melodies’, progressions, whose coherence evokes an
effect analogous to thought processes, then it must be possible to make such progressions out of the tone colors
of the other dimension, out of that which we simply call ‘tone color’, progressions whose relations with one
another work with a kind of logic equivalent to that logic which satisfies us in the melody of pitches. (CARTER,
1978, p.421)

6 Schoenberg, Arnold. Drei Klavierstucke, Op. 11. Vienna: Universal Edition, 1938.

7 The term extended techniche is commonly used to describe an unconventional techniche of playing a musical
instrument. (ISHI, 2005, P.1)
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técnicas que foram desenvolvidas e/ou exploradas desde o inicio do século XX: O piano
preparado, novos harmonicos, multifénicos, utilizagdo do vibrato com a lingua nos
instrumentos de sopro; nos instrumentos de cordas, o uso de partes do corpo do instrumento
para sons percussivos, alguns tipos de trémulo e glissandos, além de sons falados e
murmurados (palavras, silabas, letras, ruidos) nas pecas vocais e, por vezes, em pegas
instrumentais € muitos outros recursos.

Atualmente mesmo com o consideravel nimero de literatura destinada ao tema técnica
estendida ou extended techniques, alguns pontos, algumas abordagens, assim como a
levantada por Tokeshi que recém foi apresentada, sdo tidos(as) ainda como obscuros e
carecem de um debate mais objetivo na tentativa de um consenso que melhor delimite este
territorio, ou seja: O que de fato podemos considerar como sendo técnicas estendidas? Um
segundo ponto que neste momento inicial desta dissertagdo enfatizaremos ¢ que também tem
gerado controvérsia é: em se tratando de Brasil, a importancia de um consenso a respeito da
tradugdo do inglés para o portugués da terminologia extended techmiques; isto pois, foi
possivel observar em muitos trabalhos a utilizagdo quase que sem distingdo ou sem o devido
discernimento tanto dos termos ‘técnica estendida’ como também ‘técnica expandida' ao se
referir a4 esséncia deste escopo. O reflexo destas duas questdes abordadas, ¢ que,
primeiramente no cendrio internacional, temos uma relevante incerteza quanto as delimitacoes
deste territorio, e segundo, para as pesquisas no Brasil, temos entraves ou impasses que
podem dificultar a busca de informagdes por parte de estudantes interessados neste assunto.

A revista Hodie, volume 11, n.2 (2011), que tem como responsavel a pesquisadora e
contrabaixista Sonia Ray, traz nesta edicdo importantes contribuicdes com textos
apresentando as principais discussdes envolvendo técnicas estendidas na pratica musical da

atualidade. No editorial desta publicacdo Ray diz:

Alguns dos conceitos de técnica estendida aqui apresentados sdo
conflitantes, o que muito interessa a discussdo proposta. Os conflitos
conceituais sdo parte de nossos debates em sala de aula, em congressos e em
seminarios de pesquisa na area, [...]. Acredito ser menos urgente definir um
conceito para a técnica que discuti-la e registrar as varias abordagens que
tem sido publicadas em textos da area de musica, [...]. Talvez o ponto mais
conflitante esteja nas tentativas de definir se ‘estendidas’ sdo ‘técnicas
inovadoras’ ou ‘técnicas tradicionais que evoluiram’ até se transformarem
em uma nova técnica. Se inovadoras, tende-se a querer definir se sdo
estendidas por seu ineditismo na ‘forma de execugdo’ ou no ‘contexto em
que sdo executadas’. (RAY 2011, p. 1)
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A esta fala de Ray € possivel ainda acrescentar outro ponto a fazer parte desta
discussdo, ou seja, a recorrente presenca do termo ‘ndo usual’ associado as defini¢des de
técnica estendida. Sobre este termo, Toffolo diz: “[...] o termo ‘ndo usual’ na maneira de se
tocar um instrumento mudou sensivelmente ao longo da histéria” (TOFFOLO, 2010). Isto nos
mostra que as técnicas instrumentais, historicamente estdo em uma constante transformacao, e
o que fora considerado em algum momento como ndo usual, pode em outro vir a ser
considerado convencional. Muitos podem ser os fatores que corroboram para estas
transformagoes e estas consideragdes, por exemplo, a evolugdo dos instrumentos, curiosidade
dos instrumentistas, a inventividade dos compositores, dentre outros. Vejamos ainda o que diz
Cerqueira (2007), onde se referindo a inquiectude ¢ o desejo pelo “novo”, embora
particularmente acreditando que o mesmo ndo tenha a pretensdo de se referir diretamente a
técnicas estendidas, mesmo assim, entendo através da seguinte fala como sendo algo que

fomenta este ponto desta discussao:

[...] as obras artisticas sdo objetos incomodos, ndo tanto por serem estranhos,
mas por serem diferenciados, tendendo a desviar-se, propositadamente, de
toda fungdo convencional, mesmo quando a serviddo historica os obriga. A
mudanga e a ruptura dos estilos sdo a resposta dos criadores a pressao das
sociedades e dos modelos tradicionais para que a expressao artistica se torne
um consenso, uma linguagem publica e transparente, acomodada ao gosto e
a comunicag¢do cotidiana (CERQUEIRA, 2007, P. 161)

A fala de Cerqueira certamente nos ajuda a compreender melhor, dentre outras
coisas, as razdes, os estimulos que impulsionaram e/ou motivaram as transformacgdes técnico-
instrumentais sofridas ao logo da historia.

Sendo assim, com base nos levantamentos sobre técnicas estendidas colocados nesta
dissertacdo até o momento, ¢ com o intuito de contribuir com o avango das pesquisas, sigo
agora com o posicionando particular a respeito da tradu¢do do termo em inglés, extended
techniques para o portugués, onde para isto, veremos quais os direcionamentos que alguns
dicionarios apontam referindo-se aos entrelaces das traducdes e seus sindbnimos relacionados a
terminologia; ao mesmo tempo busca-se aqui evidenciar estas defini¢des que naturalmente
nos fara associa-las a conceitos sobre técnicas estendidas ja abordados e que por ventura ainda
serdo aqui discutidas.

Pesquisadores como: Caricini; Oliveira; Ray (2010), Padovani; Ferraz (2011), Borém;
Campos (2016), Rosa (2014), Nunes (2014), Cardassi (2011) e Daldegan (2009), Bertissolo;

Rios; Pereira; Marques (2017) adotaram a tradugdo para o portugués como “técnica
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estendida”. Enquanto pesquisadores como: Tokeshi (2005), Onofre; Alves (2010), Cuervo
(2009), Sousa (2013), Aquino (2017), Oliveira, O; Oliveira, H.(2012) adotaram como
tradugdo o termo “técnica expandida”.

Os dicionarios The Landmark Dictionary (2010, p.89), Cambridge Dictionary Online’,
Collins Dictionary’, nos traz para o portugués as seguintes traducdes do verbo extend; o
primeiro define como: estender, prolongar, prorrogar; o segundo define como: ampliar,
aumentar; e o terceiro como: prolongar, aumentar, estender, prorrogar. O resultado desta
consulta nos mostra grande similaridade entre as defini¢des encontradas, e certamente como
esperado, temos a presenca do verbo ‘estender’, o qual, de acordo com o Dicionario Aurélio
de Portugués Online'®, apresenta as seguintes definicdes: desenrolar, esticar, prolongar,
desenvolver, dilatar-se, desdobrar, entre outras. Este ultimo dicionario nos traz uma maior
quantidade de sindnimos, mas sempre mantendo a esséncia do significado de origem, em
inglés, e as ligacdes com conceitos de técnica estendida, como por exemplo, os de Tokeshi
(2014), ja mencionados, e os de Padovane e Ferraz, onde agora estes dois ultimos autores, de

modo mais abrangente, dizem que técnicas estendidas sdo:

[...] modos de tocar um instrumento ou utilizar a voz que fogem aos padrdes
estabelecidos principalmente no periodo classico-romantico. Em um
contexto mais amplo, porém, percebe-se que em varias épocas a
experimentagdo de novas técnicas instrumentais e vocais e a busca por novos
recursos expressivos resultaram em técnica estendidas. Nesta acepg¢do, pode-
se dizer que o termo técnica estendida equivalente a técnica ndo-usual:
maneira de tocar ou cantar que explora possibilidades instrumentais, gestuais
e sonoras pouco utilizadas em determinado contexto historico, estético e
cultural (PADOVANE; FERRAZ, 2011, P. 11)

Dentro deste contexto apresentado pelos autores supracitados e fazendo referéncia aos
verbos estender, desenvolver, ampliar, ultrapassar, os quais se encontram relacionados nos
dicionarios recém-mencionados, ¢ possivel entender ‘técnicas estendidas’ como técnicas nao
usuais que desenvolvem-se (com base, ou inspiradas em técnicas “convencionais”),
ultrapassam contextos historicos, estéticos e culturais sejam quais forem, e sem ao mesmo
tempo deixa-los de lado, e com isto adquire de certo modo uma autossuficiéncia que garante a

. o . . ~ . . .. . 11
sua insercdo em diferentes contextualizacdes ou diferentes ‘sistemas composicionais’ .

¥ http://dictionary.cambridge.org/

? https://www.collinsdictionary.com/

' https://dicionariodoaurelio.com/

" Neste caso o termo sistema composicional esta ligado a perspectiva de Pitombeira apresentada no artigo: A
produgdo de teoria musical no Brasil (PITOMBEIRA, 2015 p. 61-72)
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Talvez esta autossuficiéncia adquirida seja o que abre precedentes para que Ray viesse a
considerar como técnica “inovadora”.

A pesquisadora Sonia Ray, como foi possivel perceber, adotou como tradugdo do
termo em inglés, extend technique, como sendo ‘técnica estendida’ no portugués; além disso,
na ja mencionada edi¢do da revista Hodie (2011), a mesma sugere aos autores a utilizacdo do
termo ‘técnica estendida’, no intuito de unificar o termo, e por entender que os autores tendem
a ndo diferenciar seu significado, mesmo com o consideravel distanciamento entre as grafias;
a mesma ainda argumenta que: “[...Jo verbo estender que vem do latim extendere, ¢ nos leva a
intuir a grafia com ‘x’. Entretanto como tantas outras palavras com origem no latim, ndo se
manteve o prefixo original na ortografia brasileira”. Ray (2011, p.11).

A opcao adotada nesta pesquisa foi por seguir em concordancia com a pesquisadora
pelo uso do termo ‘técnica estendia’, como ja foi possivel observar desde o titulo. Além dos
argumentos de Ray em prol deste termo como traducd@o para o portugués, julgo enriquecedor
acrescentar nesta pesquisa que, diferentes linguas podem ter em comum uma mesma lingua
mée, como ¢ o caso do portugués e o inglés que derivam do latim'?; ha palavras que tanto em
relagdo a lingua de origem quanto em relacdo a diferentes linguas de mesma origem, podem
receber duas diferentes classificagdes; vejamos os seguintes casos: a) quando a palavra em
questdo mantem a proximidade grafica e ao mesmo tempo mantem o significado original,
tanto em relacdo a lingua de origem ou em relacdo entre diferentes linguas de mesma origem,
neste caso da-se a classificacdo como “cognato”; e b) quando a palavra em questdo mantem a
proximidade grafica tanto entre a lingua de origem ou entre linguas de mesma origem, porém
em consequéncia de diversas questdes, como culturais, ou de adaptacdo destas novas linguas
em diferentes ambientes, o resultado pode ser diferentes significados para esta palavra, tanto
entre estas linguas derivadas, ou quanto entre alguma lingua derivada e a lingua da qual esta
teve sua origem; estes casos sdo classificados como “falsos cognatos”. Sendo assim, ao
retornarmos as traducdes trazidas pelos dicionarios consultados, fica evidente que do inglés
para o portugués o verbo extend sofreu uma desprezivel alteracdo grafica, e nenhuma
alteracdo quanto ao seu significado entre estas duas linguas, (isto se evidencia mais ainda ao
compararmos as conjugagdes, extendend ¢ estendida relacionadas ao nosso escopo); concluo

entdo tratar-se de um “cognato”. Desta forma, entendo como mais coerente adotar como

120 inglés tem sua origem no idioma dos Anglos e Saxdes, povos barbaros germanos, que no século V depois de
Cristo invadiram a Bretanha, atual Reino Unido da Gra-Bretanha. Durante sua evolucdo, diferentes linguas
exerceram influéncia sobre o inglés, assim como o latim por influéncia do cristianismo (RICARDO, 2017)
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tradugio o verbo estender ao invés de expandir”, mesmo este segundo apresentando
defini¢Oes bastante similares as do verbo estender.

A busca por novos timbres, novos sons, ndo se restringiu apenas ao ambito das
possibilidades actsticas dos instrumentos; a partir de meados dos anos 40 com o
estabelecimento da musica eletroacustica, esta busca passa a tomar dimensdes cada vez mais
abrangentes em consequéncia dos resultados das investigacdes sobre as diversas formas de
manipulacdo do timbre. Naturalmente, nesta pesquisa, ndo cabe aqui enveredar por tal
vertente visando a obtengdo de novos timbres, o que fugiria a0 nosso escopo. Normalmente
muitos destes procedimentos técnico-timbristicos interagem composicionalmente com as
possibilidades acusticas dos instrumentos, podendo ser o performer ou outrem o responsavel
pela acdo eletrdnica, porém o resultado do manuseio do aparato tecnoldgico, que € trabalhado
em tempo real, sendo independente dos resultados acusticos decorrentes do instrumento. O
que de fato chamou atencdo, observado em algumas pesquisas, e que fomenta esta discussao
sobre técnica estendida, trata-se da pratica musical conhecida como /ive-eletronics; nesta
pratica sdo relacionadas a dimensao instrumental com a dimensao eletroacustica, acontecendo
o processamento de sinal em tempo real. Garnett (2001) apresenta os seguintes aspectos de
como se da a interagdo instrumentista e maquina nesta estética: “[...] as agdes do interprete
afetam o resultado computacional, ou as acdes do computador afetam o comportamento do
interprete. As mesmas podem ocorrer em diferentes niveis de complexidade, e podem ser
combinadas de vérias maneiras”'* (GARNETT 2001, p- 23) (tradugdo nossa). Vejamos ainda

uma descricao de Toffolo sobre o funcionamento desta pratica:

Pode-se utilizar a velocidade do gesto corporal do instrumentista, a forga de
seu gesto, posicdo espacial, a dindmica do que estd tocando, o
reconhecimento de notas ou eventos sonoros produzidos pelo instrumentista
para controlar a forma como o timbre serd manipulado ou re-sintetizado pelo
aparato composicional. (TOFFOLO 2010)

Portanto percebe-se através destes dois ultimos pesquisadores supracitados um novo
relacionamento entre o instrumentista ¢ os sistemas computacionais; o instrumentista agora se
encontra diante de possibilidades técnicas que vao além das possibilidades actsticas de seu
instrumento, ¢ o que vai se desdobrar eletronicamente depende da precisdo ¢ do dominio

técnico do mesmo ao executar notas ou distintas técnicas pré-estabelecidas que causardo os

13 Significado equivalente a: Prolongar, dilatar, estender, derramar, ampliar, difundir.

4 [...] either the performer’s actions affect the computer’s output, or the computer’s actions affect the
performer’s output. These can occur at fairly simple levels or at more complex levels, and they can be combined
in vari ous ways.
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desdobramentos tecnologicos de manipulagdo e re-sintetizagdo em tempo real destes sons e
timbres “causadores”. Esta pratica esta associada ao conceito de Hiper—instrumento”
estudada pelos pesquisadores do Media Lab Massachusetts Institute of Technology em 1987
(cf. MACHOVER, 1992).

Uma pergunta que surge para fomentar a nossa discussao é: A pratica conhecida como
live-eletronics, onde o instrumento associado ao computador responde acusticamente
diferente do usual, pode ser considerada como técnica estendida?

Outro fator constatado ao longo da histéria da musica que ndo podemos deixar de
mencionar € que muito corroborou para a ascensdo e solidez do que hoje abrange as
discussdes sobre técnica estendida, trata-se da relagdo compositor e intérprete, a qual nem
sempre se mostrou uma relacdo dialdgica. Durante o periodo da denominada ‘Pratica
Comum’'®, temos relatos de que compositores, principalmente aqueles que detinham cargos
de maior prestigio, tinham muitas vezes a sua disposicdo formagdes instrumentais de
diferentes propor¢des, permitindo assim as realizacdes de suas obras; neste periodo podemos
dizer que, embora muitos compositores tivessem uma relagdo de proximidade com muitos
interpretes, esta relag@o se restringia muitas vezes pela confianga nas qualidades técnicas e no
virtuosismo de determinado interprete, mas ndo por razdes de cumplicidade ou reciprocidade
que viessem a contribuir para a concep¢do das obras. Para que tenhamos uma ideia desta
relagcdo, podemos tomar como referéncia uma simbdlica frase de Beethoven, a qual retrata
uma posicao bastante orgulhosa do compositor: “Ele acha que eu considero seu tolo violino
quando o espirito fala comigo?”!” (FOSS, 1963, p. 46) (Tradugdo nossa). Naturalmente ndo
podemos tomar esta frase condizente a todos os compositores.

No inicio do século XX estes dois lados seguem ainda com o mesmo distanciamento,
no entanto, surge agora a figura do instrumentista pesquisador, o qual ao descobrir novas
possibilidades em seu instrumento passa a difundi-las, cabendo ao compositor utiliza-las ou
ndo em suas criacdes (ja temos aqui a busca por novos timbres, novos sons da ‘nova musica’).
Segundo o compositor ¢ pesquisador Lukas Foss, os avangos do movimento da musica
eletrénica serviram para que paradoxalmente intensificasse os avancos das pesquisas voltadas
a exploragao do potencial timbrico dos instrumentos, das novas sonoridades; ¢ neste momento

que estreita-se a relagdo entre os dois lados, onde ambos percebem a importincia da

'> Na peca Tanpura for hipercello (2011-2013) de Cristian Gentilini podemos conhecer melhor este conceito.
Acesso através do seguinte link: https:/www.youtube.com/watch?v=NKyvt§O50Yw

16 Periodo na histéria da musica que engloba o Barroco, Classicismo e o Romantismo, aproximadamente de 1600
a 1900.

7 "Does he think I have his silly fiddlein mind when the spirit talks to me”’?
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cumplicidade, da troca de conhecimento de suas especialidades, visando tanto atender ao
processo de criagdo e inventividade do compositor, quanto a ampliagdo de um repertdrio
especifico e idiomatico para os performers dos mais diversos instrumentos (FOSS, 1963).
Esta aproximacdo, esta afinidade entre compositores e interpretes, principalmente desde a
segunda metade do século XX até a atualidade, tem reflexo direto nos excelentes resultados
para o campo das técnicas estendidas, assim como os trabalhos dos compositores interpretes.
Vejamos o que a pesquisadora Sonia Ray diz sobre a relevancia da proximidade entre

compositor e interprete para o campo das técnicas estendidas na atualidade:

O desenvolvimento de técnicas estendidas e até a criacdo de novas propostas
de execugdo instrumental estdo diretamente ligadas a relagdo proxima de
compositores especializados em compor e intérpretes especializados em
execucdo. Nos dias de hoje, o fato dos musicos raramente deterem o dominio
destes dois processos artisticos, praticamente demanda que inovagdes
dependam desta colaboracdo. (Ray, 2010, p. 1313)

Esta fala de Ray reforca ainda mais a visdo de Foss sobre a importancia do trabalho
em conjunto entre compositor e intérprete, além de levantar a atual questdo sobre o niimero
bastante reduzido de compositores-intérpretes em relagdo a outros periodos da histéria da
musica.

Agora, em uma sintese realizada por Stefen (2012), vejamos como o mesmo procura
situar abordagens sobre técnicas estendidas, dentre as quais, muitas foram ja discutidas neste

capitulo.

Pode-se perceber que o desenvolvimento das técnicas estendidas ao longo
dos séculos XX e XXI ocorre nos campos da composicdo e da performance
musicais, sendo possivel um pensamento para a sua classificagdo a partir de
duas situacdes: deslocamento de contextos (composi¢do e performance) e
extensOes de ordem mecanica (execugdo musical).

No campo das extensoes de ordem mecdnica, a técnica estendida surge pela
busca de novos timbres, por exemplo, pela incorporagdo de objetos na
execucdo instrumental; ou ainda, através de colaboragdes entre compositores
e performers, no intuito de ampliacao de repertorio.

No campo extensdo por deslocamento de contexto, identificaram-se diversas
situagdes em que as técnicas estendidas surgem: através da intervengdo vocal
na musica de carater puramente instrumental; da incorporagdo de recursos
cénicos no ato performatico instrumental; da imbricagao de géneros musicais
ou de estéticas pertencentes a periodos histdricos divergentes; da tentativa de
superar a morfologia acabada/fechada dos instrumentos e da incorporagio de
aparatos tecnologicos computacionais na execugdo de instrumentos acusticos
(live-eletronics). (STEFEN, 2012, p. 22)
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Portanto, ¢ seguindo as diversas abordagens aqui expostas, as quais estdo em
conformidade entre a maioria dos autores citados, que esta investigacdo e criagdes musicais
envolvendo técnicas estendidas se fundamenta. E importante frisar de anteméo que, para as
pecas do memorial, ndo foram tangenciadas abordagens que pudessem envolver o trabalho
com procedimentos eletroacusticos, ¢ segundo, por abordagens que pudessem envolver
praticas que incorporassem elementos c€nicos no ato performatico, isto se deve por considerar
como prioridade nesta pesquisa o vinculo maior do timbre com o campo das ‘extencdes de

ordem mecanica’ assim como colocado por Stefen (2012).

2.1.1 Notacao Musical Contemporianea

Como pudemos constatar, diante de todas as discussdes envolvendo técnicas
estendidas aqui colocadas, muitos sd3o os processos de criacdo e inventividade dos
compositores na busca por novos sons e/ou novos timbres por meio da exploracdo de
instrumentos musicais, ou seja, no campo das extensdes de ordem mecanica; no entanto para
que as informagdes acerca das multiplas ideias dos compositores fossem colocadas em pratica
pelos interpretes, estas informagdes teriam a necessidade de serem as mais esclarecedoras
possiveis, a fim de que a ideia do compositor fosse de fato compreendida e reproduzida pelo
intérprete, se ndo exatamente igual como no imagindrio do compositor, mas com uma
proximidade satisfatoria; esta objetividade se faz ainda mais necessaria quando levamos em
consideragdo a provavel impossibilidade de um contato mais direto e pessoal entre intérpretes
e compositores.

Vejamos o que comenta Mendes, (1989) sobre grafismo, no prefacio de Antunes,

(1989):

[...] os novos grafismos surgidos na tentativa de melhor escrever o som novo que
comecou a ser inventado pelos compositores da segunda metade deste século, como
Schaeffer, Stockhausen e outros. Um som/ruido, inicialmente batizado de
"concreto", '"eletronico" e atualmente um som sintetizado, digitalizado,
computadorizado [...], provavelmente sempre reflete sua origem no avango
tecnologico. Mas houve também, por influéncia desse som eletro-acustico, a procura
de um equivalente no campo da musica instrumental e vocal. (ANTUNES, 1989)

Portanto, ¢ pensando em uma codificacio que revelasse de uma forma mais
transparente possivel que se fez necessaria uma notacao musical, uma grafia que fosse a mais

objetiva possivel, isto pois, somente a notacdo ja consolidada em periodos anteriores da
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historia da musica ndo mais atendia as necessidades deste novo momento em que se
encontrava os anseios e olhares experimentais dos compositores para as suas criagoes.

Além das necessidades de uma grafia objetiva para a representatividade de ordem
mecanica, a qual estd mais associada ao nosso escopo, estende-se ainda esta necessidade para
vertentes experimentais comuns & musica de a partir de meados do século XX, como, por
exemplo, aleatoriedade, indeterminismo, improvisagdo, musica eletroacustica (Fernandéz,
2007).

Como curiosidade vejamos o que diz Villa Rojo:

A transformagdo da partitura surge como uma verdadeira necessidade de buscar os
simbolos mais apropriados para expressar a ideia musical, ¢ jamais com um
propdésito autenticamente ligado as artes plasticas ou algo que a musica ndo mais
fosse o foco principal (FERNANDEZ, 2007, p. 8).'® (tradugio nossa)

Esta fala de Jesus Villa Rojo reforca o que ja elucidamos sobre as necessidades de
uma nova grafia; além disto, o que nos € curioso aqui diz respeito a notacdo musical a qual a
musica, o resultado sonoro em se, passa a ser tratado por muitos de modo secundario, ¢ a
grafia, a partitura passa a estar mais associada as artes plasticas. Como foi possivel perceber
nesta fala de Rojo, o conceito implicito conhecido como ‘musica grafica’ ndo se encontra em
conformidade com o pensamento do mesmo. E importante frisar, mais uma vez, que coube
aqui colocar esta vertente ligada a grafia musical apenas como objeto de curiosidade.

Além de toda a simbologia ligada a nova notacdo musical, muitas vezes explicacdes
através de textos se fazem necessarias para que estes simbolos os quais envolvam a
exploragdo de instrumentos, ou envolvam momentos de improvisagdo, de indeterminagdo, de
aleatoriedade sejam melhores compreendidos pelo(s) intérprete(s).

Diante da vasta e efervescente simbologia utilizada nos trabalhos de diversos
compositores, ¢ com o intuito de unifica-las trazendo praticidade e transparéncia para o
intérprete, no inicio da década de 1950 foram publicados os primeiros exemplares expondo
muitos dos simbolos da nova notagcdo musical, os quais tiveram como base analises de pegas
de compositores que neste momento ainda ndo eram familiares como, por exemplo, Luciano
Berio, Pierre Boulez, Sylvano Bussotti, Roman Haubenstock-Ramati ¢ Karlheinz
Stockhausen. Diversos outros encontros ainda se deram com este mesmo propdsito

unificador, porém merece destaque a ‘International Conference on New Musical Notation’,

8 La transformacion de la partitura surge como verdadera necesidad de buscar los signos mds apropiados
para expresar la idea musical, nunca como un propdsito auténticamente pldstico o extramusical.
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realizada em parceria com Index Project € com a Belgian State, em Ghent em 1974. (Stone,
1980, p. xvii, xviii)

Muitos atuais manuais sobre notacdo musical contemporanea trazem simbolos e/ou
grafias estabelecidos(as) a partir desta conferéncia em Ghent, manuais estes que fazem parte
do cotidiano de muitos compositores ¢ intérpretes.

Portanto com base em todas as discussdes abordadas neste primeiro capitulo
envolvendo as mais variadas perspectivas sobre técnicas estendidas e suas possiveis formas de
representacdes, julgo a partir de entdo que o leitor se encontra melhor contextualizado para
que com naturalidade assimile as especificidades que circundardo o instrumento em foco
nesta pesquisa durante os dois capitulos seguintes.

Até o presente momento nesta pesquisa, como foi possivel observar, ndo foram
apresentados exemplos praticos de técnicas estendidas direcionadas a nenhum instrumento em
particular. Assim sendo, por entender que com as especificidades e exemplos que envolverdo
o acordeon nos capitulos seguintes e com os ja abordados conceitos de técnicas estendidas,
ficardo subentendidas as diversas possibilidades e aplicacdes destas técnicas contextualmente

ligadas a todo e qualquer instrumento musical.
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3 REVISAO DE LITERATURA II

Neste capitulo, buscando entender o interesse de compositores e também
instrumentistas sobre o acordeon e a inser¢do do instrumento na musica de concerto,
principalmente na segunda metade do século XX, sera realizada uma revisao de literatura para
melhor compreender o acordeon, natureza do instrumento, trajetéria evolutiva, com énfase as
principais transformagdes e melhorias ocorridas ao longo da historia, suas possibilidades
técnicas, questdo idiomatica e consequentemente possiveis técnicas estendidas a serem
realizadas, particularidades da escrita, veremos sua ligacdo e relevancia para com a musica
folclorica em diversos paises, sua insercdo na musica de concerto, mencionaremos a caréncia
de informacgdes gerais sobre o instrumento nos manuais de orquestragdo e principalmente a
caréncia sobre as possibilidades voltadas as técnicas estendidas, relacdo compositor e
intérprete, relevancia do compositor que ¢ também intérprete, por fim, teremos uma analise a
partir de trés pegas dos seguintes compositores: Per Norgard, Sofia Gubaidulina ¢ Gorka
Hermoza, compositores estes de destaque no cenario internacional atual quando nos referimos

ao carater experimental direcionado ao acordeon.

3.1 O ACORDEON/ ASPECTOS HISTORICOS E ESTRUTURAIS;
TRAJETORIA REGIONAL/ UNIVERSAL; TECNICAS ESTENDIDAS
PARA ACORDEON

Uma das caracteristicas do pensamento composicional de a partir de meados do século
XX, ja bastante enfatizada nesta pesquisa até aqui, refere-se a intensa busca pelos novos sons
e/ou novos timbres, ¢ que ndo deixa também de estar associada a expansdo das capacidades
sonoras tanto no ambiente orquestral quanto em formagdes instrumentais menores. Visando
alcancar este proposito, uma das atitudes composicionais comuns a este referido periodo,
trata-se da inser¢do de instrumentos que fogem as formagdes instrumentais ortodoxas
consolidadas durante o romantismo no século XIX. Para reforgar a presenga desta pratica
composicional, ¢ possivel constatar seus reflexos e influéncias em diferentes centros de
atividade composicional pelo mundo no século XX; vejamos, por exemplo, no Brasil, os

dados apresentados por Gomes (2002, p. 124) que, sob uma perspectiva que analisa as
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formagdes instrumentais em 38 pecas do ‘Grupo de Compositores da Bahia’'’, o compositor e
pesquisador brasileiro/baiano constata que: “[...] em apenas 8 obras, das 38 exemplificadas,
ndo foi utilizado algum tipo de fonte sonora ndo ortodoxa [...]”; um pouco mais adiante o
mesmo acrescenta: “A utilizagdo de instrumentos desta espécie pode estar ligada, em grande
parte, a influéncia da musica popular e suas possiveis correlagdes.”

Estas tendéncias e praticas composicionais supracitadas se tornavam comuns em todos
os grandes centros de atividade composicional contemporanea pelo mundo; podemos destacar
compositores como: P. Hindemith, A. Berg, T. Riley, K. Stockhausen, A. Webern, P. Boulez,
H. W. Henze, G. Grumb, A. Schoenberg, L. Berio, entre outros.

Portanto, diante de tantas evidéncias que demonstram a real inser¢do e exploragdo das
capacidades sonoras de instrumentos ndo convencionais ao universo da musica
contemporanea no século XX, os quais muitos estavam até entdo associados apenas a musica
folclorica e/ou popular de diferentes culturas pelo mundo, a partir de agora sera dada uma
aten¢do especial a um instrumento que, desde entdo, cada vez mais tem se mostrado presente
nas salas de concerto principalmente na Europa, tanto em formagdes como solo, grupos
cameristicos ou inserido no ambiente orquestral; trata-se do Acordeon. E possivel
observarmos, por exemplo, sua presenca em obras dos seguintes compositores: P. Hindemith
(Kammermusik Nrl), A. Berg (Wozzeck, Ato II), S. Gubaidulina (Sieben Worse), entre outros;
no entanto muitas ainda s@o as lacunas que cercam este instrumento, e para entendermos o
que de fato o acordeon tinha e tem a oferecer a esta estética composicional, serd abordado a
partir de agora alguns aspectos de maior relevancia sobre instrumento, para torna-lo menos
obscuro quanto a sua historia, a natureza do instrumento, suas possibilidades técnicas, (0 que

inclui técnicas estendidas) e suas particularidades quanto a grafia.

3.1.1 Aspectos historicos e estruturais da evolucio do acordeon

Segundo o Grove Dictionary of Music (2001, p. 56-66), o acordeon € um instrumento

portatil pertencente a familia dos aerofones®, que segue o principio de funcionamento com

19 Grupo atuante entre os anos de 1966 até¢ 1973; se consolidou como uma das maiores expressdes criativas da
composi¢do contemporanea brasileira. Revelando o seu forte carater experimentalista, vejamos a declaragdo de
principios exposta no manifesto do Grupo: “Principalmente estamos contra todo e qualquer principio declarado”
(GOMES, 2002).

20 Refere-se a0 termo geral empregado para classificagdo de instrumentos musicais que produzem som através da
produgdo de vibragcdes de ar em um corpo. Os aerofones formam uma das quatro classes originais dos
instrumentos (juntamente com idiofones, membranofones e cordofones) na classificagdo hierarquica concebida
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base em palhetas livres, tem uma caixa de teclado (teclas iguais as do piano) ou botdes
destinada a mao direita (treble keyboard), e outra caixa constituida apenas por botdes,
destinada a mao esquerda (bass keyboard). Estas duas caixas sdo conectadas por um fole que
quando acionado pelo braco esquerdo, os movimentos de abrir e fechar impulsiona o ar
através das palhetas metalicas, produzindo determinada(s) nota(s). Apresentando
caracteristicas fisicas similares e seguindo o mesmo principio de funcionamento tem-se a
‘concertina’ e o ‘bandoneon’, figura 1. (HARRINGTON e KUBIK 2001, p. 56).

Mais adiante sera esclarecido o termo ‘cromatico’ presente nas especificacdes da

figura a baixo.

Figura 1 - Instrumentos de proximidades fisicas e que tem em comum o mesmo principio de
funcionamento: a) Acordeon ‘cromatico a piano’; b) Acordeon ‘cromatico de botdes’; ¢) Concertina;

d) Bandoneon.

(c) (d)

(Dominio publico)

O acordeon, embora ndo tendo o devido reconhecimento por conceituadas

bibliografias sobre historia da musica, assume um importante posto quando nos referimos a

por E.M. von Hornbostel e C. Sachs, e publicado pelos mesmos no Zeitschrift fiir Ethnologie em 1914 (BROWN
e PALMER, 2001).
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musica folclorica nos mais distintos paises pelo mundo desde o século XIX. Ao mesmo
tempo, as continuas melhorias ocorridas lhe garantiram uma relevante insercdo na musica
contemporanea, principalmente desde a segunda metade do século XX se estendendo cada vez
mais até os dias atuais onde a sua presenga tem sido bastante significativa nas salas de

concerto por toda Europa.

3.1.2 O Cheng chinés

Segundo as principais bibliografias sobre historia do acordeon, estas nos apontam um
. A 21 ;- fo~
instrumento chinés chamado “cheng””", espécie de 6rgao de boca a cerca de 3000 A.C., como
sendo o instrumento precursor do acordeon. O cheng tem como principio de funcionamento as

‘palhetas livres’ que vibram com a a¢@o do ar; observemos na figura 2, (HERMOSA 2013).

Figura 2 - Cheng e seu principio de funcionamento: a) cheng com palheta livre; b) palheta em

movimento, similar a do cheng.

Cheng chimais

(a) (b)
Fonte: Monichon (1985, p. 12, 20)

3.1.3 Categorizacao do acordeon

Antes de dar seguimento com as transformacdes fisicas que sofrerd o acordeon,
especifico este instrumento de forma mais categoérica levando em consideragdo a adequacdo

dos seus principios basicos de funcionamento.

2!No link seguinte é possivel ter uma melhor referéncia sobre o som deste instrumento:
https://www.youtube.com/watch?v=_iR-KrbeFs0
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Sendo o acordeon um instrumento aerofonico, o acordeonista americano Henry
Doktorski decidiu especificar mais ainda esta categoria elaborando uma tabela em que
apresenta a taxonomia de instrumentos em geral, porém sendo bastante especifico quanto aos
aerofonicos. O mesmo inicia dividindo este grupo em dois: a) ‘aerofones de tubo’, do qual
faz parte a flauta, o clarinete, fagote, saxofone, entre outros, nesta categoria as notas sdo
determinadas de acordo a mudanga de comprimento do tubo; b) ‘aerofones livres’, fazem
parte o acordeon, a harmonica, entre outros, onde a altura da nota ¢ determinada de acordo ao
comprimento ¢ a espessura das palhetas vibratorias. As palhetas podem ser metalicas, de
bambu, ou plastico, e ainda podem ser classificadas em: a) ‘palheta batente’ e b) ‘palheta
livre’. As palhetas batentes vibram contra outro objeto para produzir o som, podem ser
consideradas ‘simples’, (como no clarinete e saxofone) ou ‘duplas’ (como no oboé e fagote);
as ‘palhetas livres’, no caso do acordeon, tem uma de suas extremidades presa a uma base fixa

e vazada para que a extremidade livre da palheta possa atravessar esta base ao vibrar, figura 3.

Figura 3 - Palhetas livres comuns ao acordeon

(Dominio publico)

O grupo dos aerofones de palhetas livres pode ser classificado ainda de acordo com o
elemento que provoca a geracdo do ar que ira excitar as palhetas: boca, mado, pés ou
mecanicamente. Desta forma a familia do acordeon se ajusta a segunda subcategoria - sendo
portanto, um instrumento que funciona pela passagem do ar através de palhetas livres,
metalicas, por acionamento de um fole manual.

Para elaborar todo este principio de taxonomia supracitado e apresentado por
Doktorski, o mesmo levou em considera¢do o sistema de classificacdo de instrumentos
musicais proposto em 1914, pelos musicologos Erich Moritz (1877-1935) e Curt Sachs (1881-
1959). Disponivel em: <http://www.ksanti.net/freereed/description/taxonomy.html>. Acesso

em: 10 mai. 2017.
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3.1.4 O acordeon de Cyrill Demian (Viena 1829)

Com a introdugdo do Cheng na Europa em 1777 por Pére Amiot, houve um estimulo
ao uso do principio de palhetas livres para a constru¢do de diversos instrumentos. Isto se
passa em Viena por volta de 1818. Algumas contribuigdes importantes no desenvolvimento
de instrumentos foram dadas por Buschmann e Demian. Christian Friedrich Ludwig
Buschmann (1805-1864) construiu o mouthblown (Aura) em 1821; no mesmo ano,
acrescentou a este instrumento um teclado de botdes e um fole a ser acionado pela mao
esquerda patenteado com o nome de ‘Handaeoline’. Em 1829, a partir do instrumento de
Buschmann, Cyrill Demian (1772-1847), vienense de origem Arménia, com a colaboragdo de
seus dois filhos, Carlo e Guido, patenteou um instrumento com o nome de ‘Acordeon’, figura
4. O acordeon de Demian continha cinco teclas para a mao direita onde cada uma gerava dois
acordes, sendo um ao abrir o fole e outro ao fechar; desta forma fica entdo disponivel um total
de 10 acordes. Em um trecho da patente de Demian, figura 5, o mesmo diz que seria possivel
interpretar marchas, can¢des, melodias, mesmo por um ignorante em musica (dando a
entender ser um instrumento de facil aprendizado) - devido a esta disposi¢cdo de “acordes” na
configuracdo deste instrumento pode-se entdo deduzir a razdo pela escolha do nome
“acordeon”. (MONICHON, 1985)

Figura 4- Acordeon de Demian (1829)

B f\rcmiu)ﬂ a
S ragy )

Fonte: Hermosa (2013, p.24)
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Figura 5 - Patente do acordeon de Demian
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Fonte: Monichon (1985, p. 33)

3.1.5 Sistema de acido unica (single action) ou bissonoro e sistema de acio

dupla (double action) ou unissonoro

Ainda sobre o acordeon de Demian, e pensando nos proximos modelos que seguirdo,
faz-se necessario esclarecer alguns detalhes do funcionamento das palhetas livres. Este
funcionamento pode ser classificado em: a) sistema de acdo tnica (single action) ou
‘bissonoro’??, quando um botdo ou tecla esta associado a duas notas, sendo uma acionada ao
abrir ¢ outra ao fechar o fole. Portanto, a ‘acdo unica’ de abrir o fole esta associada a uma
determinada nota, ¢ a ‘agdo unica’ de fechar o fole esta associada a outra nota (sendo isto
possivel através de uma tUnica tecla ou botdo) — este sistema ¢ responsavel por acionar os

acordes do acordeon de Demian. A segunda classificacdo ¢é: b) sistema de acdo dupla

22 Classificagdo utilizada por Monichon (1985, p. 70)
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(double action), ou ‘unissonora’, a acio dupla de abrir e fechar o fole acionam a mesma
nota. (HARRINGTON e KUBIK, 2001 p. 57-59)

Mecanicamente estes dois sistemas funcionam da seguinte maneira: Na figura 6 (a),
temos uma peg¢a do acordeon conhecida como ‘cassoro’, nela se encontram pequenas
cavidades (alvéolos), onde serdo coladas placas metalicas de tamanho semelhante a cada
alvéolo. Cada placa contém duas palhetas de aco, sendo que uma das extremidades de cada
palheta se encontra presa a uma base fixa (na propria placa metalica), figura 6 (b). As palhetas
se encontram presas em diferentes lados de cada placa, ficando uma do lado interno do
alvéolo, e outra na face oposta ao interior do alvéolo, figura 6 (b). Na base de cada alvéolo
contém um pequeno orificio, figura 6 (a); este pequeno orificio permite a passagem do ar que
fara vibrar as palhetas; isto acontece quando ‘sapatas’ se levantam com o acionamento das
teclas ou botdes.

Cada movimento de fole faz vibrar apenas uma das palhetas; isto acontece das
seguintes maneiras: a) ao fechar o fole, o ar é soprado para o interior do alvéolo, exercendo
uma pressao sobre a pelicula de cor amarela, figura 6 (b), que se encontra apenas apoiada na
face externa da placa; desta forma, a pressdo do ar para sair do interior do alvéolo provoca o
afastamento da pelicula externa apoiada na placa, o ar entdo passa pela cavidade na placa
metalica, e consequentemente faz vibrar a palheta voltada para o interior do alvéolo. Ao
mesmo tempo, a pressao do ar para sair do interior do alvéolo faz com que a pelicula interna,
referente a segunda palheta, seja empurrada contra a face interna da placa metalica,
impedindo qualquer passagem de ar por esta segunda cavidade; desta forma a palheta presa na
face externa da placa permanece em repouso. Ao abrir o fole, todo o processo de ativar as
palhetas ¢ bastante semelhante; neste caso, o ar ao invés de ser soprado, o que acontece ¢ uma
espécie de sucgdo no alvéolo, desta forma, todo o processo anterior acontece de modo inverso,
sendo ativada apenas a palheta voltada para a face externa da placa.

As duas palhetas metalicas fixas em cada placa podem ter tamanhos iguais ou
diferentes, por esta razdo ¢ que o acordeon de Demian produz acordes distintos ao abrir ¢ ao
fechar o fole mesmo pressionando a mesma tecla. Portanto este acordeon funciona sob o

sistema de ‘a¢do Unica’ ou ‘bissonoro’.

2 (Classificagdo utilizada por Monichon (1985, p. 70)
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Figura 6 - Cassoto sem palhetas e com palhetas: a) Cassoto sem palhetas; b) Cassoto com

palhetas.

(a) (b)

(Dominio ptiblico)

3.1.6 Primeiros acordeons diatonicos

Apo6s o acordeon de Demian, surgem os primeiros modelos de acordeon diatdnico no
inicio da década de 1830, (todos utilizando o sistema bissonoro), estes modelos continham
‘notas soltas’ para cada tecla, uma ao abrir e outra ao fechar o fole, diferentemente dos
acordes do acordeon de Demian. Com base em um modelo de acordeon diaténico criado por
Mathieu Francgois Isoard com a colabora¢ao de Jean Philibert Gabriel Pichenot em 1831 na
Franca, o proprio Pichenot elaborou um manuscrito explicando parte da estrutura deste
acordeon e apresenta dados de sua afinacdo, (uma escala diaténica), figura 7. Na figura 8
consta um acordeon similar ao de Isoard, este fora criado também na Franga em 1835 por

Napoleon Forneaux. (HERMOSA 2013, p. 25)

Figura 7- Manuscrito especificando a afinacdo diatdonica do acordeon de Isoard - Franga 1831

Fonte: Monichon (1985, p. 39)
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Figura 8 - Forneaux - Franga 1835

Fonte: Monichon (1985, p. 45)

Outro importante momento acontece em 1834 quando Adolf Miiller, em Viena,
acrescenta ao acordeon diatonico um segundo teclado o qual continha botdes com notas
soltas, e a0 mesmo tempo botdes que dispunham de acordes ja pré-organizados, dois acordes
para cada botdo, (sistema bissonoro ); este novo teclado ficava a cargo da mao esquerda que
até entdo tinha como fung@o praticamente apenas abrir e fechar o fole. Na figura 9 encontra-se

um modelo alemao j& com teclado esquerdo (HERMOSA 2013, p. 25)

Figura 9 - Acordeon diatonico com teclado para mio esquerda - Alemanha 1840

Fonte: Monichon (1958, p. XXI)

3.1.7 Primeiro acordeon do tipo unissonoro

Como ja elucidado no topico 3.2.4 deste mesmo capitulo, os acordeons do tipo unissonoro
contém duas palhetas metdlicas de mesmo tamanho e igual afinagdo associadas a cada alvéolo
e/ou a cada tecla, por conseguinte, tanto ao abrir ou fechar o fole obtem-se a mesma nota.

Segundo Hermosa (2013, p. 25), Leon Douce em 1840 patenteou o primeiro acordeon deste
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tipo; infelizmente durante esta pesquisa ndo foi encontrada nenhuma imagem deste modelo,

foi possivel apenas a sua patente, figura 10.

Figura 10 - Patente do acordeon de Douce -Franga 1840
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Fonte: Monichon (1985, p. 51)

Ainda de acordo com Hermosa (2013), em 1846 surge os primeiros acordeons utilizando
registros24, esta ¢ uma inven¢do de Jacob Alexandre; este fato permite ampliar a tessitura dos
acordeons e a0 mesmo tempo comeca ser ampliada a paleta de timbres que posteriormente se
mostrarda como um dos grandes atrativos do acordeon. Um outro fato de relevancia, porém
que se mostra sob controvérsias, ¢ a respeito dos idealizadores do teclado para a méao direita
de botdes, figura 11, similares aos dos acordeons de botdes atuais; esta discussdo fica entre
Franz Walther em 1850, Nikolai I. Belobodorov em 1870 e Georg Mirwald em 1891.

Em 1853 foi idealizado o teclado para a mdo direita igual ao do piano, por esta razao
alguns autores chamam os acordeons que utilizam este modelo de teclado de ‘acordeon a
piano’; esta ideia atribui-se a Auguste Alexandre Titeux e Auguste Thedpile Rousseau em
Paris. A utilizagdo deste teclado a piano, em destaque na figura 12, ¢ mais comum entre os

acordeonistas do Brasil.

Figura 11 - Acordeon de Mirwald -Alemanha 1891

Fonte: (Hermosa 2013, p. 27)

2 Posteriormente sera discutido de forma mais detalhada sobre registros.
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Figura 12 - Acordeon de Ignoto - Franca -1860

(T L U —

Fonte: (Hermosa 2013, p. 27)

3.1.8 Estruturas dos teclados para mao esquerda a partir do final do século

XIX

Desde a implantagdo do teclado para a mao esquerda em 1834 por Adolf Miiller, o
qual segue o principio de notas soltas e acordes pre-organizados, este principio foi sempre
mantido, inicialmente seguindo o sistema ‘bissonoro’ e em seguida o ‘unissonoro’; houve
implementagdes referentes a quantidade de acordes e notas soltas, porém, por um longo
periodo ndo se estabeleceu uma padronizagdo deste teclado a ser seguida pelos fabricantes de
acordeon. A partir do final do século XIX trés significantes padrdes na organizagdo deste
teclado para a mao esquerda se estabeleceram: 1) a padronizagdo dos mecanismos conhecidos
como ‘baixo standard’® (standard basses); 2) ‘baixos soltos > (free bass); 3) baixos
anexados ou (afiadidos), neste Ultimo mecanismo, o que temos sdo os dois primeiros
mecanismos contidos no mesmo acordeon encontrando-se um ao lado do outro, figural4 (em
destaque como 1 e 2) ; ha controvérsias quanto ao idealizador deste terceiro mecanismo,
alguns autores atribuem a Pasquale Ficosecco em 1898 na Italia, outros atribuem a Savoia
Gagliardi em 1905 em Paris . Os dois primeiros mecanismos serdo explicados de maneira
mais detalhada um pouco mais adiante; o que pretendo de antemdo chamar a aten¢do nestes
dois primeiros € que, ‘fisicamente’, ao se olhar tanto para um teclado esquerdo organizado
sob o mecanismo ‘baixo standard’ quanto para um teclado esquerdo organizado sob o
mecanismo de ‘baixo solto’, os mesmos ndo aparentam diferenca fisica, ambos se encontram
enfileirados e dispostos como no destaque da figura 13, ndo havendo necessidade de uma

segunda figura para compara-los, (GERVASONI; HERMOSA 1986, 2013)

5 Mecanismo do teclado da mio esquerda formado por acordes ja pré-organizados, (ao pressionar um unico
botdo ¢é possivel ouvir determinado acorde) e notas soltas (com uma oitava de extensdo).

2% Mecanismo para a mio esquerda o qual contém apenas notas soltas (atualmente podendo haver até cinco
oitavas de extensdo).
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Figura 13 - Aparéncia fisica dos teclados baixos standard e baixos soltos

m.'hh.T.T.T.!:T.!.T.!.T.T.I

Fonte: Hermosa (2013)

Sobre a aparéncia fisica que caracteriza os ‘baixos anexados™®’ ou (aiiadidos), vejamos
os dois teclados que o caracteriza, destacados na figura 14. Os baixos standard estdo
destacados pelo retdngulo (2), e os baixos soltos estdo destacados pelo retangulo (1). Apds
observarmos fica bastante evidente a razdo pela escolha do nome ‘baixos anexados’. Como
curiosidade € possivel observar a utilizagdo deste mecanismo (duplo) de teclado esquerdo na
performance do alemdo Stefan Russongzg, um relevante acordeonista da atualidade; para a
respectiva pega executada por Russong, o mesmo utiliza os baixos soltos, referente ao
retdngulo 1 em destaque na figura 14. Aos jovens que desejam iniciar os estudos no acordeon,
ndo mais ¢ indicado utilizar este mecanismo de teclado esquerdo, devido ao fato de o mesmo

ndo apresentar caracteristicas ergondmicas muito favoraveis.

Figura 14 - Teclado esquerdo do mecanismo de baixos anexados

LT LT
e LD

Fonte: (Hermosa 2013, p. 30)

3.1.9 O Acordeon Conversor atual

Durante a primeira metade do século XX muitos foram os esfor¢os de acordeonistas e

construtores de acordeon na expectativa de desenvolverem um mecanismo para a mao

27 Mecanismo para a mdo esquerda caracterizado pela adi¢io do mecanismo de baixos livres a0 mecanismo de
baixos standard.
28 Disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v=CnWwNLskaJlk
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esquerda que de uma so vez pudesse apresentar os dois mecanismos presentes nos acordeons
de baixos anexados, porém, que este apresentasse caracteristicas ergondmicas mais
favoraveis™. E neste momento que surge os primeiros ‘acordeons conversores’, os quais, por
meio de uma chave conversora podia-se optar pela utilizagio do sistema ‘baixo standard™’,
ou pelo sistema de ‘baixos soltos™".

Ap6s o surgimento dos primeiros acordeons que utilizavam o mecanismo de baixos
conversores, algumas melhorias ainda foram possiveis de serem realizadas, sempre no intuito
de diminuir qualquer limitagdo técnica, permitindo ao acordeonista trabalhar os mais
diferentes repertorios e de qualquer género, estilo ou estética musical, além ¢ claro da
amplia¢d@o de um repertorio original consistente.

Atendendo estas necessidades, de forma bastante satisfatoria, surge entdo o moderno

Acordeon Conversor, criado na Italia, na cidade de Castelfidardo®*, por Vittorio Mancini

em 1959 (GERVASONE, 1986).

3.1.9.1 Mecanismos que compde o Acordeon Conversor atual

O moderno Acordeon Conversor, desenvolvido por Mancini, ¢ formado pelos
seguintes mecanismos: a) um ‘teclado para a mao direita que pode ser de botdes ou teclas’
como as de um piano, muitos autores se referem ao mesmo apenas com a abreviagdo “MI”
(manual 1); b) mecanismo para a mao esquerda conhecido como ‘Baixo Standard’ (Standard
Bass), constituido de notas soltas, apenas uma oitava de extensdo, (desconsiderando os
registros®) e baixos pré-organizados; muitos autores se referem ao mesmo apenas com a
abreviacdo “MII” (manual II); c) mecanismo para a mdo esquerda, conhecido como ‘Baixo
Solto’ (Free Bass), constituido apenas de notas soltas (sem acordes pré-organizados), com
quase cinco oitavas de extensdo (desconsiderando os registros), autores se referem ao mesmo

apenas com a abreviacao “MIII” (manual III). A partir deste momento, para nos referirmos a

** Diminuir o peso para um instrumento “ideal” sempre promovia grandes discussdes entre os fabricantes, pois
este fator gera grande desconforto ao acordeonista que utiliza o sistema de ‘baixos anexados’.

** O Acordeon Baixo Standart contém um teclado para a méo direita que pode ser de botdo ou de teclas como as
de um piano, e para a mao esquerda um mecanismo que disponibiliza notas soltas e acordes pre-organizados.
1O Acordeon Baixo Solto contém um teclado para a mio direita que assim como o do Baixo Standard pode ser
de botdo ou de teclas como as de um piano, a diferenca se encontra no mecanismo da mao esquerda que
disponibiliza apenas notas soltas, sem acordes pré-organizados.

32 Cidade italiana que desde o século XIX se destaca na construgdo de acordeons, atualmente é considerada a
capital internacional de fabricantes de acordeon, onde se concentra as marcas mais conceituadas. Anualmente ¢
realizado durante o més de outubro o campeonato internacional de acordeon, “CIT" TA DI CASTELFIDARDO”,
com instrumentistas dos mais diferentes paises do mundo disputando nas diversas categorias.

33 Os registros do acordeon além de estarem relacionados as qualidades timbricas e de potencial sonoro do
instrumento, atua como ferramenta de transposi¢do ¢ dobramentos de oitavas. Sera detalhado mais adiante.
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cada mecanismo, usaremos com frequéncia as abreviagdes “MI”, “MII” e “MIII” esclarecidas
neste paragrafo.
Vejamos separadamente as origens e as particularidades destes mecanismos que

compde o ‘Acordeon Conversor’ atual, (MI/MII/MIII).

3.1.9.2 Teclado para a mao direita (MI)

O teclado para a méo direita pode ser tanto de botdes ou de teclas como as do piano,
(ja foi exposto suas respectivas origens no topico 3.2.6). Sua extensdo (utilizando o teclado a
piano) normalmente vai desde o “mi 2” at¢ o “do 67, figura 15. (desconsiderando os

registros).

Figura 15- Estensdo de MI no Acordeon Conversor

Fonte: www.pigini.com

3.1.9.3 Mecanismo para a mao esquerda — ‘Baixo Standard’ (MII)

Entre a maioria dos autores hd um consenso em atribuir este mecanismo a Tessio
Jovani em 1880 na cidade de Stradella (Italia); devido a esta localizagdo quanto a sua origem
autores se referem a este mecanismo também como Baixo Stradella ou (Stradella Bass).
(HERMOSA, 2013)

O acordeon que contém apenas este mecanismo na mao esquerda ¢ comumente
chamado de Acordeon Baixo Standard - (MI/MII), ou ainda ‘Acordeon Stradella’ (fazendo
referéncia a sua cidade de origem); no Brasil este ¢ o modelo mais comumente utilizado®*. E

importante frisar mais uma vez que as pe¢as do memorial sdo escritas para este modelo de

30 seu teclado para a mio direita tem uma extensdo menor do que o utilizado no acordeon conversor; se
extende do “fa 2” até o “la 5” (desconsiderando os registros).
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acordeon; embora apresente suas limitagdes quanto a tessitura do telado esquerdo, (que sera
mostrada logo adiante), este atende as necessidades diante do escopo desta pesquisa.

Vejamos este mecanismo na figura 16.
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Figura 16 - Mecanismo Baixo Standard (MII)
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Esclarecendo o mecanismo (MII) da figura 16, o mesmo se encontra organizado com
base no ciclo de quintas. Nas duas fileiras de botdes em destaque pelo colchete menor
encontramos os “baixos”; temos os “baixos fundamentais” na primeira fileira,(a numeracao
das fileiras se encontra acima dos botdes), onde estdo destacadas as notas “Ab”, “C” ¢ “E”; e
na segunda fileira temos os “contrabaixos”, onde estdo em destaque as notas “C”, “E” e “G#”.
Entre as notas “C” e “E”, com base no ciclo de quintas, podemos encontrar as notas “G”, “D”
e “A”. Nos demais botdes que estdo em destaque pelo colchete maior, encontram-se acordes
ja pré-organizados em um unico botdo, que sdo especificados através das letras “M” para
acordes maiores, “m” para acordes menores, o numero “7” para acordes maiores com sétima
menor (acorde com sétima de dominante), e a letra “d” para acordes diminutos. No pequeno
quadro superior a esquerda nesta figura, podemos ver que a escrita dos “baixos” no
pentagrama acontece da terceira linha até a primeira linha suplementar inferior; e no pequeno
quadro abaixo na figura vemos que a escrita dos acordes acontece a partir do terceiro espaco
para cima, identificados através das letras ou nimeros ja mencionados.

Portanto, em uma partitura para acordeon, a regido destinada para a escrita das notas
soltas acontece da terceira linha até a primeira linha suplementar inferior; para os acordes, do
terceiro espaco até o segundo espacgo suplementar superior, lembrando que nao ha necessidade
de colocar todas as notas que formam determinado acorde, sendo necessario colocar nesta
regido apenas a tonica do acorde, e o que vai determinar se ¢ um acorde maior, menor, maior

com sétima menor, ¢ diminuto sdo as letras (M, m, 7 e d), figura 17.

Figura 17 - Particularidades da escrita para teclado MII

Regido destinada para Regido destinada
a escrita de notas para a escrita de
soltas (individuais) acordes # )
% ) ) = -
Fe—= Fr
=8 | |

Acordesde: E, Em, E7e E°

Elaborado pelo autor
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Fazem-se necessarias trés observacdes sobre a figura 16.

Observacio 1: Estes simbolos™ que se encontram abaixo e no inicio de cada
pentagrama referem-se aos ‘registros’, os quais serdo esclarecidos mais adiante; sdo
fundamentais para compreender o que estd sendo escrito e o que sera de fato ouvido, pois o
acordeon pode ser também considerado um instrumento transpositor. Desta forma, apos os
esclarecimentos sobre registros, ¢ importante retornar a esta figura 16 e observar o que estes
acrescentam.

Observacio 2: Um acordeon completo (para concerto), contém 120 botdes. Portanto,
para completar esta figura na parte superior, os baixos fundamentais que seguiriam sdo: C#,
G#, D#, A#. Na parte inferior seriam: Gb, Cb, Fb, Bbb (todos estes naturalmente
acompanhados com seus respectivos acordes e contrabaixos). As alturas dos baixos e
estruturas dos acordes ausentes se encontrariam no pentagrama assim como estio organizados
0s seus respectivos baixos e acordes enarmonicos presentes na figura 16.

Observacao 3: Nos acordes de quatro sons (as tétrades), a quinta ¢ suprimida.

3.1.9.4 Mecanismo para a mao esquerda — ‘Baixo Solto’ (MIII)

Este segundo mecanismo que compoe o teclado esquerdo no acordeon conversor tem
sua origem ainda no final do século XIX, mas ¢ atribuido a Vittorio Mancini, na Italia em
1959, de apresenta-lo como este se encontra atualmente presente no Acordeon Conversor.
(GERVASONE, 1986).

Vejamos sobre a sua organizagdo na figura 18.

Os botdes que se encontram destacados pelo colchete menor sio organizados
igualmente aos do mecanismo anterior, (sdo também considerados baixos pedais), no entanto
os botdes que estdo destacados pelo colchete maior, que antes funcionavam como acordes
pre-organizados, agora sdo notas individuais (soltas), organizadas cromaticamente.
Observando a pequena figura, que ¢ a ampliagdo de parte da figura maior, temos a nota “DO”
e “FA” em destaque, e entre elas podemos concluir que estdo as notas “Do#”,”RE”,”RE#” ¢

“MI”. Portanto este mecanismo apresenta uma tessitura bastante extensa’" .

B [3] [
s 8 8.

3 . . . . ~

® No Acordeon Conversor ‘RUSSO’, conhecido como ‘Bayan’, no mecanismo de baixos soltos a dire¢io de
ascendéncia das notas se encontra de baixo para cima, ou seja, o contrario de como acontece na figura 18, mas
segue 0 mesmo principio de cromatismo.
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Figura 18 - Mecanismo de Baixos Soltos
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Portanto, o Acordeon Conversor atual ¢ formado por: a) um teclado para a mao direita
que pode ser de botdes ou de teclas como as de um piano, e b) um teclado para a mao
esquerda constituido de dois mecanismos distintos, sendo o primeiro formado por notas soltas
e acordes pre-organizados (baixo standard), ¢ o segundo mecanismo formado apenas por
notas soltas (baixo solto). Estes dois mecanismos podem ser acionados um ou outro

facilmente por um breve clique em uma chave conversora.

3.1.10 Acordeons mais utilizados nos dias atuais

Desde o acordeon de Demian até o moderno Acordeon Conversor de Mancini foram
desenvolvidos diversos modelos de acordeons, de diferentes tamanhos e formatos, os quais
sempre impulsionavam melhorias e consequentemente novos modelos. Atualmente temos os
seguintes acordeons mais comumente utilizados, atendendo as mais diversas necessidades: O
Acordeon Diatonico, (funciona sob o sistema de a¢do Unica ou ‘bissonoro’) mais comum
para musica folclorica e ou popular, figura 19 (a); o Acordeon Baixo Standard, utilizado na
musica folclérica e ou popular, jazz e também na “musica de concerto” (com algumas
limitagdes), figura 19 (b); e por fim o Acordeon Conversor, mais comum para a “musica de
concerto”, (que vai desde o barroco até a “musica contemporanea” do século XX e inicio do
século XXI), figura 19 (c). Estes dois ultimos funcionam sob o sistema de acdo dupla ou

‘unissonoro’.

Figura 19 - Acordeons mais comuns atualmente: a) Acordeon Diatdnico; b) Acordeon Baixo

Standard; ¢) Acordeon Conversor

(b) (©)

Fonte: (a) (dominio publico); (b) www.scandalli.com; ¢) www.pigini.com

3.1.11 Registros

Desde o acordeon desenvolvido por Jacob Alexandre em 1846 em Paris, o qual pela

primeira vez fazia uso de registros, este recurso passou por um longo processo de evolugdo, e
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que consequentemente tem uma interferéncia direta na proje¢do do acordeon ndo so inserido
em um contexto musical regional, mas também possibilitando sua inser¢do para um patamar
amplamente universal. As elucidagdes sobre registros que serdo apresentadas a partir de agora

se fundamentam em (Llanos e Alberdi 2011).
3.1.11.1 Registros para teclado da mao direita- MI

Os registros, primeiramente os destinados ao teclado da mao direita (MI), sdo o
resultado da organizacdo de um sistema de quatro vozes, (a notagdo utilizada para referir as
vozes ¢ em “pés”, herdada do 6rgao), cada voz consiste em um jogo completo e independente
de palhetas (portanto de sons), que podem combinar entre se. Olhando para afigura 20, vemos
que existem duas vozes centrais (8”), uma grave (16’) e uma aguda (4’), resultando num total
de quinze combinagoes diferentes. As vozes de (16”) soam uma oitava abaixo das de (8’) ¢ as
de (4’) uma oitava acima das de (8’). Os registros sdo entdo, a consequéncia destas

combinagdes (Lannos ¢ Alberdi 2000, p.39).

Figura 20 - Simbolo de identificagdo dos registros para (MI)

o
=1l o
)

Elaborado pelo autor

A figura 21, contendo os registros mais comumente utilizados em MI, estd organizada
de dois em dois compassos, 0 primeiro compasso se refere a escrita, e o segundo compasso €

o resultado sonoro obtido em consequéncia do respectivo registro utilizado.



registros para MI, foram associados aos mesmos, nomes de outros instrumentos como

podemos observar sobre cada simbolo da figura 21. O objetivo ndo é reproduzir os timbres

Figura 21 - Resultado sonoro em consequéncia dos registros

|

Elaborado pelo autor
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dos instrumentos associados aos registros, mas apenas para que se tenha uma referéncia.

3.1.11.2

seguintes vozes: (2°), (4’), (8”) e (16’). A voz de 8 pés se encontra em uma oitava real, a voz
de 16 pés se encontra uma oitava abaixo da de 8 pés, a voz de 4 pés se encontra uma oitava

acima da de 8 pés, e a de 2 pés se encontra uma oitava acima da de 4 pés. Para representa-las

Segue os mesmos principios expostos e referentes ao teclado MI, porém com as

Registros para teclado da mao esquerda- MII

¢ utilizado o seguinte simbolo, figura 22:

MIL.

Figura 22- Simbolo de identifica¢do de registros em MII

Elaborado pelo autor

Através da figura 23, relembremos a regido destinada para escrever as notas soltas em
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Figura 23- Escrita para notas soltas em MII
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Elaborado pelo autor

No entanto quando levamos em consideracdo o registro indicado, o resultado é o que

se encontra na figura 24.

Figura 24- Resultado sonoro em consequéncia do registro
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Elaborado pelo autor

Ao observarmos a figura 24 percebemos, portanto, que quando se deseja suprimir
determinada oitava, somente é necessario retirar algum dos pontos (vozes), presentes no
simbolo, o qual refere-se a oitava desejada.

Através da figura 25 ¢ possivel relembrarmos a regido destinada a escrita dos acordes
em MII, e que consequentemente nos proporcionara uma melhor compreensdo do resultado
sonoro dos acordes em razdo dos registros utilizados; vejamos, por exemplo, o resultado

sonoro em razao do registro especificado na figura 26.

Figura 25 - Regifo de escrita para os acordes em MII
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Na figura 26 ¢ possivel conferirmos o resultado sonoro em consequéncia do registro

utilizado.

Figura 26- Resultado sonoro em consequéncia do registro utilizado
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Elaborado pelo autor
Levando em consideragdo as informagdes ainda da figura 26, percebemos que quando se

deseja obter determinado acorde em uma determinada regido, basta indicar o ponto (voz) do simbolo

de registro de acordo a respectiva necessidade.
3.1.11.3 Registros para teclado da mao esquerda- MIII
Os registros para o teclado MIII, assim como os teclados MI e MII supracitados,

seguem o mesmo principio de combinacdo de vozes. Neste caso estdo disponiveis apenas as

vozes de 8’ e 4’ pés. O simbolo utilizado se encontra na figura 27.

Figura 27- Simbolo para registros em MIII
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Elaborado pelo autor

Voltando mais atras, na figural6 ¢ possivel conferir toda a extensdo alcangada pelo
teclado MIII. Vejamos agora na figura 28 o resultado em consequéncia dos registros

utilizados.
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Figura 28 - Resultados sonoros em consequéncia dos registros utilizados
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Portanto, todas as elucidacdes sobre registros aqui apresentadas nos revelam que os
mesmos tém uma relagdo direta com dobramento ou ndo dobramento de oitavas, e estas
possiveis combinagdes de vozes tém como consequéncia os diversos timbres que tanto tem
chamado aten¢do de compositores ¢ contribuido para o consideravel nimero de novos
acordeonistas que tem surgido praticamente em todo mundo. Outro fator que tem uma relacéo
direta com os registros, diz respeito ao potencial sonoro, (amplitude do som, dinamica);
quanto mais oitavas estdo sendo dobradas, maior ¢ o potencial sonoro, e de acordo a reducdo
destes dobramentos de oitava, este potencial sonoro vai se recuando.

A utilizagdo consciente dos registros tem uma grande associagdo com o pensamento

composicional de orquestracao.

3.2 TRAJETORIA REGIONALISMO/UNIVERSALISMO

3.2.1 O Acordeon Diatonico/musica folclorica

As transformagdes que ocorreram com o acordeon desde o instrumento patenteado por
Demian em 1829, (considerado mais como um brinquedo do que propriamente um
instrumento), foram muitas e de bastante relevancia, tendo como consequéncia a insercao
gradativa do mesmo, nos mais diversos ambientes musicais, inicialmente na Europa e, por
conseguinte em diferentes regides e paises de todo o mundo. Esta inser¢ao tem seu inicio com

o surgimento do acordeon diaténico criado por Isoard em 18317

, € ganha ainda mais forca
em 1834 apoés Adolf Miiller anexar ao instrumento um teclado para a mao esquerda38.

Posteriormente, o melhoramento da ideia de Miiller, como por exemplo, com o surgimento

370 acordeon de Isoard ndo mais continha acordes pré- organizados como o de Demian, ao invés de cinco teclas,
passou a ter oito teclas, cada uma emitindo duas notas, uma ao abrir e outra ao fechar o fole (sistema de agao
‘bissonoro’.)

3% 0 teclado para a mio esquerda que Adolf Miiller anexou ao acordeon continha basicamente acordes maiores
de tonica e dominante. Os botdes destinados a emitir acordes, cada um deles emitia dois acordes, um ao abrir €
outro ao fechar o fole. Os botdes que emitiam notas soltas eram as tonicas dos referentes acordes.
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dos registros (os quais as possibilidades e ou recursos elucidamos anteriormente) e a
ampliacdo da quantidade de teclas para a mao direita e de botdes para a mao esquerda, torna o
acordeon diatonico um instrumento tecnicamente capaz de se adequar muito bem ao
repertorio folclorico, o que o fez ndo s6 um representante, mas um simbolo da musica
folclérica praticamente em todo o mundo na segunda metade do século XIX. Era comum
também adaptar ao instrumento trechos de arias de oOperas e de musica de concerto que

estavam em destaque nas respectivas épocas. (GERVASONI, 1986).

3.2.1.1 A relacdo Acordeon Diatonico e os imigrantes no Brasil

Sobre a chegada do acordeon diatonico, por exemplo, no continente americano, esta &
atribuida aos imigrantes europeus, principalmente italianos e alemaes. Vejamos por exemplo
o que diz Del Nery (2003) sobre a chegada do acordeon no Brasil: “[...] o instrumento chegou ao
Brasil[...]. Primeiramente com a imigracdo italiana[...]. Foi trazido também por portugueses e
alemaes|...] das fronteiras com Argentina, Uruguai e Paraguai, [...] entrou no Pais com influéncia
espanhola” (DEL NERY 2003,P. 12).

Segundo Cascudo (1954, p.561): “[...] no Rio Grande do Sul a gaita39 chega em torno das
primeiras décadas do século XIX. No norte do Brasil a sanfona apareceu ao redor da guerra
com o Paraguai, entre 1865 ¢ 1870”. Rugero (2009) também diz sobre o acordeon diatdnico
que, no final do século XIX muitos dos alemdes que vieram ao Brasil para lutar contra o
ditador argentino Manoel Rozas, permaneceram no pais ap6s o final da guerra e passaram a
desempenhar o oficio de gaiteiros (acordeonistas), animando bailes e festas (RUGERO 2009,
p. 5,6).

Vejamos agora o que diz Del Nery (2003), revelando também a presenca deste

instrumento no nordeste do Brasil:

A primeira sanfona a se fixar no Nordeste foi a de 21 botdes e 8 baixos com notas
diferentes para abertura e fechamento do fole. E conhecida como Sanfona ou Fole de
8 baixos ou “P¢é de Bode”. Seu nome em inglés é Diatonic Accordion, por ser mais
comumente montado e utilizado para melodias em escalas diatonicas. (DEL NERY
2003, P. 16)

Portanto, de acordo as informagdes que nos chegam através dos autores supracitados, é
possivel observarmos a presenca deste acordeon diatonico desde o final do século XIX, se

mantendo perceptivelmente atuante até os dias atuais nas diversas regides do Brasil; por

3% No Rio Grande do Sul o acordeon, independente do modelo, é conhecido popularmente como “GAITA”.
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consequéncia, ¢ também possivel entendermos na atualidade, as influéncias que os respectivos
imigrantes exerceram e ainda exercem na musica e na formagdo cultural, de um modo geral,

em cada regido onde estes imigrantes se consolidaram.

3.2.2 Acordeon Baixo Standard e a musica folclorica e ou popular

O acordeon diatonico, embora tenha se tornado bastante associado € comum a musica
folclorica em diversos paises na segunda metade do século XIX, ainda assim, apresentava
muitas limitagdes, o que resultou num impedimento para que o instrumento pudesse romper
algumas fronteiras musicais. Com o surgimento do Acordeon Baixo Standard (MI/MII), em
1880, e principalmente com o aperfeicoamento do mesmo, apresentado pelo italiano Paulo
Soprani em 1897, ja era possivel, por exemplo, executar passagens virtuosisticas com o
teclado da mao direita (MI), com a mesma precisdo que era possivel com o piano. Com o
teclado esquerdo (MII), embora com suas limitacdes, que pudemos observar anteriormente na
figura 16, ja se podia acompanhar em qualquer tom, pois mesmo com seus acordes ja pré-
organizados, ndo mais tinha as limitagdes para formagdes de acordes como acontecia com o
acordeon diatonico. Sobre o Acordeon Baixo Standard, na musica popular, vejamos o que diz

Hermosa (2008, p. 63):

O que conseguiu o acordeon com estes avangos organoldgicos, foi ser o rei do
repertorio da musica popular de verbena. Adaptou para se todos os temas em voga
do momento fazendo o papel de trés musicos: um baixo, um acompanhamento
harmonico e uma melodia [...]. Nem o piano, por ser de dificil portabilidade, podia

fazer sombra ao acordeon nesta faceta em que tem sido o rei até a chegado dos

orgaos elétricos (HERMOSA 2008, p. 63) (tradugio nossa*’).

De acordo com Hermosa, € possivel observar que o Acordeon Baixo Standard,
apresentado por Soprani em 1897, ja adquire importancia bastante significante diante da
musica popular, com grandes possibilidades de exploragdes harmonicas e melodicas, além de
ser um instrumento de facil portabilidade. Portanto, esses sdo fatores que contribuiram para

uma projecdo significativa do instrumento em diferentes partes de todo o mundo.

40 1o que si consiguié el acordeén con estos avances organoldgicos, fue ser el rey del repertorio de musica
popular de verbena. Adaptd para si todos los temas en boga del momento haciendo el papel de 3 musicos: un
bajo, um acompaiiamiento arménico y uma melodia [...]. Ni el piano, por ser de dificil portabilidad, podia hacer
sombra al acorde6n en esta faceta em la que ha sido el rey hasta la llegada de los 6rganos eléctricos.
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No Brasil, a inser¢do do Acordeon Baixo Standard, assim como ocorrido com o
Acordeon Diatbnico, se deu também em decorréncia da chegada dos imigrantes europeus,
porém levando em consideragdo a data em que Soprani o apresentou, este modelo acaba
mesmo chegando a partir do inicio do século XX apresentando todas as vantagens que
Hermosa (2008) ja destacou. Segundo Jacobson (2007), os imigrantes italianos, por
perceberem uma excelente aceitacdo do instrumento, os mesmos enxergaram também uma
possibilidade de negocio a ser implantado ndo s6 no Brasil, mas também em todos os paises
do Novo Mundo, resultando até mesmo na constru¢do de diversas fabricas em todo o
continente. Del Nery (2003) destaca que no Brasil, na década de 1950, nas regides sul e
sudeste, cerca de quarenta fabricas de acordeon funcionavam intensamente.

Segundo Zanatta (2004) a ascensao do Acordeon Baixo Standard no Brasil ocorre com
o surgimento de uma classe média urbana, formada na década de 1930 a partir do governo do
Estado Novo, em que a pratica da musica popular, assim como de outras manifestacoes
socioculturais, passou a ser incentivada. A ascensdo da chamada classe trabalhadora fez
coexistirem um Brasil Rural e outro cada vez mais industrializado, o que gerou “um
cruzamento de elementos folcloricos com elementos de uma cultura cada vez mais ligada ao
lazer urbano” (ZANATTA 2004, p. 214).

No Brasil, nas décadas 1930-1960 o acordeon se tornara um instrumento amplamente
difundido; isto se deve em grande parte ao baido de Luiz Gonzaga, que no final dos anos 40 e
inicio dos anos 50 se encontrava no auge. Em consequéncia do sucesso de Luiz Gonzaga com

sua “sanfona branca”*!

, muitas foram as academias de ensino para acordeon que surgiram em
cidades como Rio de Janeiro, Sdo Paulo, dentre outras no pais. (ANGELO 2006, p. 60). Este
auge vivido pelo acordeon era perceptivel em apresentagdes as quais reuniam grandes
quantidades de acordeonistas como, por exemplo, a foto presente no método de Mario
Mascarenhas onde consta cerca de mil acordeonistas fazendo parte de uma apresentagdo em
prol da Cruz Vermelha, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, na década de 1950.

No inicio da década de 60 diante da ascensdo do Rock e da Bossa Nova, “o acordeon
comeca a perder forga; Jacobson (2007) diz que “os adolescentes ocidentais passaram a ver o
acordeon como a personificagdo de tudo o que era banal, idiota e sobretudo Kitsch sobre a
cultura de seus pais” (JACOBSON 2007, p. 237).

No final dos anos 90 e inicio dos anos 2000 o acordeon comega novamente a despertar

0 interesse no cenario nacional, mais uma vez impulsionado pela forca da musica nordestina.

*! Luiz Gonzaga utilizava o Acordeon Baixo Standard
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O grupo ‘Falamansa’, formado por quatro jovens paulistas apaixonados por forr6é langam um
CD, o qual se torna sucesso em todo o pais; este fato impulsiona o surgimento de novas
bandas e consequentemente um significativo nimero de novos acordeonistas. Este forro, o
qual se mantém fiel principalmente em relagdo aos aspectos ritmicos consolidados por Luiz
Gonzaga, no entanto, apresenta diferencas quanto ao ambiente representado através das letras.
Este estilo de forré recebe o nome de Forré Universitario®”. Algo parecido envolvendo o
acordeon vem acontecendo nos ultimos dez anos em decorréncia do estilo musical que se
tornara conhecido como: ‘Sertanejo Universitario’; nos arranjos apresentados o acordeon
insistentemente tem se mostrado presente. Estas influéncias da “musica popular” tém

repercutido no perceptivel nimero de novos e jovens acordeonistas no Brasil.

3.2.3 O Acordeon Baixo Standard e o Acordeon Conversor inseridos no

universo da musica de concerto

No cenario da musica de concerto do inicio do século XX, por ser um instrumento de
origem recente e ainda em projecdo, o repertdrio destinado originalmente para acordeon,
ainda se encontrava muito inexpressivo, diante do que o instrumento ja tinha a oferecer e
contribuir com o pensamento experimental que envolvia os compositores da chamada nova
musica, ficando a cargo deste em sua maioria, uma variedade de transcricdes de pegas de
diferentes periodos da historia da musica. Vejamos algumas destas transcrigdes aqui
elencadas: La Campanella Liszt - Paganini; Deuxieme Rhapsodie Hongroise de Liszt;
L’Overture du Freischutz de Webern; Cavalleria leggera de F. V. Suppé entre outras.

Os italo-americanos, Pietro Frosini € os irmdos Pietro Deiro e Guido Deiro estdo
relacionados diretamente a este momento em que se encontrava o acordeon MI/MII. Estes
italianos merecem destaque n3o somente pelas transcrigdes, mas também por suas
composi¢des de muito virtuosismo e que demonstravam uma proximidade estética das
aberturas de 6peras de Gioacchino Rossini™. Nos Estados Unidos, Frosini, juntamente com
Pietro e Guido Deiro, durante os anos de 1908 a 1960, foram os grandes responsaveis pelo
periodo que ficou conhecido como a “Golden Age” do acordeon, onde surgiram intimeras

academias de acordeon e uma grande procura por parte de alunos interessados no instrumento.

2 Pelo fato de a maioria destes novos adeptos do género serem estudantes universitarios.
** Embora composi¢des para acordeon tenham sido originalmente escritas por estes compositores, estas ndo eram
0 bastante para desassociarem o acordeon do repertorio de transcrigdes e redugdes destinadas ao mesmo.
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Pietro Frosini ja utilizava o acordeon de baixos soltos (sem a chave conversora) e foi um dos
pioneiros a trabalhar com este mecanismo. (GERVASONI, 1986).

Vejamos algumas das primeiras obras originais para acordeon realizadas por estes
compositores-acordeonistas supracitados: Trancuillo Ouverture e Pietro’s return de Pietro
Deiro; Carnaval a Venise e Dizzi Accordéon de Pietro Frosini. (GERVASONI, 1986).

Na Europa, importantes escolas ou centros de referéncia que ganharam destaque
durante quase todo o século XX foram: A escola de Trossingen®(Alemanha), a escola
Francesa, a escola Russa, a escola Italiana, entre outras; utilizaram inicialmente o acordeon
Baixo Standard, passando pelo Baixo Solto (sem conversor) até o surgimento do modelo com
conversor (MI/MII/MIIT) (HERMOSA, 2008).

De acordo com Gervasoni (1986), na segunda metade do século XX, principalmente
devido ao surgimento do Acordeon Conversor, cada vez mais este instrumento conquista seu
espaco na musica contemporidnea. Um dos grandes responsdveis por esta conquista € o
acordeonista dinamarqués Mogens Ellegaard, que se unindo a diversos compositores como
Ole Shimidt, Niels Viggo-Bentzon, Torbjorn Lundquist, estreou mais de 200 pecas para
acordeon. Entre as primeiras estreias merece destaque a obra Sonatina Piccola, escrita em
1965 por Torbjorn Lundquist, a qual é considera de extrema relevancia para a inser¢ao do
acordeon na musica contemporanea da segunda metade do século XX.

Gervasoni (1986) destaca um interessante episodio acontecido com Ellegaard:

Tudo comegou em uma sala de concerto onde se apresentava o jovem concertista
dinamarqués, em 1957, em Copenhague. Apresentou naquela ocasido um concerto
escrito por seu professor Vilfrid Kjaer. Um dos ouvintes muito impressionado pelas
qualidades do solista se aproximou para parabeniza-lo, ndo sem antes criticar a
incompatibilidade da obra com a musicalidade do intérprete. Ellegaard aproveitou
inteligentemente o ocorrido e fez a seguinte provocagdo: “Por que ja que é assim,
vocé mesmo nao compde algo para acordeon?”. Alguns meses depois, Ole Schimidt,
compositor e diretor de orquestra de renome na Dinamarca dava os ultimos retoques
em colaboragdo com Ellegaard na obra Fantasie Synphonique et Allegro, para
acordeon e orquestra. (GERVASONI 1986, p.55). (tradugdo nossa).*’

* Segundo Gervasoni (1986), Trossingen é considerada o primeiro grande centro de atividade musical
envolvendo o acordeon, com interferéncia direta no surgimento ¢ no trabalho desenvolvido por posteriores
centros em toda Europa; em atividade nesta escola, o compositor Hugo Herrmann em 1927 comp0s Sieben Neue
Spiemusiken, considerada a primeira obra de concerto escrita para acordeon; Herrmann ¢ tido como um
incansavel explorador do acordeon ndo medindo esforgos para inserir totalmente o acordeon na musica de
concerto.

* Todo comenzé a la salida de um concierto por el joven danés em Copenhague em 1957. Interpreté em aquella
ocasion um concerto escrito por su professor Vilfrid Kajaer. Uno de los oyentes muy impressionado por las
cualidades del solista se aproximo para felicitarle no sin antes reprocharle la inadecuacion de la obra a la
musicalidade del intérprete. Ellegaard aprovecho habilmente la ocasion que se lo ofirecia para sefialar:”Por
qué, si es asi, no compone usted mismo para el acordeon?” Algunos meses mas tarde, Ole Schimidt, compositor
y diretor de orquestra de renombre en Dinamarca daba los ultimos toques em colaboracion com Ellegaard a la
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Este episodio trazido por Gervasoni (1986), s6 confirma as indiscutiveis qualidades
técnicas do acordeonista dinamarqués e enfatiza sua importancia para a construcdo de um
repertorio original para ao cordeon. Gervasoni (1986) acrescenta também que esta parceria
com Ole Schimidt contribuiu para impulsionar a carreira internacional de Ellegaard como
acordeonista.

Moggens Ellegaard é tido como o maior concertista da historia do acordeon. A obra
“Anatomic Safari”’, composta em 1967 para Acordeon Conversor solo, (uma das trés pecas
que analisamos com o intuito de apresentar exemplos de técnicas estendidas para acordeon),
foi dedicada a Ellegaard pelo compositor dinamarqués Per Norgard, e ¢ considerada uma
obra chave, a qual ndo deixa davidas sobre o potencial do acordeon perante o carater
experimental tipico da musica contemporanea do século XX; nela encontram-se diversos tipos
de efeitos e sons ndo habituais (técnicas estendidas), explorados(as) no acordeon. Seguindo
cronologicamente nesta trajetoria de consolidagdo do acordeon na musica contemporénea,
aqui foi destacada a obra Sieben Worte, criada em 1982, pela compositora russa Sofia
Gubaidulina, a quem se atribuem outras importantes pecas para acordeon inserido em
diferentes formacdes instrumentais e inclusive solo. Esta segunda peca, a qual também foi
escolhida para nos trazer exemplos de técnicas estendidas, ¢ destinada a seguinte formacao:
Acordeon Conversor, violoncelo e orquestra de cordas, foi dedicada a Friedrich Lips, um
importante acordeonista da escola russa, que assim como Ellegaard, se uniu a diferentes
compositores em prol da universalizacdo do acordeon. Por fim, foi também analisada a obra
Fragilissimo, para acordeon solo, composta em 2000, pelo jovem pesquisador, compositor e
acordeonista espanhol Gorka Hermosa. Durante sua formacdo como acordeonista ¢
importante ressaltar a influéncia que Hermosa obteve da escola francesa e russa tendo sido
aluno de Friedrich Lips.

Partindo desta perceptivel atividade musical envolvendo o acordeon desde as
primeiras décadas do século XX, onde o mesmo ja atuava significativamente no cenario da
musica de concerto, foi aqui decidido, com o intuito de fomentar esta pesquisa, consultar
alguns relevantes manuais de orquestragdo para conferir a énfase atribuida a este instrumento.
Alguns destes manuais foram: Rimsky — Korsakov (1964), Forsyth (1982), Casella (1950),
Carse (1964), Cope (1997) e Adler (1989). Surpreendentemente entre estes seis manuais

Fantasie Symphonique et Allegro para acordeon y orquestra.(tradugdo para espanhol de Aranza Rivas
Leonardo)
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consultados somente um dedicara um pequeno paragrafo ao acordeon, o qual aqui merece ser

apresentado; Casella (1950) diz:

Tem-se conhecimento apenas de uma obra, Wozzeck de Alban Berg, a qual, pra dizer
a verdade, quando se faz presente o acordeon, ¢ apenas integrando uma formagao
orquestral reduzida. A natureza particular do instrumento parece impedir algum uso
sinfonico. De qualquer maneira, ndo se pode afirmar com absoluta certeza que, no
futuro, algum compositor ndo precisara recorrer ao acordeon quando for necessario
devido a exigéncias timbricas. Hoje em dia, o principal obstaculo que impede o uso
deste intrumento na orquestra ¢, sem duvida, a qualidade do som, que ndo se
amalgama com nenhum outro instrumento ou conjunto orquestral, (CASELLA
1950)* (traducdo nossa)

Levando em consideragdo que antes da publicacdo deste manual ja se encontrava em
destaque a Golden Age nos Estados Unidos e a intensa atividade na escola de Trossingen —
Alemanha, locais estes em que o Acordeon Baixo Standard e o Acordeon Baixos solto ja
figurava; desta forma, entendo a contribui¢do de Casella (1950) como extremamente
simploéria, a qual ndo apresenta nem mesmo aspectos mais basicos do instrumento e ainda traz
informagdes negligentes e sem fundamento quando diz que o instrumento ndo se amalgama
com nenhum outro instrumento ou conjunto orquestral. Em razdo deste simplorio paragrafo
podemos pressupor entre muitos fatores, a inacessibilidade sobre o assunto.

No Brasil, durante o periodo auge do acordeon Baixo Standard, em torno das décadas
de 30 e 60, as academias ndo trabalhavam somente o repertério popular, propunham-se
também em oferecer o estudo de pegas consideradas do repertorio “Classico”. Desta forma,
assim como ocorrido nos Estados Unidos ¢ em paises europeus considerados escolas de
tradicdo quanto ao acordeon, o Brasil ndo dispunha também de um repertorio original. O
repertorio era formado basicamente por transcricdes de pecas originalmente escritas para
piano e redugdes de pecas orquestrais.

Couto (2010) elenca alguns dos métodos mais utilizados no ensino de acordeon no

Brasil, vejamos:

¥ Se conoce un solo emploe, el del Wozzeck de Alban Berg, en el cual - a decir verdad- un grupo de estos
instrumentos forma parte de una pequena orquestra en el escenario. La naturaleza particular del instrumento
parece impedirle algun uso sinfonico. De cualquer modo, también en este caso, no se puede afirmar con
absoluta certeza que, en el porvenir, algun compositor no tenga que recurrir también , al acordeon cuando sea
necessario por exigencias timbricas, Hoy por hoy ,el principal obstaculo que impide el uso de este medio fonico
en la orquestra es sin duda la fealdad del sonido, que no se amalgama con ningun otro instrumento o conjunto

orquestral.
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e MASCARENHAS, Mario. Método de acordeon Mascarenhas. 49 ed. Sao
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e MEIRELLES, Edy. Método para harmoénica. Sao Paulo e Rio de Janeiro:
Irmaos Vitale, 1953.
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e GODONI, Carlo. Método para acordeon. 1? parte. Sao Paulo: Casa Manon,
1952
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e MAGNANTE, Charles. Accordion Method: a graded course. Book 2. New
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Os métodos para acordeon de Mascarenhas desde meados do século XX até os dias
atuais ainda se encontram entre os mais utilizados para o ensino de acordeon nas academias e
conservatorios no Brasil. Vejamos, por exemplo, o que diz Mascarenhas (1940) em seu
prefacio:

[...] o presente Método contém o estritamente necessario. [...] Isto prova a luta que
temos tido para elevarmos cada vez mais o conceito do acordeon, colocando no seu
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Curso os mais dificeis exercicios, pegas e estudos do Piano, bem como incluindo
Bach, com suas invengdes a 2 e 3 vozes, Suites Francesas e Inglesas, Preludios e
Fugas, etc .” (MASCARENHAS 1940, p. 4)

Mascarenhas em seu prefacio revela uma realidade que se fizera presente em diversos
paises, e ndo somente no Brasil; este cenario de auséncia de um repertorio proprio s6 comeca
modificar com a chegada do Acordeon Baixo Solto e posteriormente o Acordeon Conversor,
isto em paises europeus. Levando em consideragdo que a presenca do Acordeon Conversor no
Brasil ainda ¢ bastante reduzida'’, o repertério para estudo nos conservatorios atuais

praticamente continua o mesmo de meados do século XX.

3.2.4 Similaridades técnicas do acordeon com outros instrumentos

Antes de iniciarmos a andlise propriamente, esta que terd como foco a andlise de
técnicas estendidas para acordeon, se faz necessario conhecermos as similaridades técnicas
deste instrumento com relagdo as técnicas de alguns outros instrumentos, isso para que
imaginemos com maior proximidade o real resultado sonoro obtido. De acordo ao
desenvolvimento e aperfeicoamento ocorrido com o acordeon ao longo de sua historia, logo
nas primeiras melhorias, foi possivel perceber algumas caracteristicas técnicas em comum
com outros instrumentos; além disso, este aperfeicoamento consequentemente causou certa
inquietude nos intérpretes no sentido de buscar a técnica que melhor se adequasse, ou que
melhor atendesse suas expectativas diante do repertorio proposto (que num primeiro momento
eram transcrigdes de pecas de diferentes periodos da historia da musica). O acordeon ¢
considerado um instrumento “aerofonico e que também contém um teclado”, portanto, quando
pensamos em articulacdo digital, por exemplo, os instrumentos de tecla muito se assemelham,
tanto que em muitos métodos especificos para acordeon ¢ muito comum encontrarmos
exercicios de Hanon, Czerny, entre outros. A respeito da dindmica e do controle dos pontos
limites para mudanga de direcdo do fole, muito se assemelha aos instrumentos de sopro, nos
quais as variacdes de dinamica sdo obtidas através da intensidade da pressdo dos labios e do

controle da liberacdo de ar, enquanto no acordeon a dinamica ¢ controlada ao aplicar maior ou

47 No Brasil, um dos pioneiros em estudar o Acordeon Conversor (modelo Russo ‘BAYAN’) trata-se do
acordeonista, professor e compositor gaticho, OSCAR DOS REIS. Reis foi aluno de Friedrich Lips, um dos mais
relevantes acordeonistas da segunda metade do século XX na Ruassia. Também no Rio Grande do Sul, Porto
Alegre, o QUINTETO PERSH faz um excelente trabalho utilizando o Acordeon Conversor, se apresentando nao
somente na regido sul do Brasil, como também ja tendo realizado turnés por todo o pais.
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menor forca do braco esquerdo ao abrir ou fechar o fole. O limite do prolongamento de uma
sO respiracao para os sopros se assemelha ao limite do prolongamento do fole em uma mesma
direcdo. A respeito dos instrumentos de corda friccionada existe a similaridade de efeitos
obtidos com o uso do arco que se assemelham a efeitos obtidos ao abrir e ao fechar o fole
consecutivamente, por exemplo, o trémulo se assimilando ao bellow shake e para o ricochete
utilizado nas cordas existe também o ricochete no acordeon. Estas sdo apenas algumas das
muitas similaridades técnicas do acordeon com outros instrumentos. Portanto, quando um
compositor tem consciéncia destas similaridades técnicas do acordeon com outros
instrumentos, isto certamente pode muito contribuir para o resultado de suas criagdes.

Para finalizar este capitulo serdo apresentados a partir de agora alguns exemplos de
técnicas estendidas para acordeon em pecas de trés relevantes compositores de destaque no

cendrio internacional, os quais ja foram mencionados.

3.3 CONTEXTUALIZACAO DAS TECNICAS ESTENDIDAS
UTILIZADAS NAS PECAS ANATOMIC SAFARI, FRAGILLISIMO E
SIEBEN WORTE COM NECESSARIOS ESCLARECIMENTOS DE
PARTICULARIDADES DA ESCRITA PARA ACORDEON

Sobre a peca Anatomic Safari, segundo o acordeonista Mogens Ellegaard, ao se unir
ao compositor Per Norgard para apresentar-lhe o que o acordeon tinha a oferecer
musicalmente, o compositor idealiza entdo fazer um safari, um passeio na selva desconhecida,
na anatomia do acordeon, ideia esta que se justifica pelo titulo e pelos nomes dados aos nove
movimentos da obra: Respiration, movements, clusters, fluctuations, riaction, percussion,
vertigo, “impatiente e fantasy™. Portanto, as técnicas estendidas trabalhadas aparecem como
determinante composicional. Em Fragillissimo as técnicas estendidas sdo trabalhadas de
maneira a reforcar um carater introspectivo que se faz presente em muitos momentos da peca,
principalmente ao final no epilogo, fazendo parte de um plano sonoro bastante denso e
obscuro em contraponto a um recitativo. Na peca Sieben Worte, da compositora russa Sofia
Gubaidulina, construida para acordeon, violoncelo e orquestra de cordas, o acordeon ¢ o
violocelo aparecem quase sempre indissociaveis, assumindo em muitos momentos um carater
de improvisacdo e principalmente o desenvolvimento da ideia central da peca que ¢ a

utiliza¢do de micro tons.

*® Informagdes disponiveis em: http://www.musicsalesclassical.com/composer/work/21714
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A andlise das técnicas estendidas encontradas nas trés pecas ja mencionadas sera
organizada categoricamente de acordo a natureza de cada uma delas. Previamente ¢

apresentada uma bula com informacdes para a performance em Anatomic Safari.



Figura 29- Bula para a peca Anatomic Safari

NOTES TO THE PERFORMER

A cormact parformancea of this work reguires an imstrument with both Siradelia Bass (120 Standard
Bass) and a Free Bass manual (Barytone Bass). To indicate which manual should be applied, thesa
following signs will be found:

= Siradelia Bass,
= Free Bass (Barytone Bass)

Fingerings, as well as beliows marks, throughout the work should be regarded as suggestions only,
The right-hand fingering is for the chromatic button keyboard, C-Griff (= ltalian system).

The Free Bass keyboard (& assomed (o contain two sels of reeds, tuned in oclave distance. These
symbolds will be found to indicate the desired registration:

@ = One Reed - Sounds as writhen (B-foot).
= Dne Reed - Sounds an cotave higher (4-foot).
= Two Reads - Octave Coupling.

An Bva or Bva bassa sign OVER or UNDER a register symbol in treble or bass means that the
pessage following the symbeol should be played an octave higher or bower than the writlen pitch -
unfil & change is indicated by ancther zymbo! WITHOUT any signs (or a2 LOCO sign)

Various umtradiifonal sigs and symbaols have been used for some of the unusual sounds and
affects introduced throughout the work:

A [.I.* A } = Air-button saund. The rhythmical value is indicated by traditional
note values,
A, = Vibrato produced by & shaking of the bellows or the entire instrumeant,

T End of vibrato,
/= 5top the ballows.

f': e r‘ F = Keybkoard-mokse. “Playing™ on the keys without any tone.
(Mo bellows movemants).

@ [% %! = Clicking-sound of the registers. Producad by a fast, hard change

of the register-buttons,

the valve partiy (pressing the key only haltway down). It 5 necessary
il S -7 o increase the air-pressurg in the bellows at the same time.
By an upward glissando the note is started with incregsed air pressure
IJ- [ .::I J ] and a halbway pressed kiy (hall-cpen valva) . . . slowly releasing the key
{ J_ JLJ- o aliow the tone to glide up 1o its "“normal” pitch,

J J Gf = Tone-glissendo. A downwards glissendo ks produced by closing
.-—-r —

= Stomping the rhythem with the foot, a5 indicated by the note values.
% Producing a loud percussive effect. ’ ’

[}alll.l.h{: Z[Lf_g&@

Fonte: Anatomic Safari
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3.3.1 Valvula de escape de ar 1

No exemplo 1, temos o inicio do primeiro movimento da pe¢a Anatomic Safari. Ao

fazer uma analogia falando de “anatomia do acordeon”, Norgard considera o fole como sendo

aquele que através da respiragdo faz pulsar a vida, (como se o fole fosse o coragdo e o pulmao

do instrumento). A utilizagdo da valvula que permite o escape de ar do fole representa esta

respiragdo (compassos 1 ao 10, do exemplo 1). Nesta pegca os simbolos que representam a

valvula de ar sdo os seguintes, figura 30.

Figura 30- Simbolo que representa a valvula de escape de ar (associacdo feita com os

valores das figuras musicais)

A /A

L4224

Fonte: (Marcos, p. [ 54)

Exemplo 1 - Valvula de escape de ar 1

1. Respiration ECHAR O FOLE
FOLE PARADO...___)I V/

(d=ca.60) ABRIR O FOLE
<

Per Norgard

gﬁ =

r
S = o
b 3 =
{Air bution)
" 2 v /1 v /
"A - L_J ] - | L_J
!} f b
—_— T | ———— T
'9:._- e T F =0

Fonte: Anatomic Safari. Compassos 1-10

No exemplo 2, temos a valvula de ar sendo utilizada de maneira que ¢ possivel

entender como sendo parte de um ambiente introspectivo ¢ de duvidas. Este ambiente ¢
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reforcado no final da peca com o texto®” do recitativo. A vélvula de ar utilizada no compasso

14 do exemplo 2 esta associada a um vibrato realizado apoiando a mao direita sobre o canto

superior do teclado do lado direito.

Exemplo 2- Valvula de escape de ar 2

@— cluster 12*

\aFiuy

s=c92
‘h ol L1
e Ee——r———: E
!r:'
1ERIG GECEL..ccccosaioaiiiancs s %fm
vibrate subito z
: ; — Qﬁ%
%ﬂ% rreep subito ﬁ ff;{m
_ b
E ra — h I x 3 y ey
k L [ ) L I ™ - L
b | 1 ri L
= TTT ._g };
{_!} air buiton e ae
Fallia. E. simile 3 3
3 N o 3

A o ]
7 - : ¥ ¥ - ¥
15y — i @ I T
T 2

v/ e St e et
PPP
vibrato 3 3 3
‘f _A = i— 5
F i I
F &l & [ = L ] L 7
+ " 1 = i
B — A L . T
3 o)
= - =i
ﬁ = =
L i)
= S P
CPESE. ..., Wg
3
j : I -
Tas
e =
.4
el o
12
B —
Fosh = = F— 5
14 1 e = 3
Y]
p pPPP p PP
lento accel............... e e
sibrato vilirarto
7 ——— = X
T I
e - B
_ l:!'r Puirton I

Fonte: Fragillisimo, compassos 1-15

* Creio que tenho encontrado a resposta para a grande pergunta, a pergunta que tem sido a locomotiva do
pensamento humano, por qué, por qué?, por qué?, por qué? por qué nao?
Por que todo conceito e razdo s6 depende do enfoque: € fragilissimo, tudo somente ¢é fragilissimo.
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No exemplo 3 foi destacada com as setas a utilizagdo da valvula de ar, que agora se
encontra inserida em meio a clusters de diferentes alturas, esta combinagdo, nos passa a ideia
de um momento com carater de improviso. Posteriormente toda esta ideia acaba assumindo a

funcao de um segundo plano que contrasta com o plano apresentado pelas cordas.

Exemplo 3 - Valvula de escape de ar 3

15

¥1. Es ist vollbrachit.

Bajan
Bajan
Bajan
Bajan
J= 14
T S WS 2 e c— £t £
1 et i E ]
-
. —
_ e e FR| AL B 2 £ =
Vini | Y F=t = " & e T 5 : 7
rr i e .
(. a L e p T | i -
L] i i = —] 1 ]
e e |
- ¢ MGk 1{:'\'" r::_rﬂ — P ey F s
L EE = £ — 1 ¥
kP e r
e gl P P = S .
> ! 1] ¥ = I . . F E
Wni Il P X
Fal L1 F A .“-\ ""-\- E'-F‘-'_._'H-\-H‘?i - i
] = i [ = Tt L — :r;
nre
= i - e e p
T 1 S oot 52 +—F o F
& 11 HEE= = P 5
rr "
-~ o A o Hee
" } I == E » s 3
Wla PP | v :
EY P T [T
¥ = e * E = 3
re ¥
e P i |y .
Ve, F—p o F r—F s -
x L= H—+ 2 } § -E
re

I Khang s Luslveils, - The sl af the pallet,

Fonte: Sieben Worte p. 75
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3.3.2 Técnicas estendidas com caracteristicas percussivas

No exemplo 4, trecho de Anatomic Safari, hA um gesto durante os trés primeiros
compassos deste exemplo que foi possivel entender como sendo um anunciante do material
que se apresenta em seguida. O material apresentado, e que se encontra em destaque, trata-se
dos cliques resultantes do acionamento de diferentes registros que passam a ser utilizados com
fun¢d@o musical. Eles seguem ainda aparecendo de forma gradativa, intensificando-se nos

compassos seguintes apos o trecho deste exemplo.

Exemplo 4 - Clique dos registros

5 4 L eseseresessesestneinsnnanins
2 344 1 2 ¢ e ———,'
a2 1 g I
g e & .1_* E&g -
L. ol L || Sy S S
il i T e pte s P BEEETEEEE
"W Fie — = : 5
{ et y /i — -
J T p— - —" P— - i . 'i'
ok R 2 2 2 2
— ::2—‘—_:'3—4 _'_#'. #._ . |E E 1:
. N 'y g. - £ - Ll oL L L
}—d—; & F y i
SRt & = 2
!' v 1<
Fqsu.mu ®
Percussive clicking sounds - free choice "':;
of all blank registers. 53)  —
B rede— . 2 =h ¢ =
md, | 1 y f— — + 1 11 i i Y T I—:‘I] —
1 1 I B | 1 'H' _r? | L 1
> > i
[raTy . é £ Y bb J hﬁjh:i vlél =
IBE ™) ol ot > —¥ _f_ t i —
— 7 i _‘j L ] F i i_‘ 1
marcato i
3 3 [m— L
hid 2 2 4
g 3 3
‘B i - 1 : ] i i ¥
& é he— ¢ — £ L3
' "5 L.
A e, s

Fonte: Anatomic Safari, p 8

Observacio - Sobre o exemplo 4 ¢ possivel perceber que o compositor utilizou duas
claves de fa para escrever para mao esquerda, uma esta indicada com a abreviagdo B.B =
barytone bass (indicagdo que se refere ao teclado MIII, baixo solto ou free bass). A outra
clave de fa estd precedida com a abreviacdo S.B = Stradella Bass (corresponde ao teclado
para a mao esquerda que nesta pesquisa chamamos de Baixo Standard ou apenas MII).
Portanto este trecho esta sendo trabalhado com o teclado esquerdo convertido para baixos
soltos (B.B), e as notas escritas na clave de fa precedidas pela abreviagdo S.B, sdo as ‘notas

pedais’ que estdo dispostas igualmente tanto no mecanismo de baixo solto (MIII) como no
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mecanismo de baixo standard (MII), elas se encontram na primeira e segunda coluna dos
botdes do teclado esquerdo, as quais estdo destacadas pelo colchete menor nas figuras
anteriores 16 e 18.

No exemplo 5, os cliques ja pré-anunciados no exemplo 4 assumem agora uma postura
determinante para o desenvolvimento do sexto movimento da pega, o qual recebe o nome de

“Percussion”.

Exemplo 5 - Clique dos registros

6. Percussion
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8.8 28 hd
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£ L3 == 4 | — lh L L )
t———— DT e e e Nt =
f SERES] — 5 P =] ]
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-
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3 - — } .
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| e 34 o F
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/ L ——
A [»7 —r - — 1 q réd +
LY 1 ' | ‘_. ) -
=< I - > ,
p——— fF = V- V—, v rrp I @ r =)
y a— {' F r u  ———— F2 e ﬁ i = _};} 3 D
L J X T — [ Ly ¥ - L T o |
- 4
se. =~

-
Clicking sounds as loud and distinct as possible.

Fonte: Anatomic Safori p. 14
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No exemplo 6, o simbolo em destaque informa para bater o pé no chao (informagéo
presente na bula); ndo s6 nesta pagina recortada, mas durante todo o ultimo movimento do
qual esta faz parte, Norgard procura trabalhar o acordeon sempre dentro de uma mesma
textura de movimentacdo, as vezes contrastando planos, se mostra até mesmo bastante
conservador quanto a escrita. No entanto neste trecho em destaque que se encontra bastante
proximo ao fim, Norgard faz uso desta percussdo com o pé; entendemos esta atitude como
sendo um desejo de criar uma dramaticidade, que é refor¢cada com o auxilio da dindmica se
direcionando para um “fff” no final da peca. A este tipo de percussdo realizada com o pé, cabe
ser considerada aqui como sendo técnica estendida quando levamos em consideragdo sobre

deslocamento de contexto abordado no primeiro capitulo.

Exemplo 6 - Percussdo com o pé

Fonte: Anatomic Safari, p. 22
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O exemplo 7 se refere ao inicio do quarto movimento de Anatomic Safari. Como o
proprio titulo do movimento sugere, os momentos em que ficam apenas o ruido das teclas sem
a emissdo de notas musicais, (trecho em destaque) passam a sensacdo de estar flutuando,
sensacdo esta que ¢ interrompida com o surgimento das notas. Da mesma forma a sensagédo de
ficar sem chdo, flutuando ¢ retomada quando as notas vao deixando de serem ouvidas e s

restando novamente o ruido das teclas.

Exemplo 7 — ruido das teclas

4. Fluctuations

Presto possibile

r ca. §-10" 1
1. = e 7
SrrTrrTTs doadaad W iad oaa 1 TS T
% 1 ¥ : T :.! i T -. 1 T T N : : T =|_ 1 T { [ : : } 1 T
impravvisando @r - i tampu rn lhe e heods,
o = °
F E = > 2 e
" P T il Crpnr ;i
% = —— e —— = = ;
88 C) Sen basss BARYTONE BASS

™

Fonte: Anatomic Safari, p. 12

3.3.3 Band

No exemplo 8 encontra-se em destaque uma técnica estendida conhecida como band,
pequeno glissando, que pode se estender até por meio tom. O titulo que Norgard deu a este
sétimo movimento nos parece sugerir um mal-estar, um enjoo, que ¢ representado por este

efeito em destaque.
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Exemplo 8 - Band

7. Vertigo
Lento ad libitum "
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Fonte: Anatomic Safari, p. 16

No exemplo 9, no trecho destacado, a compositora Gubaidulina entendendo as
proximidades da natureza técnica e principalmente timbristica dos dois instrumentos,
violoncelo e acordeon, ela parece buscar progressivamente fundir as caracteristicas dos
timbres destes dois instrumentos. A esta fusdo Schnittke denomina de: consonéncia timbrica.

Schnittke (2002, p. 102).

Exemplo 9 - Band
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Fonte: Sieben Worte p.13, numero de ensaio
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Portanto, tendo como base apenas estas trés pecas que foram escolhidas para esta
analise, ja se revelam aqui, através das técnicas estendidas utilizadas e os contextos aos quais
elas se adequaram, a dimensdo do real potencial sonoro do acordeon, o quanto este

instrumento pode contribuir para os mais diversos processos composicionais.
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4 MEMORIAL DAS OBRAS EDGITO, ALMA NORDESTINA E O
PASSEIO

Para o memorial, foram compostas trés pecas: 1) ALMA NOSRDESTINA (acordeon,
zabumba e triangulo); 2) EDGITO (acordeon e banjo); e 3) O PASSEIO (acordeon “solo”).
Naturalmente, de forma condizente com o titulo desta dissertagdo, em todas estas trés pegas se
fazem presentes alguns tipos de técnicas estendidas para acordeon, inseridas de acordo ao
contexto organizacional de cada peca.

Como ja foi possivel observar nesta pesquisa, o acordeon, ao longo de sua trajetoria,
se tornara um instrumento quase que indissocidvel da musica folclorica e ou popular de
muitos paises; isto se deve principalmente em razdo de ser um instrumento de facil
portabilidade, que dispunha de aspectos estruturais os quais permitiam serem trabalhadas
tanto as mais diversas melodias quanto os mais diversos tipos de acompanhamento
harmonico. Embora com todas estas possibilidades que passa a oferecer inicialmente o
Acordeon Baixo Standard (este com algumas limitagdes devido ao teclado da mao esquerda) e
posteriormente o Acordeon Conversor, mesmo assim, em muitos paises este instrumento
ainda ¢ bastante ausente no universo da “musica contemporanea”, principalmente fora das
grandes escolas Europeias de acordeon. Sendo assim, esta pesquisa, dentre seus objetivos,
vem com o intuito de contribuir para que no Brasil o acordeon ganhe for¢a para sua inser¢ao
dentro do universo da musica contemporanea, assim como o seu ja consolidado vinculo com
musica folclérica e ou popular. Outro anseio ¢ de chamar atengdo para a riqueza de elementos
tipicos da musica do nordeste brasileiro, € também provocar o deslocamento destes elementos
além da fronteira regionalista. Para o autor, que também ¢ acordeonista, estas t€m sido suas
principais propostas como compositor na atualidade.

Sobre as pecas a opgao foi por ndo analisa-las separadamente; havendo alguma mesma
técnica estendida sendo utilizada em mais de uma delas, esta serd destacada e explicada de
acordo ao contexto em que foi aplicada. Assim como as analises no final do capitulo anterior,
as técnicas agora destacadas serdo organizadas de forma categorica ou pela proximidade entre

as mesmas.
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4.1 PARAGRAFOS INTRODUTORIOS DAS PECAS

Em ALMA NORDESTINA, o proprio titulo ja procura transparecer o carater bastante
sentimental desta pega, a principal intengdo foi na tentativa de expor dois extremos
sentimentos vividos pelo povo desta regido, a alegria ¢ ao mesmo tempo a tristeza, este
segundo sentimento principalmente em razao de politicas publicas descompromissadas.

EDGITO, esta foi inspirada em um xote (ritmo dangante, tipico das festas juninas e
presente nas muitas latadas dos vérios pés de serras espalhados pelo nordeste brasileiro). E
uma peca onde podem ser observados muitos efeitos e ambientacdes; naturalmente fazem-se
presentes técnicas estendidas contribuindo para esta proposta.

Em O PASSEIO, esta apresenta um caréter tipico de uma ‘fantasia’’, onde procuro
expor influéncias obtidas ao longo de minha carreira, tanto como compositor, como

acordeonista.

4.2 ANALISE DAS TECNICAS ESTENDIDAS UTILIZADAS

4.2.1 Valvula de escape de ar

Alma Nordestina, procura evidenciar os sentimentos de alegria e tristeza. Buscando
uma ambientag¢do envolvendo tristeza, esta técnica, a qual julgo atender o contexto proposto,
consiste em permitir a entrada e a saida de ar do fole através de um botdo especifico ou
valvula que se localiza na lateral da caixa de baixos; ao precionar este botdo com o polegar da
mao esquerda abre-se uma passagem de ar; o resultado, portanto, ¢ um ruido que simula uma
respiragdo, que de acordo a forca aplicada no fole, este pode ser mais ou menos intenso . Esta
“respiragdo”, profunda e cheia de marcas de toda uma existéncia, estd sempre associada a uma
melodia de um profundo e triste lamento; se encontra presente em pontos bastante especificos
da pega ¢ tem uma fungdo bastante relevante a respeito de toda a forma da musica. A
utilizagdo desta valvula de escape de ar nesta pega esta sempre vinculada a um vibrato.
Vejamos esta técnica em destaque no exemplo 10. Em um contexto similar, ainda aparece nos

compassos 40, 41, 42; 51,52; 161,162, 163; 264, 265.

50 Estilo mais livre de composi¢io, neste caso especifico, seria como um passeio apresentando diferentes
influéncias obtidas ao longo da trajetoria musical do autor.



Exemplo 10 - Valvula de escape de ar 1
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Em EdGito, observa-se a mesma técnica entre os compassos 73 e 81, destacados no
exemplo 11, porém, agora em um contexto diferente. O modulo que se inicia no compasso 63
contém um acorde que vem sendo preparado desde o inicio da peca; este acorde, de estrutura
quartal, surge com o intuito de ser algo marcante e que faga alusdo a uma espécie de raio de
luz, (para o autor, a subjetividade também contribui para a concretizacdo de uma obra
musical), assim o idealizo, como se estivesse trazendo alguma mensagem. Um pouco antes
deste acorde se encerrar surge um xiado causado pelas unhas em contato com a pele do banjo,
este ruido age realizando uma ‘modulagdo timbrica’ (conceito abordado por Schnitkke (2002),
que acredito ser confirmada com a entrada do acordeon realizando a técnica de escape de ar.
O efeito causado pelo acordeon e banjo entre os compassos 73 e¢ 81 é como se fossem

resquicios deixados pelo ‘raio de luz’, pelo acorde que se ausenta.
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Exemplo 11- Valvula de escape de ar 2
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segundos finais onde tem um "ff" antes do altimo decrescendo, s6 mudar a diregio do fole nas dindmicas "ppp".
O objetivo ¢ trabalhar a aleatoriedade quanto ao surgimento das notas utilizadas, isto pois, estas surgem e desapa-
recem de acordo a forga exercida no fole, proporcionando entdo diferentes cores ao acorde em questdo.

#% |7 Realizar movimentos em formato de oito, com as unhas apoiadas sobre a pele do banjo, em diferentes re-
gides e com diversas intensidades, o intuito € obter um xiado que vai alternando de acordo 4 velocidade do deslizar
das unhas e das diferentes regides da pele. Iniciar estes movimentos durante o ultimo decrescendo do acordeon e
deve ser prolongado durante os compassos seguintes conforme indicado.
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Fonte: EdGito p. 9,10

4.2.2 De caracteristicas percussivas

A peca EdGito foi construida em funcdo do acorde ja apresentado no exemplo 11, o
qual se encontra no modulo que inicia no compasso 63; preparando a chegada deste acorde
foram construidas subsecdes que formam uma grande meta composicional; uma destas
subsecdes ¢ constituida de um tipo de pontilhismo percussivo, onde o banjo e o acordeon sdo
explorados mecanicamente para a obtencdo de diferentes timbres.

No exemplo 12, no trecho em destaque pelo retingulo, encontra-se:1) O ruido ou
clique obtido através da troca entre diferentes registros sendo utilizados com funcdo musical;

2) ainda no mesmo exemplo, fazendo parte desta subsecdo, temos destacado pelo circulo



teclado esquerdo, os botdes afundam superficialmente evitando emitir alguma nota.

Exemplo 12 - Clique dos registros e percussio sobre os botdes do teclado esquerdo
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vermelho outro tipo de percussdo, os dedos da mao esquerda percutem sobre os botdes do

No exemplo 13, temos o inicio de uma nova subse¢do que ainda mantém inicialmente

transicdo para uma textura mais contrapontistica que segue a partir do compasso 24.

as caracteristicas percussivas da subsecdo anterior, porém neste inicio tem-se um tipo de



Exemplo 13 - Trinado percussivo
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Ainda sobre o exemplo 13, encontram-se trinados os quais nos pontos em destaque o

objetivo ¢ ouvi-los sem a emissdo das notas, o objetivo nesta técnica € que fique em foco
apenas o ruido das teclas.
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No exemplo 14, em destaque, esta presente uma técnica estendida que consiste em um

tipo de vibrato que apresenta fortes caracteristicas percussivas, para isto o autor elaborou o

seguinte simbolo para representa-la: ( T ). De acordo ao ritmo indicado na partitura, percutir
com a mao direita fechada (socos), no canto superior do teclado direito, enquanto a nota do
“baixo” estd soando. Devido a sensibilidade do fole, conforme a aplicagdo dos golpes, a
intensidade da nota do baixo ndo se mantém constante, esta reacdo, portanto, caracteriza um
tipo de vibrato muito rispido (percussivo). Neste caso em particular, o ritmo especificado
caracteriza o ritmo de xote. Este ritmo nesta regido se estabelece como um plano que perdura

por alguns compassos.

Exemplo 14 - Vibrato percussivo
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* [ De acordo ao ritmo indicado, percutir com a mio direita fechada (socos), no canto superior do teclado
da mio direita enquanio a nota do "bamxo” esta soando, o resultado € um vibrato com caracteristica percussiva.
Mudar a direcdo do fole do fole nos pontos extremos e sempre no inicio de algum compasso.

** Arrastar os dedos sobre a pele do banjo, como se estivesse lixando a mesma, os dedos permanecem em
contato com a pele até o simbolo de ascentuagdo seguinte.

Fonte: EdGito p. 11

No exemplo 15, trecho da pega ‘O Passeio’, a partir do compasso 91, inicia-se um

momento de bastante contraste em relagdo ao ocorrido até este momento; esta passagem ¢ de
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suma importancia para o equilibrio formal de toda a peca. Comega com a mao direita
percutindo sobre a frente do fole (no centro do mesmo), € a0 mesmo tempo a mao esquerda
percutindo sobre os botdes do teclado esquerdo; o objetivo aqui ¢ simular uma zabumba
realizando uma variagdo do ritmo de baido. A partir do compasso 95, tercho destacado pelo
retangulo “3”, a mao direita comeca se deslocar do ‘centro do fole’ indo em direcdo a ‘lateral
do teclado direito’, (observe este deslocamento acontecendo no desenho esplicativo abaixo do
retangulo “3”). Logo em seguida, do compasso 99 ao 102, destacados pelo retangulo
ondulado, inicia-se um glissando sem a emissdo de notas, o objetivo € somente o ruido das

teclas, ( fole parado).

Exemplo 15 - Tipos de percussao

i bellow shake = === - == =-==-- - - - --- -~ ! percutir sobre a frente do fole | 1
e _ T
M T Te T I T 1 Ja 1 1 T
I o N
rvj
Ac.
percutir sobrejos baixos
—f— frm— i o J— =
#. 1 1 1 1 - — N NP O PN £ Y
:-;:] = = =] I N rrrr- Pl r s ) r
— ===

—
1]

i
]
il

i

[Hel

Ik

N

!

L
Ac.
__________________ s -l ooy i I e s sl e e poyop
3 InY 1 I Y 1 I | I o} 1 I I~ 1 I Y 1 I
=+ttt =1+t +=—F+++=—F+F++=—+—11
v I L S it g D I F I R R = e
* o = Fole parado
** De acordo a figura ao lado, desloca-se do centro do fole (A ).passando sobre a parte superior do acordeon
e depois descendo sobre a lateral da caixa do teclado da méo direira. =S
-
*#* (Glissando apenas com muido das teclas. A
.
o0
f <
y
F il = F
Fomr— £
"4
L

T

. r " [ 1 =
5 ==
o ] ] ] s o
=1 = 'I _':|[ 1 1 1
Ac. = = @' I |
s T =
B

Fonte: O Passeio p. 4, 5.
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Ainda sobre o exemplo 15, todo este trecho comentado envolve técnicas estendidas de
carater percussivo. Para concluir este exemplo, dos compassos 95 até o compasso 102, ou
seja, este deslocamento ocorrido caracteriza-se como uma modulacdo timbrica que prepara a
entrada dos clusters a partir do compasso 103.

Apos a segdo percussiva do exemplo 15, esta ideia s6 volta a acontecer novamente no
ultimo compasso da peca, com um Unico ‘tapa’ sobre o centro do fole, exemplo 16; porém
esta acdo tem um sentido bastante reclevante, valoriza o final, fazendo uma referéncia ao
trecho do exemplol5 (onde entendo favorecer para um final ndo previsivel, porém coerente),
e a0 mesmo tempo valoriza toda a secdo destacada no exemplo 15; portanto, os dois
momentos percussivos presentes nesta peca, além de proporcionar um contraste com todo o

restante, ¢ de suma importancia para o equilibrio formal de toda a musica.

Exemplo 16 - Percussdo sobre o fole
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4.2.3 Band

Observando o exemplo 17 temos em destaque a técnica ‘band’, a qual foi possivel
observar durante esta pesquisa ser bastante recorrente em muitas composigoes
“contemporaneas” para acordeon desde a segunda metade do século XX. Consiste em um
pequeno glissando descendente de no maximo meio tom. Para obté-lo, primeiramente
pressiona-se uma tecla totalmente, em seguida bem lentamente retira-se o dedo desta tecla,
(deixando-a ligeiramente pressionada, sem afundar totalmente), esta ag¢do associada ao
aumento da pressdo do fole resulta entdo neste pequeno glissando. Esta técnica funciona
melhor em uma regido mais grave (palhetas vibratorias grandes) e quando ao mesmo tempo
sdo utilizados os registros com as vozes de (16’ pés) ou (8’ pés). No exemplo 17, esta técnica

ajuda na construcdo da textura da subsecdo (multi-timbrica) ja mencionada no exemplo 11.



Exemplo 17 - Técnica estendida - band
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4.2.4 Ricochete

As técnicas de articulacdo de fole no acordeon muito se assemelham as técnicas de

e

articulacdo do arco nos instrumentos de corda.

O ‘detaché’ nos instrumentos de corda corresponde ao ‘bellow shake’ no acordeon
(abrir e fechar o fole), representado comumente pelos simblolos (1 M), ou ainda (™ "V’),
figura 31 (a). O que ¢ considerado como técnica estendida ndo se trata do bellow shake, mas

sim uma variacdo deste, o ricochete, figura 31 (b).

Figura 31- Bellow shake e ricochete: a) bellow shake; b) ricochete

(a)
Fonte: Marcos (2011, p. 1 73)
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Para se compreender melhor sobre o ricochete, ¢ importante observar agora a figura 31
(b), nela encontram-se em destaque as duas caixas acusticas do acordeon: a caixa do teclado
para a mdo esquerda (esta se movimenta como o indicado pelas setas, conforme o abrir e
fechar do fole) e a caixa do teclado para a mao direita (esta se mantém fixa, sem se
movimentar). Para se obter, por exemplo, ‘4 semicolcheias’ fazendo uso desta técnica,
primeiramente mantém-se pressionada(s) a(s) nota(s) desejada(s) até completar os quatro
passos demonstrados na figura 31 (b): 1) movimento simples de abrir o fole; 2) 0 movimento
simples de fechar o fole; 3) este terceiro passo ( indicado com o simbolo de adi¢do ‘+’ sobre o
simbolo de fechar o fole) é que caracteriza o ricochete, neste o lado superior da caixa do
teclado esquerdo ¢ langado contra o lado superior da caixa de teclado da mdo direita, este
choque ¢ responsavel por uma terceira articulacdo, 4) o tltimo passo ¢ o movimento simples
de abrir o fole; portanto, s@o estas articulacdes de fole, distintas e combinadas, que
caracterizam o ricochete.

Vejamos como foi utilizada a técnica de ricochete.

Nos exemplos 18, 19 e 20 a técnica de ricochete foi utilizada nas trés pecas do
memorial com o mesmo intuito de diversificar ritmicamente, de apresentar um novo material

e com a finalidade de promover o interesse e a fluéncia da pega.

Exemplo 18 — Ricochete 1

=™
||l)
T
™
[Tw
-
e
L
—
-

F17r 7711
s5s keseess

* | g::
L |— — |
& F ddd g
uv":t-* = " e e |

|
-
LY

Al mp<f — |mp p<f =\mp |f
~ I T I In.; I-'l‘ I I | F—IE.I:.J%: ol ol ol ol ol ol of
N = + e 4 ([TeeT e eeeeees
T T
|— |——| |— r 1 bellow shake —— -~~~ -~ """ """ ~""-" """ """ -----—---—-------
) B38| 88 slggEs e rrr reee LT
o | ; — e
y B L | = = | e = | e e
Ac.
Y HU— I e — B e T p—— FEE
% d#érdéédééé"ij—d—d—d—&w—d—d——ﬁ—.ﬁ

Fonte: O Passeio p. 4



Exemplo 19 — Ricochete 2
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Exemplo 20 — Ricochete 3
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4.2.5 Cluster

Partindo da definicdo de Padovani e Ferraz (2011), em que consideram técnica
estendida como sendo os modos de tocar um instrumento fora dos padrdes estabelecidos
principalmente no periodo classico-romantico, e também sobre o que diz Stefen (2012) a
respeito da ‘extensdo por deslocamento de contexto’. Portanto, nesta pesquisa, entende-se o
‘cluster’ como cabivel de ser inserido no campo das técnicas estendidas.

No exemplo 21, é conveniente expor o trecho da pega Alma Nordestina que vai do
compasso 212 - 250, com o objetivo de melhor esclarecer o contexto em que este acorde de
altura indeterminada foi utilizado. Como pode ser observado no paragrafo que descreve esta
peca, o intuito para a mesma ¢ que fossem expostos dois sentimentos bastante antagdnicos
(alegria e tristeza). Uma das alternativas utilizadas diz respeito a utilizacdo de distintos
contextos harmonico/melddicos. Até o surgimento do primeiro cluster que acontece no
compasso 218, prevaleceu em compassos anteriores um contexto harmoénico e melddico de
centralizagdes de notas e utilizacdo de conjuntos simétricos (0s quais nesta peca simbolizam a
‘alegria’); no compasso 218 o primeiro cluster aparece simbolizando esta alegria extravasada
através deste tipo de acorde; a partir de entdo, observando o exemplo 21, este cluster, ou seja,
esta alegria contrasta com uma melodia de carater extremamente melancélico e triste.

Portanto, estes clusters inseridos neste contexto melddico de melancolia ¢ tristeza, sdo

compreendidos como sendo cabiveis de considera-los aqui como técnica estendida.
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Exemplo 21- Cluster
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Seguindo o principio de deslocamento de contexto, o cluster se faz presente também nas pegas
O Passeio e EdGito.

Diante das técnicas estendidas apresentadas nas trés pegas deste memorial, além da

experiéncia do autor como compositor, outro fator de relevancia que propiciou as devidas

contextualizacdes e escolhas destas técnicas € o fato da proximidade do mesmo com o instrumento, ou

seja, de ser também acordeonista; sem também deixar de mencionar a forte ligacdo do autor com a

cultura regional do nordeste do Brasil. Assim como a historia tem mostrado o relevante papel do

compositor-instrumentista, no sentido de revelar técnicas ou experimentos mecanicos que se adequam

de forma mais idiomatica ao seu instrumento especifico, acredito que este fator tenha influenciado

diretamente nas escolhas apresentadas. Quando mencionado sobre cultura ‘regional’, esta se justifica
9

por ser também um dos fortes recursos que busco evidenciar dividindo espago com o ‘universal’, isto

se deve, por acreditar que a ndo polarizacdo de técnicas ou de ‘sotaques’, de conceitos harmonicos,

ritmicos e timbricos s6 tem a contribuir com 0s processos composicionais.



PARTITURAS

A seguir encontram-se as partituras completas das obras: EdGito, Alma Nordestina e O

Passeio
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(2017)
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percutir com a dedeira
10 ‘ sobre frente metélica
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** 7 Band (pequeno glissando de no méaximo 1/2 tom)

*** Percutir com os dedos sobre os baixos (com fole parado)

>~
*k%x [ Percutir com a mio fechada efetuando socos no canto supetior do teclado da mio direita, o resul-
tado obtido é um vibrato de caracteristica percussiva. Manter intensidade dos socos independente da dindmica.
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* Inicia-se 0 médulo precionando as teclas ainda com o fole parado, em seguida lentamente abrir o fole, até atingir
a dindmica "mp"que serd mantida durante os primeiros 30 segundos, (ndo tem problema quanto as necessarias
mudadncas de dire¢do do fole); no restante do tempo alterar entre as dindmicas "ppp" e "f", (com excegdo dos
segundos finais onde tem um "ff" antes do tltimo decrescendo, s6 mudar a dire¢@o do fole nas dindmicas "ppp".
O objetivo € trabalhar a aleatoriedade quanto ao surgimento das notas utilizadas, isto pois, estas surgem e desapa-
recem de acordo a forga exercida no fole, proporcionando entdo diferentes cores ao acorde em questao.

## [ ] Realizar movimentos em formato de oito, com as unhas apoiadas sobre a pele do banjo, em diferentes re-
gides e com diversas intensidades, o intuito é obter um xiado que vai alternando de acordo a velocidade do deslizar
das unhas e das diferentes regides da pele. Iniciar estes movimentos durante o ultimo decrescendo do acordeon e
deve ser prolongado durante os compassos seguintes conforme indicado.
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*% ~~~~~ Vibrato. Apoia-se o punho da méo direita sobre o canto superior do teclado e move-se rapidamente
a mio para cima e para baixo. A sensibilidade do fole resulta no vibrato.
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4% J) /10 Vibrato mais largo e mais intenso, realizado com a perna esquerda, a qual o fole se encontra apoia-

do; apoia-se a ponta do pé esquerdo no chao e realiza movimentos de subir ¢ descer da perna (sacudindo-a para
cima e para baixo)
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* T De acordo ao ritmo indicado, percutir com a mdo direita fechada (socos), no canto superior do teclado
da mio direita enquanto a nota do "baixo" estd soando, o resultado ¢ um vibrato com caracteristica percussiva.
Mudar a direcao do fole do fole nos pontos extremos e sempre no inicio de algum compasso.

** Arrastar os dedos sobre a pele do banjo, como se estivesse lixando a mesma, os dedos permanecem em
contato com a pele até o simbolo de ascentuagdo seguinte.
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CONSIDERACOES FINAIS

Diante da proposta principal que ¢ de apresentar o uso de técnicas estendidas para
acordeon como estimulo composicional, para o seu suporte, foi feita uma revisao de literatura
sempre buscando contribui¢des as quais foram entendidas como de maior relevancia. Por
conseguinte, ao chegar ao final desta pesquisa, acredito que o objetivo tenha sido alcangado.

A revisdo de literatura, dividida em duas vertentes, aborda primeiramente técnica
estendida de um modo geral, e segundo, para uma melhor compreensdo de possiveis técnicas
estendidas a serem aplicadas ao acordeon, foi feita uma revisdo de literatura apresentando
aspectos historicos e estruturais do instrumento (sua evolugdo), trajetdria regionalismo
universalismo até chegar de fato em aplicacdes de ‘técnicas estendidas’ especificas para
acordeon; nesta segunda vertente da revisdo de literatura acredito que muitos pontos
considerados obscuros, devido principalmente a caréncia e a inacessibilidade de informagao
quando o assunto é acordeon, foram melhor esclarecidos.

Quanto ao conhecimento do autor sobre técnicas estendidas para acordeon e falando
também como acordeonista que teve sua formagdo como instrumentista no ambiente de
conservatorio no Brasil, este estudo possibilitou uma maior compreensdo sobre qual o
verdadeiro posto que se encontra o acordeon quando o assunto ¢ técnica estendida, e ao
mesmo tempo possibilitou uma visdo mais panoramica do real protagonismo do instrumento
perante a musica de concerto desde a primeira metade do século XX até os dias atuais. Foi
percebido também, por exemplo, o fato de que em nenhum dos autores consultados, tanto na
area de composicao quanto na performance, se fez presente o termo ‘técnica estendida’ ou
‘extended technique’ relacionado ao acordeon; o termo mais comum utilizado a0 mencionar o
uso pratico destas técnicas foi efeitos, sendo assim, fazer esta associacdo do termo técnica
estendida ao acordeon ¢ sem duvida um dos pontos relevantes desta pesquisa. Merece também
destaque a caréncia de informagdes sobre o instrumento nos manuais de orquestragdo, levando
em consideragdo o potencial timbrico e técnico que o instrumento atualmente tem a oferecer
em favor dos processos de inventividade dos compositores. Desta forma, buscando preencher
estas e outras lacunas que se mostraram associadas ao escopo deste trabalho, acredito que esta
pesquisa traz consideraveis e relevantes esclarecimentos.

As contribuicdes deste estudo apresentando técnicas estendidas para acordeon, podem
permitir que estas sejam estrategicamente trabalhadas durante o processo composicional sob
diferentes perspectivas. Assim sendo, devido as influéncias regionais, de acordeonistas como

Luiz Gonzaga, Dominguinhos, Sivuca, Oswaldinho do acordeon, Camardo, dentre outros
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sempre presentes no decorrer de minha trajetoria musical, tem-se entre os objetivos desta
pesquisa adequar estas técnicas estendidas com o intuito de que tragos deste regionalismo
sejam perceptiveis durante os processos composicionais apresentados nas pe¢as do memorial.
Partindo desta perspectiva, acredito que este ¢ mais um fator positivo a ter sido alcangado
neste estudo, e que ainda ndo presenciei em outros autores.

Outro ponto positivo quanto aos processos composicionais apresentados € que, embora
o foco seja técnicas estendidas para acordeon, houve sempre muita cautela para que a
recorréncia a estas técnicas ndo tornasse algo demasiadamente sem equilibrio e enfadonho
(observagdo feita com base em muitos compositores os quais acredito ndo terem sido muito
felizes neste equilibrio ao trabalharem com técnicas estendidas para acordeon). Por esta razdo,
dentre os procedimentos composicionais utilizados, a estruturacdo da forma nas trés pecas
teve uma ateng@o bastante especial.

Com base no conteudo aqui apresentado, creio que esta pesquisa pode contribuir ndo
somente no campo da composi¢do musical, mas como também da performance. Acredito
ainda que esta pode ter uma contribui¢do direta na produg¢do de um repertorio original
atribuido especialmente a compositores brasileiros, que em relagdo ao acordeon me parecem

timidos tanto em quantidade quanto em “qualidade”™"

, (poucas sdo as excegoes).

Esta pesquisa mostra o real potencial dos dois modelos de acordeon mais utilizados na
atualidade, que em ordem cronologica sdo: 1) O Acordeon Baixo Standard (mais comum no
Brasil)™, é utilizado na musica de concerto porém suas limitagdes referentes ao teclado
esquerdo o torna mais comum na musica popular e ou folclorica; 2) O Acordeon
Conversor™, as possibilidades que apresenta o duplo mecanismo do seu teclado esquerdo
tem resultado direto na sua presenga cada vez mais constante nas salas de concerto
principalmente na Europa.

Portanto, entendo que esta pesquisa contribui com inimeras vertentes associadas ao
acordeon no campo da composi¢do e da performance. E importante frisar mais uma vez que
embora tenha sido mencionado com énfase sobre o Acordeon Conversor, as pecas
apresentadas no memorial foram escritas para o Acordeon Baixo Standard, por ser o

instrumento de posse do autor e¢ visando a execugdo das obras pelo mesmo. Desta forma,

principalmente no Brasil, esta pesquisa serve também como suporte para que novos estudos

3! Refero-me & exploragio consciente das possibilidades técnicas e timbricas do acordeon.

%2 Seu teclado para a mio esquerda ¢ constituido de botdes que apresentam notas soltas ¢ botdes os quais em
cada um se encontram acordes ja pre-organizados, (figura 16).

33 Apresenta um duplo mecanismo no teclado da mao esquerda, o primeiro ¢ exatamente igual a0 mecanismo do
teclado esquerdo para Acordeon Baixo Standard e o segundo ¢ um mecanismo contendo até cinco oitavas de
extensdo (baixos soltos). Para ativar um ou outro mecanismo basta um simples clique em uma chave conversora.
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na area da composicdo, envolvendo experimentos com base na natureza técnica do acordeon,
sejam trabalhados e expostos na pratica, no entanto, podendo também ser agora utilizado para

1sto o moderno Acordeon Conversor.
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