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Resumo:Trata da escrita idiomatica para contrabaixo na musica do compositor argentino-brasileiro
Eduardo Bértola (1939-1996), tendo como referencial a colaboragdo compositor-performer na obra
Lucipherez (1994) para contrabaixo solo e seus reflexos em Cantos a Ho (1994) e Grandes
Tropicos (1995). Traz uma comparagéo entre os trés manuscritos de Lucipherez, aborda aspectos
da vida do compositor, obras e estilo composicional e contem referéncias a produgdo musical para
contrabaixo no Brasil e no mundo.

Eduardo Bértola’s Lucipherez: A Composer-Performer Collaboration in Brazil and the
Idiomatic Writing for the Double Bass

Abstract: Reflects studies developed in the project “Contrabass for Composers”, sponsored by the
Brazilian research agency CNPqg. It deals with the idiomatic writing of Argentinian-Brazilian
composer Eduardo Bértola (1939-1996) and its departure from the composer-performer
colaboration in “Lucipherez” for double bass alone (1994) and its influences in Cantos a Ho (1994)
and Grandes Trépicos (1995). Presents a comparison among the three autographs of the work,
aspects of the composer’s life,works and compositional style as well as references to the double
bass repertory both in Brazil and in the world.

“. . . Lucipherez, o mais forte e belo dos anjos que se rebelaram contra “deus”. E ele quem,
desobedecendo a ordem estabelecida, confere aos homens conhecimento e espirito de luta,
retirando-os assim da inércia e obscurantismo para atingir o mais alto grau de liberdade e
criatividade”. Eduardo Bértola.

Introducgao:

“Vale a pena compor para contrabaixo?”; “Por qué bons compositores ndo compdem para o meu
instrumento?” Em meio a revolugao técnico-musical que o contrabaixo atravessa em todo o mundo
nos ultimos 40 anos, a maioria dos compositores e contrabaixistas brasileiros ainda se colocam
estas questdes. Em 1949, a Sonata para Contrabaixo e Piano de Paul Hindemith tornara-se a
primeira obra solo significativa escrita para o instrumento por um compositor de sua estatura.’
Tratava-se de um caso isolado num longo periodo que termina no final da década de 50, como
afirma TURETZKY (1989, p.x), pioneiro da musica contemporanea para contrabaixo nos Estados
Unidos e colaborador em mais de 300 obras, ao mencionar ironicamente as transcricbes e
composigdes “concebidas como se fossem para violoncelo uma oitava abaixo e mais lentas”.

Na segunda metade do século XX, os principais concertos para contrabaixo e orquestra resultaram
da colaboragdo compositor-intérprete, ilustrada pelas parcerias Sir Peter Maxwell Davies-Duncan
Mac Tier (Inglaterra), Jean Frangaix-Franco Petrachi (Franca), Gian Carlo Menotti-James van
Demark (EUA), Gunther Schuller-Gary Karr (EUA), Hans Werner Henze-Gary Karr (Alemanha),
Frank Proto-Frangois Rabbath (EUA e Franga) e, no Brasil, Ernst Mahle-Antdnio Arzolla (Escola de
Musica de Piracicaba-UNIRIO) e Ernst Widmer-Pino Onnis (UFBA).

Mesmo em relagdo a musica de camara, nao muitos compositores brasileiros estiveram atentos a
potencialidade emergente do contrabaixo prenunciadas por Igor Stravinsky em A Histéria do
Soldado (1918) e Edgar Varése em Octandre (1923). Entre as notaveis exceg¢des, o compositor e
multi-instrumetista Ernst Mahle produziu o maior conjunto de obras para contrabaixo no Brasil, que
se destaca pela variedade e idiomatismo: um método, trés concertos para solista e orquestra (um
para iniciantes), Sonatina, Duos Modais, 60 Duos Faceis, Melodias da Cecilia, um quarteto e um
octeto para contrabaixos, além de um quarteto de cordas, um septeto € um noneto com outros
instrumentos.



Se o repertorio de caAmara brasileiro do contrabaixo ndo é vasto (ndo considera-se aqui as pegas
com piano),3 nosso repertorio para contrabaixo sem acompanhamento € ainda mais limitado
numericamente, no qual destacam-se Reinvencdo, Solilbquio e Reconciliacdo (1979) de Pedro
Cameron, o Estudo para Contrabaixo (1984) de Francisco Mignone, Confluéncias (1985) de Bruno
Kiefer e a Fantasia Sul-América (1983) de Claudio Santoro. Se, entre estas, o Estudo de Mignone
representou uma importante contribuicdo ao repertério didatico-pedagégico e a Fantasia de
Santoro explorou o lado virtuosistico do instrumento, considero Lucipherez de Eduardo Bértola
como a mais importante obra brasileira para contrabaixo sem acompanhamento por combinar
sistematica e eficientemente os aspectos composicionais (unidade, forma, conteiudo expressivo e
fluéncia) e de performance (interesse, exequibilidade, eficiéncia e inovagéo na escrita idiomatica).

Eduardo Bértola nasceu na Provincia de Cérdoba, Argentina, em 1939. Estudou arquitetura por
dois anos na Universidad Nacional onde, entao, transferiu-se para o curso de Composigcédo Musical.
Estudou com Pierre Schaeffer por trés anos no Conservatoire National de Paris e completou seus
estudos em Buenos Aires, estudando analise e composi¢ao com Francisco Kropfl. Mudou-se para
o Brasil em 1979, onde lecionou na Escola de Musica de Brasilia a partir de 1982. Ao final de 1985,
ingressou na Escola de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais, onde lecionou andlise
musical, instrumentagdo e orquestracdo até o final de 1993, quando decidiu interromper sua
carreira académica para dedicar-se integralmente a composi¢cdo. Em 1995, tenta se reestabelecer
na Argentina, mas retorna definitivamente ao Brasil em janeiro de 1996, onde comete o suicidio
durante o carnaval daquele ano.

A obra musical de Bértola, que ainda estad sendo levantada, inclui duas pegas para orquestra
sinfénica, duas para orquestra de camara, uma para céro, trés septetos (um desaparecido), um
sexteto, seis duos para instrumentos iguais ou semelhantes, uma sonata para violino e piano, cinco
obras para instrumentos solistas sem acompanhamento e nove obras eletro-acusticas em fita. A
maior parte de seus manuscritos encontra-se em Belo Horizonte, sob a curadoria de seu ex-
discipulo, amigo e também professor da Escola de Musica da UFMG Sérgio Freire, que atualmente
conduz o projeto Catalogacédo da obra musical de Eduardo Bértola, incluindo aspectos técnicos e
estéticos de sua linguagem. Fora do Brasil, a musica de Bértola & conhecida principalmente no
Canad4, Alemanha, Uruguai e Argentina.

As obrigacdes académicas e a personalidade retraida do compositor, pouco afeita ao
merchandising de sua carreira e produgdo musical, contribuiu para que a divulgagao de suas obras
ficasse restrita principalmente aos instrumentistas com quem trabalhou e aos festivais de musica
dos quais participou. Bértola ndo é citado na bibliografia musical brasileira basica, como a
Enciclopédia da Musica Brasileira Erudita, Folclérica e Popular (Art, 1977), a Bibliografia da Muasica
Brasileira, 1977-1984 (ECA-USP, 1988), ou a edigdo ampliada da Histéria da Musica no Brasil de
Vasco Mariz (Civilizagédo, 1994) e, s6 agora, estudos sobre sua musica despertam interesse.

O Processo composicional de Lucipherez visto através das mudangas nos manuscritos L,
L, e Ls:

Lucipherez foi composta de abril a julho de 1994 para o Festival International de Contrebasse
d’Avignon, mas foi por mim estreada no dia 6 de setembro de 1994, durante o 1ll ENCO - Encontro
Nacional de Contrabaixistas, em Sao Paulo. Existem trés manuscritos de Lucipherez, os quais
denomino L4, L, e L3, contendo 104, 112 e 116 c. (c. = compasso ou compassos), respectivamente.
O Anexo, ao final deste artigo, traz uma comparagéo detalhada das mudangas ocorridas entre os
trés manuscritos de Lucipherez.

Desde os primeiros encontros entre Bértola e eu, ficou claro que Lucipherez ndo seria uma vitrine
de efeitos, timbres e técnicas de vanguarda, mas uma obra onde recursos instrumentais
selecionados estariam a servico do seu conteudo. Antes de me mostrar a versao inicial Ly,
utilizamos o contrabaixo e um quadro pautado para estudar as possibilidades e graus de
dificuldade relativos a dedilhados, mudangas de posigao e saltos, cordas duplas, cruzamentos de
cordas, harménicos naturais simples e duplos e timbres diversos como pizzicato, trémolo e
ponticello nos varios registros do instrumento.*



Assim como em L,, Bértola solicitou que eu experimentasse e fizesse sugestdes durante o
processo de composigado da segunda versao L,, desta vez em um nivel mais refinado e proximo da
versdo final L;. Em L, também foram ajustados os problemas relativos as dificuldades de
performance como resisténcia fisica em longos trechos com trémolos (c.67-80) ou cujo tempo era
insuficiente para a mudanga arco/pizz (c.9) ou pizz/arco (c.31) ou, ainda, trechos com saltos de
dificil afinagdo (c.28-29) ou articulagdo (50-51). Nesta fase também descobrimos, por
experimentacdo, solu¢gdes como os laissez vibrer (l.v.) em harmdnicos ou cordas soltas, que
permitem um fechamento de frase mais musical (c.43, 83) ou criam um carater etéreo (c.52) ou
facilitam as mudancas de registro devido a sua reverberagao caracteristica (c.31).

Veremos agora alguns exemplos de como se deu a negociagdo compositor-performer em
Lucipherez. Bértola, em L, indicava em pizz um trecho com pontuagbes em fortissimo (c.42). Ao
ouvir o resultado sonoro, solicitou que que eu tocasse mais forte. Mostrei que aquele era o limite
de intensidade e sugeri que experimentassemos pizz Bartdék. Gostou do efeito percussivo, mas
sentiu ser um pouco excessivo. Pediu, ja em L,, que eu experimentasse arco. Soou forte para ele,
mas nao agressivo o suficiente. Entdo, sugeri a reposicédo do arco no taldo (tallone), o que foi
adotado em L3 . [EX.1]
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EX.1 - Mudangas em Lucipherez a partir da experimentagao: de pizz em L, para arco em L, para
tallone em L3

O acréscimo de notas, pausas e articulagbes apdés a audigdo da partitura foi frequente em
Lucipherez e pode ser ilustrado pelas diferencas entre os trés manuscritos. As pausas de colcheia,
via de regra, sao os elementos articuladores de frases nesta obra. Apds ouvir uma das primeiras
leituras de L4, Bértola sentiu a necessidade de uma articulagdo maior apés a quinta frase do inicio
da obra (c.9). Adicionou, entdo, uma fermata na segunda versdo L, e, ndo satisfeito com o
resultado, adicionou ainda mais cinco notas ao trecho na versao final L; [EX.2].
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EX.2 - Processo de audi¢ao e acréscimo de respiracao e notas em Lucipherez

O EX.3 também ilustra o processo de interagdo entre compositor e instrumentista para se chegar a
forma final de uma idéia composicional. Em L4, Bértola escreveu uma passagem de colcheias em
pizz que vai da regido média a regido super-aguda, chegando a regido grave antes de progredir
em arco. Na primeira mudanga, observada em L,, a indicagdo pizz foi substituida por arco, uma
vez que a ressonancia dos pizzicatos varia muito de registro para registro, ndo resultando numa
dindmica ff homogénea. ® Porque Bértola gostou do efeito de ressonancia da corda solta La e da
idéia de poder toca-la com a mao esquerda, manteve-a como um pizz que deveria ficar soando
(Lv.) em L;. Ainda assim, achou que a qualidade reverberante do La; pizz deveria ser mais
valorizada para articular melhor o final desta seg¢ao e preparar o delicatisssimo da seg¢ao seguinte.
Resolveu este problema mudando o ritmo de duas colcheias em L, para duas seminimas
(consequentemente mudando a métrica de 5/4 para 6/4), o que também proporcionou um tempo
mais confortavel para a mudancga arco-pizz-arco. Note que a indicagao tasto e corda Il (corda Ré)
em L; enfatizam esta articulagao formal.
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EX.3 - Processo de mudangas de timbre, efeito e ritmo em Lucipherez a partir da experimentagio:
de pizz em L, para arco e pizz l.v. em L,; de compasso 5/4 em L, para compasso 6/4 em L3




Em L, Bértola mostra um maior refinamento e clareza na sua escrita, incluindo detalhes indicativos
da notagdo musical que sdo fundamentais na compreensdo de suas intengdes. Indica com
simbologia atualizada (diferentemente de muitos compositores) os harmdnicos naturais e, quando
necessario, as cordas em que sao tocados, facilitando com isto a leitura da obra por
instrumentistas nem sempre bem informados a respeito da existéncia e localizagdo dos mesmos
(veja EX.7 a frente). A indicagdo das cordas também aparece em L; para preparar saltos de
registros (corda Ill no attacca do c.28), para evitar mudancas de timbre (cordas Il e | no
delicatissimo dos c. 32 e 41), para combinar um timbre mais velado com harménicos (corda Ill no
¢.38) ou como parte de uma solugdo de dedilhado para uma passagem que envolve a técnica de
capo tasto® (corda IIl no ¢.83).

A indicacdo de arcadas explicita a intencdo do compositor em obter maxima eficiéncia em
crescendos, como nas arcadas para cima em notas mais longas no c.12 (veja EX.13 a frente) ou
nas arcadas para baixo em notas mais curtas no c.14 [EX.4]. Pbéde ainda obter um efeito
percussivo com duas arcadas tallone para baixo consecutivas (c.42, veja EX.1 acima) ou
dramaticos crescendos “eletro-acusticos” (reminiscéncias de seu tempo com Schaeffer?) nas duas
arcadas para cima consecutivas do ¢.93 [EX.4]. Bértola ainda indica a divisdo de arcadas dentro de
uma mesma ligadura de expressao para demandar um nivel sonoro minimo e empurrar a énfase
agogica para o final da frase, como nos ¢.32-34 (veja EX.8 a frente).
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EX.4 - Relagéo entre arcadas e crescendos em Lucipherez (veja também EXs.1, 8 e 13)

Bértola era muito sistematico em relacdo a uma realizacao fiel de articulagdes e andamentos. Em
L;, por exemplo, inclui a indicagdo rigolare molto preciso, poco accento sempre (c.68) e, em
diversos locais, a indicagédo plaqué (p) para evitar o arpegiamento de bicordes (c.5, 46-47, 93-95
etc.). Sutis, muitas mudangas de tempo em Lucipherez sé foram fixadas apdés ampla
experimentacdo, como, por exemplo, no ¢.32 (delicatissimo) dos trés manuscritos: seminima: 52-56
em L, para seminima: 48-50 em L, e, finalmente, seminima: 56 em L; (veja Ex.3 acima).

A audicdo durante o processo de composi¢cdo foi importante para que o compositor tivesse
elementos e tempo para resolver algumas duvidas composicionais. Para chegar ao total de 116
compassos em L3, acrescentou 8 compassos em L, e mais 4 em L,. Estes acréscimos permitiram
Bértola recapitular os materiais tematicos em cordas duplas: 2% maiores em quintina de
semicolcheias, 4% justas em seminimas e tritonos em colcheias. Os ¢.59-61 foram excluidos em
L,, mas reintegrados em L;. A fluéncia no desfecho da obra é outra questao que foi influenciada
pela experimentagdo: uma fermata foi incluida em L, (c.91) e mais duas foram acrescentadas em
L3 (c.106).



O resultado acustico de cordas duplas no grave do contrabaixo é radicalmente diferente daquele
nos registros médio ou agudo. Se 8% e 5% justas ainda resultam numa consonancia que pode ser
percebida como tal no grave, 0 mesmo nao acontece com os outros intervalos, em maior ou menor
grau. Ao ouvir a opgao de transformar os bicordes de 32 maior, 42 justa, tritono e 52 justa que
aparecem no ¢.102 de L, nos intervalos compostos de 102 maior, 112 justa, 122 diminuta e 122
justa, Bértola ndo teve duvidas em adotar esta sugestdo em L,. Além de resultar em intervalos
mais discerniveis para o ouvinte, esta ampliagcéo intervalar enfatiza o climax pretendido. [EX.5]
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EX.5 - Intervalos simples em L, transformados em intervalos compostos em L, € Ls.

O Desenvolvimento da escrita para contrabaixo: de La Visién de los Vencidos a Lucipherez
Imersos no prazer de tocar o instrumento, boa parte dos contrabaixistas se esquece de colocar seu
repertério no contexto mais amplo da histéria da musica. Guardada a importancia relativa do
repertério de camara do contrabaixo, temos que, durante os séculos XVII e XVIIl, nenhum dos
compositores que marcaram a histéria da musica escreveu uma obra de camara significativa para
o instrumento. Se o século XIX viu surgir obras como o Dueto para Contrabaixo e Violoncelo ou os
Seis Quartetos de Cordas com contrabaixo de G. Rossini, o Septeto Op.20 de L. van Beethoven ou
0 Quinteto de Cordas Op.97 de A. Dvorak, pode-se dizer que apenas o Quinteto A Truta de F.
Schubert chegou a ocupar uma posicdo de destaque como obra-prima, lembrada, mesmo pelo
publico leigo, como musica que inclui o contrabaixo.

O século XX chega ao final deixando apenas duas obras-primas de camara em que o contrabaixo
recebeu uma atencao especial de grandes compositores: primeiro, A Histéria do Soldado de |.
Stravinsky, em que as cordas sdo reduzidas a polarizagdo registral do violino e contrabaixo;
depois, Octandre de Edgar Varése, em cuja instrumentacdo o contrabaixo desvencilha-se das
outras cordas orquestrais, caracteristicas que se tornaram mais comuns na musica do pés-guerra.
A correspondéncia destas obras em Bértola aparece, respectivamente, no septeto Cantos a Ho
(1994), onde o duo violino-contrabaixo co-habita o espago dos sopros e no septeto La Vision de los
Vencidos (1978), em que o contrabaixo comparece como Unico representante das cordas. A
importancia de Octandre na musica de Bértola ndo deve ser subestimada. A orquestragao de
Varése ndo passou despercebida dos compositores interessados nas diregcbes tomadas pela
musica a partir dos anos 20. Podendo ter inspirado a inclusdo do contrabaixo em La Vision de los
Vencidos, Octandre traz outras caracteristicas encontraveis no estilo bertoliano: a restricdo de
notas em pequenos conjuntos de conteudo cromatico, sua espacializagdo e o tratamento tematico
do ritmo, dinamicas e artlculagao Esta emancipagédo do contrabaixo, seja do dobramento uma
oitava abaixo do violoncelo, seja como timbre independente de sua familia, também interessou a
Bértola em outras obras como Signals (1969, revisada em 1975) e Rituais do Imaginario (1992),



onde ainda predomina uma escrita timida para o contrabaixo, ou em Grandes Tropicos (1995), que
ja apresenta uma escrita altamente idiomatica.

Embora ainda se mostrasse conservadora, se comparada a escrita contrabaixistica depois de
Lucipherez, a escrita em La Vision de los Vencidos ja sugere um interesse do compositor por
procedimentos ndo convencionais como o0 uso de harmdnicos, cordas duplas no grave e notas
isoladas pontuando a regido aguda do instrumento. De fato, o uso fragmentado dos registros
sugere que Bértola usa esta descontinuidade para extrair timbres bem distintos, tratando o
contrabaixo como se fosse dois instrumentos pelo contraste de registros extremos. As dificuldades

para a mao esquerda, geradas pelas mudangas de posi¢do radicais, sdo minimizadas pela
inclusao de respiragdes antes de cada salto [EX.6].
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EX.6 - Fragmentagéo de registros extremos em La Vision de los Vencidos

Esta espacializagdo de notas é ainda mais radical em Rituais do Imaginario, onde o contrabaixo
fica restrito ao registro grave (Miy - D6#;) e, subitamente, desponta com uma Unica nota no registro
super-agudo (Sol#,, ¢.109). Mas é em Lucipherez que Bértola, mesmo recorrendo ainda ao estilo
varesiano de fragmentagdo de registros, consegue ampliar a tessitura util do contrabaixo,
conectando com naturalidade e fluéncia seus diversos registros [EX.7].
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EX.7 - Ampliagao da tessitura e dos harmoénicos naturais do contrabaixo: de La Visién de los
Vencidos para Lucipherez



Ha em Lucipherez uma exploragao mais sistematica e integrada de timbres, articulagcdes e ritmos,
que se associam aos diversos motivos. Embora nado tenha anotado na partitura, Bértola me
orientava na sua interpretagdo, sugerindo a voz da clarineta no registro médio agudo do
contrabaixo em colcheias ligadas (¢.32-34) ou um som “sintetizado” nas colcheias em trémolos que
cortam bruscamente toda a tessitura do instrumento (c.67-69, novamente lembrando seu periodo
eletro-acustico?). Mais explicito, para os pizzicatos graves que prenunciam o final da obra (c.107-
110), escreveu effeto di timpani [EX.8].
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EX.8 - Emulagdo da clarineta, sintetizador e timpanos pelo contrabaixo em Lucipherez

Em Signals, Bértola ainda parecia ter pouca intimidade com os harménicos do

contrabaixo. Na partitura revisada de 1975, solicita os harmoénicos Mib, (marcacdo 16" da p.11) e
Sol#, (marcagéo 8" da p.16) como se fossem harménicos naturais, quando na verdade, estes s6
sdo possiveis como harmoénicos artificiais, cuja realizacdo esta num nivel de dificuldade muito
acima do restante da parte. Ja em La Vision de los Vencidos, Bértola empregou a escrita
convencional — mas ainda confusa - para os harmdnicos do contrabaixo, os quais levam a
indicacdo arm. suono reali. A utilizacdo do registro dos harménicos naturais ainda é timida em La
Visiéon de los Vencidos, lembrando a mesma fungéo pontual utilizada por Varése em Octandre. Em
Lucipherez, entretanto, da-lhes mais responsabilidade composicional e passa a anota-los como na
escrita para as demais notas (evitando assim confusdes), cujo som real soa uma oitava abaixo.
Exceto pelo harmdnico Dds (sétima menor da série harmdnica da corda Ré), cuja dindmica ff é
virtualmente impossivel mesmo em condigdes ideais de instrumento e acustica (por ser uma das
ultimas parciais uteis da série harménica e por ser tocado na Il corda), os harménicos naturais em
La Vision de los Vencidos sdo bem empregados. Constituindo longos pedais, sempre precedidos e



seguidos de pausas ou respiragdes, tornam-se de facil realizagdo [EX.9]. Note também, neste
exemplo, a sétima maior descendente, intervalo caracteristico na obra de Bértola.

La Visién de los Vencidos
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EX.9 - Sétima maior descendente em Bértola: no contrabaixo de La Visién de los Vencidos, na
flauta de Translaciones e no fagote de Cantos a Ho

Uma comparacéao entre as obras em que Bértola deu mais atengao as cordas orquestrais permite
uma alusao a epigrafe de Lucipherez, escrita pelo compositor (e transcrita no inicio deste artigo).
Foi o contrabaixo - o membro menos considerado desta familia de instrumentos - que o compositor
retirou “. . . da inércia e obscurantismo para atingir o mais alto grau de liberdade e criatividade.” A
excecgao do trio Trépicos (1975), em que ousou uma escrita “sob medida” para a técnica peculiar
do violinista guatemalteco Joaquin Orellana, predomina a discrigcdo e a escrita conservadora com
que trata o violino e a viola nos Duos dos Temperamentos e das Cores (1984), o par de violoncelos
em Um no Outro (1984) ou o octeto de violoncelos em Rituais do Imaginério (1992).

Em Lucipherez temos um bom exemplo do dilema vivenciado pela maioria dos compositores: a
manutencao de um estilo composicional sedimentado versus o desafio e risco de desenvolver uma
escrita idiomatica. O aproveitamento do potencial de cada instrumento & um fator importante na
escolha dos materiais sonoros. Isto acontece, por exemplo, quando a selegdo de alturas e
intervalos fica submetida as possibilidades técnicas do instrumento. Um dos procedimentos
composicionais tipicos de Bértola é a condugao de vozes paralelas, gerando longas sequéncias de
bicordes de mesmo intervalo. Pode-se observar isto tanto no emparelhamento de instrumentos
iguais ou semelhantes (seja na série de duos ou na musica para orquestra de cAmara ou sinfénica)
ou, isoladamente, em instrumentos que tenham possibilidades harmoénicas. Exemplos de sua
preferéncia por sequéncias de 22 menor ou sequéncias de 22 maior aparecem no piano de Las
Doradas Manzanas del Sol [EX.10] ou no violino de Cantos a Ho [EX.11].
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EX.11 - Sequéncia de bicordes de 22 maior no violino em Cantos a Ho

Ao tomar conhecimento da grande variedade de harmdnicos naturais no contrabaixo® e da relativa
facilidade toca-los como cordas duplas, Bértola decidiu, em Lucipherez, utilizar este intervalo
tematico de 2% no registro dos harménicos naturais do contrabaixo, acima da regio super-aguda.
A natureza escalar de tons inteiros e semitons deste registro, entretanto, obrigou o compositor a
misturar 22 menores e maiores nas sequéncias de cordas duplas para construir a segéo central da
obra [EX.12].

EX.12 - Sequéncia de bicordes de 22 menor e 22 maior no contrabaixo em Lucipherez

As cordas duplas utilizadas em Lucipherez reforgam a idéia de que os intervalos de 22 menor, 22
maior, 42 justa, 52 justa, tritono e 72 maior s&o os intervalos estruturais da obra. Bértola os associa
sistematicamente a registros especificos do contrabaixo [EX.13]. Os bicordes de 5% justa e 72 maior
aparecem no grave, cujas ressonancias sdo ampliadas pela corda solta Ré, (¢c.49). Os bicordes de
42 justa (c.51) refletem a afinagéo das cordas do instrumento em 42 justas e estdo associados a
uma sequéncia descendente no registro médio-agudo, onde s&o mais facilmente tocadas com o
dedilhado paralelo (dedos 2 e 3). Os bicordes de tritono, faceis de realizar em toda a tessitura do
contrabaixo, aparecem no registro agudo, cuja tensao intervalar € ampliada pelo trémolo (c.68). As
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cordas duplas em 22 menor e 22 maior, menos comuns na linguagem contrabaixistica, aparecem
principalmente nos registros médio e registro dos harmoénicos naturais, cuja realizagao é facilitada
pela presenga de um ou dois harmdnicos naturais nos bicordes (c.11-12, 58).
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EX.13 - Associagao de intervalos e registros nas cordas duplas de Lucipherez

Quando néo facilita a realizagao de cordas duplas com o apoio de um ou dois harménicos naturais,

Bértola toma o cuidado de prepara-las, antecipando o bicorde de notas presas com uma de suas
notas [EX.14].
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EX.14 - Preparacao de corda dupla (Mis-Fa#,) com antecipagao de uma das notas do bicorde (Mi,)
em Lucipherez

A Escrita para contrabaixo depois de Lucipherez: Reflexos em Cantos a Ho e em Grandes
Tropicos

O desenvolvimento da escrita contrabaixistica atingida em Lucipherez repercutiu decisivamente na
composigao das ultimas obras de Bértola para grupos instrumentais maiores: o septeto Cantos a
Ho, em que homenageia o lider e poeta vietnamita Ho Chi Min e Grandes Trépicos, para orquestra
sinfénica, em que, pela escolha do titulo, faz oposicdo a perspectiva antropolégica de Tristes
Tropicos do filésofo francés Claude Lévi-Strauss. A escrita de Lucipherez coincidiu com as



corregdes, revisao e estréia de Cantos a Ho. O entusiamo de Bértola com a escrita contrabaixistica
neste periodo ficou evidente na maneira com que concluiu as trés versdes, apresentadas ao Grupo
de Musica Contemporanea da UFMG, a quem dedicou esta obra. O final da primeira versdo, em
que o contrabaixo fazia um pedal para a pontuagao conclusiva da clarineta e saxofone em quartas
justas, passou a ter, no ultimo compasso da segunda versao, o contrabaixo sozinho em longos
pizzicatos no grave. Foi na terceira verséo, entretanto, que ele decidiu mudar substancialmente o
final de Cantos a Ho, ampliando-o em 10 compassos, onde um longo solo de contrabaixo sem
acompanhamento encerra a obra [EX.15].
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EX.15 Ampliacdo do solo de contrabaixo no final de Cantos a Ho: reflexos da colaboragéo
compositor-performer em Lucipherez

Grandes Trépicos foi dedicada ao Nucleo Musica Nueva de Montevidéo e sua estréia devera
ocorrer em Belo Horizonte sob a diregdo do compositor e colega da UFMG Oiliam Lanna, segundo
o desejo de Bértola. A instrumentagéo das cordas favorece os graves: 8 contrabaixos, 8 violas, 8
violoncelos, 10 segundos violinos e 10 primeiros violinos. O compositor pareceu consciente do fato
de que para tratar o contrabaixo como uma voz independente, desvencilhando-o do naipe de
violoncelos, era necessario uma propor¢gdo mais adequada do que aquela utilizada em muitas
orquestras (i.e.; 8 contrabaixos, 12 violas, 12 violoncelos, 12 a18 segundos violinos € 12 a 18
primeiros violinos).

Grandes Tropicos, a ultima obra de Bértola, reflete o amadurecimento de uma escrita idiomatica

para contrabaixo atingida em Lucipherez, como mostram os exemplos abaixo. Os divisi do naipe
de contrabaixos sdo comuns e atendem as necessidades do compositor de obter um controle
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maior de intensidade, nuances de articulagdo, de condugédo de vozes paralelas, acordes e, até
mesmo, estereofonia. Bértola demonstra uma confianga no crescente nivel da técnica instrumental
dos contrabaixistas de orquestras, ampliando a tessitura util de sua escrita até o Fa, (c.135). A
utilizagdo do registro agudo pelos contrabaixos é destacado, como no divisi de 22 maior em que
tocam uma oitava acima dos fagotes (resultando em unissono), cujo objetivo € uma combinagao de
timbres e articulagdo [EX.16]. Note o cuidado do compositor em separar o grande salto de registro
nos contrabaixos com uma pausa de seminima.
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EX.16 - Divisi de 22 maior no registro agudo dos contrabaixos em Grandes TrOpicos: composi¢éo
de timbre e articulagdo no unissono com o fagotes, violoncelos e violas

Em um dos climaxes em Grandes Tropicos, Bértola da aos contrabaixos uma atengao especial em
relagdo aos demais instrumentos da orquestra pois, no Unico momento da obra em que abandona
a notagdo tradicional (c.248), é a eles que solicita notas indeterminadas no registro mais agudo
possivel [EX.17].
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EX.17 - Notas indeterminadas no extremo agudo do contrabaixo em Grandes Tropicos

A confianga no potencial solistico do contrabaixo orquestral transparece em quatro passagens soli®
em Grandes Tropicos, que nao tém correspondéncia entre os outros membros da familia do violino.
No primeiro soli, combinando as articulagbes tenuto e tremoli do divisi de contrabaixos, Bértola
apresenta um motivo cromatico no registro grave com uma nuanga sutil de articulagdo [EX.18],
motivo que sera reapresentado no c¢.272 e modificado com ampliagéo intervalar e em quintas
paralelas nas cordas duplas do ¢.252 (veja EX.21 e Ex.26 a frente).
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EX.18 - Divisi de articulagao nos contrabaixos em Grandes Trdpicos
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EX.19 - Soli de contrabaixos em Grandes Trdpicos: sequéncia de quintas paralelas non-divisi

No segundo soli (c.157), os contrabaixos tém uma sequéncia de quintas paralelas non-divisi
sostenuto molto espressivo no registro grave [EX.19].

No terceiro soli (c.186), os contrabaixos sozinhos no registro médio-agudo introduzem uma nova
secao em que os metais dialogardo com as madeiras e as cordas [EX.20].
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EX.20 - Soli de contrabaixos em Grandes Trépicos: articulagdo de se¢des

No ultimo soli (c.272), os contrabaixos reapresentam o motivo cromatico no grave,
acompanhados por um pedal orquestral e pontuacdes do tam-tam [EX.21]. E interessante observar
a associacao recorrente que Bértola faz entre este motivo e o contrabaixo na sua musica, com
precedentes em Cantos a Ho (c.116) e em Lucipherez (c.32).
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EX.21 - Soli de contrabaixos em Grandes Trépicos: motivo cromatico no grave

A escrita idiomatica do contrabaixo em Grandes Tropicos inclui também alguns efeitos decorrentes
dos divisi dentro do naipe. Enquanto que o divisi no ¢.52 gera bicordes dissonantes resultantes do
cruzamento de vozes [EX.22], o divisi no ¢.243, numa resposta aos trompetes, gera um cluster em
decorréncia do “trinado” Fa#,-Sol#, sobre um pedal de Sol, [EX.23].
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Dois outros efeitos, relacionados a estereofonia do naipe em relagao as outras cordas e do naipe
em relacéo a ele mesmo, merecem ser citados. Primeiro, Bértola parece retomar um icone firmado
na orquestragdo romantica (significativamente na musica sinfénica de Beethoven, Berlioz, Lizst,
Brahms, Tchaikovsky e Mahler) em que a técnica de arpejos dos teclados € orquestrada
estereofonicamente nas cordas; neste caso iniciada e finalizada pelo contrabaixo [EX.24].
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EX.24 - Estereofonia das cordas em Grandes Tropicos: inicio e finalizagdo com contrabaixos

Segundo, o divisi a trés (c.117) tém a fun¢ao de acréscimo da intensidade sonora, cuja distribuicdo
acustica na fila de contrabaixos ocorre dos primeiros para os ultimos instrumentos, ou seja, da
frente para o fundo do palco [EX.25].
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EX.25 - Divisi a trés em Grandes Trépicos: crescendo estereofénico por adigdo de contrabaixos

Bértola volta a confiar aos contrabaixos outra sequéncia de 5% justas non-divisi [EX.26], s6 que
desta vez no registro agudo/super-agudo, escrevendo uma oitava acima das clarinetas e fagotes.
Cabe aqui observar que, neste trecho, Bértola excedeu o nivel de dificuldade maximo esperado de
um naipe de contrabaixos, mesmo para as melhores orquestras do mundo. Em Lucipherez, Bértola
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tomou conhecimento sobre duas particularidades da técnica de cordas duplas do contrabaixo
solista: a relativa facilidade de se tocar 5% diminutas (tritonos) em qualquer registro do contrabaixo
e 5% justas nos registros grave e médio. Em Grandes Trépicos, o compositor deve ter confundido
os intervalos (ou registros) e sua exequibilidade em trechos como este. Como sabemos da pratica
do compositor em experimentar, ouvir e revisar suas obras antes de estrea-las (i.e.; Cantos a Ho,
Lucipherez), podemos imaginar que ndo se incomodaria se buscassemos uma solugdo para este
“pepino” (= modelo negativo; veja a nota de rodapé 1). Minha sugestao inicial seria um divisi a 2
para o naipe de contrabaixos, que, ainda assim, deveria fazer muitos ensaios separado da
orquestra. Mesmo com o divisi, imagino ainda duas outras possiveis solu¢gdes. Uma idéia seria
oitavar abaixo toda a passagem, o que mudaria a idéia de fusdo timbrica do unissono com
clarinetas e fagotes. Outra idéia, seria destinar esta passagem aos violoncelos o que, por outro
lado, tiraria um pouco da tensao e timbre pretendidos. A melhor op¢ao, entretanto, devera surgir
naturalmente a percepgao auditiva do maestro, durante os ensaios.
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EX.26 - “Pepino” (modelo negativo) e “pérola” (modelo positivo) da escrita contrabaixistica em
Grandes Tropicos: 5% justas non-divisi no registro agudo/super-agudo e 5% justas non-divisi no
registro grave/médio

Conclusao:

O estudo das praticas de performance em Lucipherez mostra que a linguagem idiomatica de
Eduardo Bértola desenvolveu-se em fungdo de uma compreensao global das particularidades do
contrabaixo. Mostra também que numa colaboragdo ideal entre compositor e instrumentista, a
busca de alternativas pode resguardar o estilo composicional caracteristico anterior, ao mesmo
tempo em que abre novas possibilidades de amplia-lo. Um conhecimento melhor das técnicas de
performance do contrabaixo nos seus diversos registros permitiu

uma nova moldagem de vocabularios pré-existentes na musica de Bértola, como por exemplo, a
restricdo na selecéo de intervalos e sua espacializagao, os contrastes de timbre, o tratamento do
ritmo e da articulagado enquanto esséncia do motivo musical.

O virtuosismo utilizado por Bértola em Lucipherez resulta principalmente do desenvolvimento da
linguagem idiomatica do contrabaixo, que se inicia em La Vision de los Vencidos e termina em
Grandes Tropicos. Na maioria das vezes, trechos que parecem ser de dificil realizagdo técnico-
musical s&o, na verdade, conduzidos por pontos de apoio e recursos integrados naturalmente ao
discurso musical. Por isto mesmo, nunca soam como efeitos pirotécnicos que devam sobressair,
ou efeitos a partir dos quais construiu-se a musica.

Com relagao ao seu papel na harmonia e contraponto de Grandes Trépicos, o contrabaixo transita
com naturalidade entre as vozes inferiores, internas ou superiores da malha orquestral. Seu
potencial € empregado com grande versatilidade, alternando as fungbes tradicionais da voz do
baixo (pedal, pontua¢des harménicas e linhas contrapontisticas) com a de iniciador e finalizador
de efeitos de orquestragdo (arpegiamento dos naipes de cordas, clusters e notas de altura
indeterminada), de componente de combinac¢des de timbre e, finalmente, como instrumento solista
tanto no registro grave como no registro médio-agudo.



Uma negociagdo saudavel entre o compositor e o instrumentista se realiza no espaco entre a
imaginagéo e a realidade ou, em ultima analise, entre a teoria e a pratica. Nesta relagdo devemos
buscar, simultaneamente, a satisfacdo de ambos. Devemos procurar a realizagao ideal de uma
idéia musical que, se ndo é representada pelos icones inicialmente imaginados, devera traduzir-se
por outros simbolos cuja cognigdo ainda represente a idéia inicial com uma expressividade e carga
emotiva equivalentes.

Se a recente descoberta do contrabaixo como um instrumento de insuspeitadas possibilidades
pode dar um novo impulso e motivagao a criagdo musical, a aproximagao entre compositores e
contrabaixistas é fundamental para garantir uma melhoria, sendo a eficiéncia, do resultado final
deste processo de composig¢ao. Para diminuir as disparidades entre o qué se compde e o qué se
ouve, quadro ainda muito evidente no Brasil em relagédo ao repertério do contrabaixo, € necessario
que os instrumentistas saiam da passividade frente a partitura e que procurem os compositores
para colaborar na criagao e tradugao sonora de seu repertério. Por outro lado, é imperativo que os
compositores percebam que o contrabaixo moderno nao € mais aquele que ainda esta estampado
nos livros de orquestragao.

Anexo - Diferencas entre L4, L, e Lj:

A numeragao de compassos utilizada nesta comparacgao se refere a numeragao de compassos de
L;, por ser esta a versdo definitiva de Lucipherez e possuir o maior numero de compassos. O

simbolo “c.” equivale a compasso ou compassos.

c.6 e 26: minima em pizz em L, passa a ser minima em arco em L, e L3, devido a pouca
ressonanica do pizzicato na regido super-aguda;

c.11-12, 14-17, 19-21, 28, 38-39, 43, 51, 83, 91, 103-104, 111: indicagdes de harmbnicos naturais
(° ) somente em Lj;

¢.13: indicagéo de arcada para cima (V) em L; favorece crescendo em nota longa;

c. 5,13, 17, 29, 36, 40, 46-47, 49-51, 56, 59, 64, 87-89, 93-95, 99-100, 102, 105, 111: inclusdo do
simbolo p (plaqué ou non arpeggiato) em L; evita arpegiamento de bicordes;

c.14: indicacdo de arcada para cima (V) em L3 implica em arcada para baixo ([1) na ultima nota do
grupo de semicolcheias, favorecendo o crescendo em nota curta;

c.22-25: f de L, e L, mudado para mf em L;, valoriza subito lento e prepara melhor o crescendo
para f e ff;

¢.28: indicagéo de corda Il em L; prepara melhor o salto seguinte;

€.29: mudangas de andamento de . =52-56 em L, para J=48-50 em L, e para .=56em Ls;

¢.31: mudanca de pizz em L, para arcoem L, e Lj;

c.31, 43, 52, 54, 57, 58, 60, 62, 65, 91 e 113: inclusdo do termo Lv. (laissez vibrer) em L;;

¢.32: indicacgéo tasto e corda Il somente em Lg;

€.36: compasso 8/4 em L, corrigido para 7/4 em L,; indicagbes feroce e poco (crescendo) em L,
retiradas em L, e Lj;

¢.37: indicacao de delicatissimo esta faltando em Lj;

¢.38: indicagao de arcadas e corda Illl em Lj;

¢.40: indicagao de feroce em L retirada em L, e Lj;

c.41: indicagao tasto e corda I somente em Lj;

€.42: pizz em L, mudado para arco em L,, acrescido de tallone em Lg;

¢.52: mudanca de andamento de .=50em L4 para .=42-44 em L, e Ls;

€.59-61: este dois compassos foram excluidos em L,, mas reintegrados em L3;
€.68: inclusdo da indicacado rigolare e molto preciso, poco accento sempre e redugdo do

andamento de . = 56 para J=54em L, eLs;

¢.82: andamento de . = 56 ca. mudado para J.=63em L, e Ls;

¢.83: indicagéo do simbolo de capo-tasto ( o ) e cordas /il e llI-IV somente em Lj;



c.85: indicagéo de arcada para cima (V) em Lg;

c.91: pizz e vivo de L retirado em L, e Lj;

€.92: fermata ao fim do compasso incluida em L, e Lj;

¢.97: senza accel. fino al fine em L, simplificado para senza accel. em L, e L3;

c.102: intervalos de 32 maior, 42 justa, tritono e 5% justa em L, transformados em intervalos
compostos (102 maior, 112 justa, 122 diminuta e 122 justa) em L, e L3;

¢.103: trés ultimos compassos de L; substituidos por quartoze compassos em L, e L3, incluindo
materiais tematicos da primeira se¢édo da obra (quintinas, cordas duplas e trémolo);

¢.103-104: arcadas para cima acrescentadas em Lj;

¢.106: duas fermatas consecutivas acrescentadas em Lj;

¢.107: aumento do andamento de . = 44-48 ca. para .=56em Lo e Ls;

€.107-110 e 112: inclusdo do simbolo pizz. x (effetto di timpani);
¢.113: attacca acrescido em Ls;
c.114: pochiss. accento, lontano e subito (pp) acrescidos em L.
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' Este artigo resulta do projeto Contrabaixo para Compositores: Uma Andlise de "Pérolas” e
"Pepinos” da Literatura Orquestral, de Camara e Solistica que, sob os auspicios do CNPq, estuda
modelos positivos e negativos de composicao, visando o desenvolvimento do repertorio original do
contrabaixo e sua escrita idiomatica. A edicao eletrdnica dos exemplos musicais deste artigo foi
realizada pelo bolsista de Iniciagdo Cientifica Hudson Cunha.
?As obras para violone, o instrumento mais grave da familia das gambas, ndo sao aqui
consideradas, por serem transcri¢goes do repertério de um instrumento de genealogia e
performance bastante distintas do contrabaixo. O violone solista, cujo auge coincide com a Escola
Classica de Viena, tinha trastes, 5 ou 6 cordas e afina¢des diversas.
® Para uma lista das principais composi¢des brasileiras para contrabaixo nas diversas categorias,
consultar o Catalogo de obras brasileiras eruditas para contrabaixo (RAY, 1996).
*Neste estudo, os registros do contrabaixo s&o classificados da seguinte maneira (considere o D6
central do piano como Da3):

registro grave: Mi1 - Ré3

registro médio: Ré3 - La3

registro agudo: La3 - Sol4

registro super-agudo: Sol4 - Ré5

registro dos harmdnicos naturais: Ré5 - Si5
® A ressonancia do pizzicato é proporcional ndo s6 ao tamanho da caixa de ressonancia do
instrumento, mas também a tensao relativa das cordas e ao espago de vibragdo entre as mesmas
e o espelho.
6 Capo tasto é uma técnica em que o polegar da mao esquerda pressiona a corda sobre o espelho,
como normalmente acontece com os outros dedos da mé&o esquerda nos instrumentos de cordas.
"Uma analise de Lucipherez relacionando o contetido programatico com o tratamento melédico,
harménico e ritmico, bem como pontos de contato com a musica de Edgar Varése e Pierre
Schaeffer sera apresentada no artigo O Estilo musical de Eduardo Bértola visto a partir de uma
analise de Lucipherez para Contrabaixo Solo e outras obras.
¥ Em relacdo aos harménicos do violino, viola ou violoncelo, os harménicos naturais do contrabaixo
sd0 em maior numero e permitem um universo de notas menos tonais, devido a sua afinagao em
42 justas ao invés de 5% justas.
’Em escrita orquestral, solo significa passagem de destaque tocada por um dos instrumentistas do
naipe (geralmente o primeiro) enquanto soli se refere a uma passagem de destaque tocada por
todo o naipe.
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