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RESUMO

Esta tese propde a criagdo de guias de performance para obras selecionadas para violao
de Andrew York, com base na pedagogia violonistica de Abel Carlevaro, Henrique Pinto,
Frederick Noad e Christopher Parkening. O estudo parte da escassez de pesquisas sobre a obra
de York, especialmente no Brasil, e busca contribuir para o ensino e a pratica violonistica por
meio da analise técnica e interpretativa de sete composicdes do autor. A pesquisa caracteriza-
se como qualitativa, exploratdria e aplicada, adotando uma abordagem teodrico-pratica que
integra analise documental e modelagem interpretativa como ferramentas metodoldgicas. No
primeiro capitulo, serdo discutidas as distingdes entre pedagogia, didatica e ensino, bem como
os fundamentos filos6ficos e metodologicos da pedagogia da performance musical. Serdao
abordadas as contribui¢des de Carlevaro e Pinto para a pedagogia do violao, além das ideias de
Noad e Parkening sobre técnica e interpretacdo musical. No segundo capitulo, sera realizada
uma analise musical das obras Muir Woods (1986), Reflections (1989), Watercolor (1994), Joyn
(suite Five Glimmerings) (2004 —2011), Woven World (suite Woven Harmony) (2004 —2011),
Centerpeace (2009) e Yamour (2011), considerando aspectos como digitagdo, posicionamento
das maos, fraseologia, dinamica, articulagdo e expressividade. Os critérios de sele¢cdo das pecas
incluem periodos composicionais distintos, afinacdes alternativas e diversidade estilistica,
refletindo o hibridismo presente na obra de York, que mescla elementos da musica classica com
géneros populares norte-americanos como folk, jazz, rock e minimalismo. A cria¢do dos guias
de performance sera desenvolvida com foco na eficiéncia técnica e na expressividade musical,
visando a construcgdo de estratégias aplicaveis ao ensino e a pratica violonistica. Espera-se que
os guias de performance contribuam para o desenvolvimento de abordagens didatico-
pedagdgicas voltadas ao ensino da performance musical no violdo, ampliando o repertdrio de
Andrew York no Brasil e a compreensao estética do instrumentista em formacao.

Palavras-chave: violdo; Andrew York; guias de performance; técnica violonistica;

interpreta¢do musical.



ABSTRACT

This thesis proposes the development of performance guides for selected works by Andrew
York, grounded in the guitar pedagogies of Abel Carlevaro, Henrique Pinto, Frederick Noad,
and Christopher Parkening. Motivated by the scarcity of studies on York’s oeuvre in Brazil, the
study aims to contribute to guitar teaching and practice through technical and interpretative
analyses of seven compositions: Muir Woods (1986), Reflections (1989), Watercolor (1994),
Joyn (from the suite Five Glimmerings, 2004-2011), Woven World (from the suite Woven
Harmony, 2004-2011), Centerpeace (2009), and Yamour (2011). The research is qualitative,
exploratory, and applied, adopting a theoretical-practical approach that integrates document
analysis and interpretative modeling as methodological tools. The first chapter discusses
distinctions among pedagogy, didactics, and teaching, and the philosophical and
methodological foundations of performance pedagogy, addressing the contributions of
Carlevaro and Pinto as well as Noad’s and Parkening’s perspectives on technique and
interpretation. The second chapter presents musical analyses of the selected works, considering
fingering, hand positioning, phraseology, dynamics, articulation, and expressivity; selection
criteria privileged distinct compositional periods, alternative tunings, and stylistic diversity,
reflecting York’s hybrid language that blends classical technique with North American popular
genres such as folk, jazz, rock, and minimalism. The performance guides are developed with
an emphasis on technical efficiency and musical expressivity, aiming to produce strategies
applicable to both teaching and performance practice. It is expected that these guides will
contribute to the development of didactic-pedagogical approaches for guitar performance,
broaden Andrew York’s repertoire in Brazil, and enhance the aesthetic understanding of

emerging guitarists.

Keywords: classical guitar; Andrew York; performance guides; guitar technique; musical

interpretation.
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1 INTRODUCAO

1.1 PRATICA VIOLONISTICA, HISTORIA DE VIDA E OS PRIMEIROS CONTATOS COM
A OBRA DE ANDREW YORK

O ano era por volta de 2007. Com o desenvolvimento da internet, me via deslumbrado
com o crescimento, ainda que lento, do compartilhamento de videos de baixa qualidade no site
YouTube. Podiamos ter acesso, mesmo restrito, a alguns videos amadores e muitos outros
profissionais de grandes compositores e intérpretes da musica. Os videos eram compartilhados a
partir de DVDs, mesmo sem autorizagdo expressa do autor e dos detentores do direito da
producao audiovisual. O processo de veiculagdao de videos de recitais de intérpretes do violao
classico em escala mundial dava a sua largada inicial na rede internacional de computadores.

Neste contexto, ainda adolescente e muito interessado por musica, dava os meus
primeiros passos numa caminhada longinqua de inser¢do no ensino formal de violdo. Ainda em
2007, pude ter acesso a muitos artistas que, sem ampla cobertura da grande midia, seria
praticamente impossivel conhecer. Videos de grandes compositores e intérpretes do violdo como
Paco de Lucia, Pepe Romero, Andres Segovia, John Williams, Julian Bream, para citar alguns
entre uma infinidade que foram sendo veiculados através dos videos compartilhados no YouTube
na segunda metade dos anos 2000.

A minha histéria com a obra de Andrew York comeca exatamente em 2007, quando tive
acesso a um video compartilhado pela violonista chinesa Li Jie. Naquele tempo, fiquei
impressionado com a performance da violonista e com a sonoridade da obra. Uma peca com uma
afinagdo ndo usual, uma sonoridade aberta em Ré Maior, com acordes em textura arpejada e
ligados duplos que até entdo nunca tinha me deparado antes. Além de tudo, a obra passava uma
sensacdo de nostalgia e alegria, como se uma bela histdria estivesse sendo contada e, a0 mesmo
tempo, evocando paisagens naturais em minha mente. Esta peca era a famosa obra de York:
Sunburst.

Apbs alguns anos estudando no Conservatério de Musica de Juiz de Fora, ingressei no
bacharelado em violdo na Universidade Federal da mesma cidade em 2010. O curso ainda
sistematizava a sua grade curricular. Era o seu segundo ano de criagdo apos diversas tentativas
frustradas no passado. Eu era um jovem com muita vontade de estudar violdo de forma séria,
profissional e queria desenvolver um repertorio bem variado, ja4 que sempre estive aberto a
géneros e estilos musicais distintos. Com o meu professor da graduagdo, Luis Leite, tive acesso

a partitura mais famosa de York: Sunburst. Naquela época, ainda era dificil encontrar com
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facilidade partituras, ainda mais se tratando de um repertorio de violdo contemporaneo. Fiquei
surpreso e a0 mesmo tempo altamente motivado com o material sonoro literalmente em minhas
maos. Estudei avidamente, como todo jovem recém ingressado em um bacharelado de musica e
em poucas semanas ja estava com a peca lida e trabalhada com a orientagdo do meu professor.

A partir de 2010-2011, nos, alunos, tivemos a 6tima oportunidade de realizarmos recitais
curtos das obras que estavam sendo trabalhadas nas aulas de violao na disciplina "Oficina de
Performance". Era uma aula por semana. Desciamos do alto da Faculdade de Musica para o
centro da cidade em dire¢do a uma instituicao ligada a Universidade, a antiga Casa de Cultura da
UFJF, hoje Escola de Artes Pro-Musica/UFJF. Um antigo casardo, com um pequeno auditorio
propicio para recitais de violdo, contando com um palco e paredes de madeira que auxiliavam na
projecao e sonoridade deste belo e delicado instrumento. Neste auditorio, pude tocar Sunburst
algumas vezes e fazer um recital com essa obra no repertorio. A projecao do instrumento e a bela
sonoridade proporcionada pelas cordas soltas, fomentavam uma euforia no publico. A audiéncia
vibrava de maneira positiva e se emocionava. Esses momentos sdo muito prazerosos ao serem
relembrados.

A partir de 2013, no final do meu curso de bacharelado, passei a ter mais experiéncia na
performance violonistica. Além dos recitais na Casa de Cultura, fui finalista de concursos de
violdo como o Souza Lima em Sao Paulo ¢ duas edi¢gdes do Jovem Musico/BDMG em Belo
Horizonte. Além disso, fui inserido dentro do contexto da educacdo musical, a0 comegar a
ministrar aulas de violdo em escolas de musica e no Conservatorio Estadual, todos em Juiz de
Fora. A experiéncia na performance e na didatica violonistica estavam aos poucos sendo
consolidada.

A cronologia da minha trajetéria académico-profissional me levou ao Mestrado em
Ensino das Praticas Musicais, entre os anos 2018-2020, na Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro (UNIRIO). Na ocasido, realizei uma pesquisa sobre a pedagogia do violdo de
Othon da Rocha Neves na Zona da Mata mineira, sob orientagdao do professor e violonista Nicolas
de Souza Barros. Este trabalho culminou com a publicagdo posterior de um livro de partituras
com uma biografia atualizada e aprofundada do pedagogo, o que me rendeu a primeira distingdo
honrosa Cum Laude da historia da P6s-Graduacdo do Mestrado Profissional em Musica da
UNIRIO.

Apo6s mais recitais divulgando a obra didatica para o violdao de Othon da Rocha Neves,
ingressei no doutorado em Artes, Cultura e Linguagens do IAD/UFJF com a proposta inicial de
analisar as obras para violdo de Andrew York. Neste interim, entre os anos de 2014 e 2024, apds

a velocidade de contetidos na internet aumentar progressivamente, adquiri muitas partituras
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originais para violao de Andrew York, no proprio site oficial do compositor. Também tive acesso
a um repertorio grande de suas obras nas principais plataformas digitais como o proprio YouTube
e o Spotify.

A minha trajetéria académica, artistica e pessoal, € o0 meu livro publicado no mestrado,
me abriram a possibilidade de ndo dissociar a performance da educacdo musical. A experiéncia
profissional me possibilitou trabalhar com alunos de violdo dos mais variados niveis e, desde
muito cedo, me vi obrigado a ter em minhas maos um material didatico que fosse acessivel e
efetivamente eficaz no processo de ensino-aprendizado. Acessei tratados como os de Abel
Carlevaro, cujo conteudo enfatiza a mecanica instrumental e a relagdo instrumento-corpo com a
ideia de consciéncia entre o corpo € a mente no estudo técnico-musical; os de Henrique Pinto,
com um repertério que proporcionava um deleite de natureza estética no aluno e, ao mesmo
tempo, um aumento progressivo dos processos técnicos envolvidos no fazer musical; os de
Frederick Noad e, posteriormente os de Christopher Parkening, preocupados ao maximo em
sistematizar conceitos de teoria da musica e da performance violonistica em seus métodos, assim
como a constru¢ao de recomendagdes de natureza técnico-musical em seus trabalhos. O acesso
a essa metodologia foi fundamental para a elaboracdo desta tese que culminou a partir desta
experiencia direta entre a pesquisa académica e a pratica profissional advindos da performance e

didatica violonistica.

1.2 INTRODUCAO A PESQUISA

A presente tese propde a criacdo de guias de performance em obras selecionadas de
Andrew York, fundamentando-se no aporte tedrico de pedagogos do violao cléssico. Tais guias
de performance configuram-se como comentarios e orientacdes de ordem técnica e interpretativa,
a partir da andlise concomitante das obras selecionadas de Andrew York, com o objetivo de
auxiliar o violonista em seu desenvolvimento do repertorio instrumental. Como base tedrica para
a construcao desses guias, sera utilizada parte da bibliografia de pedagogos do violao classico,
como Frederick Noad (1929-2001), Christopher Parkening (1947-), Abel Carlevaro (1916—
2001) e Henrique Pinto (1941-2010). O trabalho, portanto, possui uma abordagem didatico-
pedagdgica, articulando-se com o estudo da performance musical no violdo e utilizando como
material de andlise as seguintes partituras de Andrew York: Muir Woods (1986), Reflections
(1989), Watercolor (1994), Joyn (suite Five Glimmerings) (2004 — 2011), Woven World (suite
Woven Harmony) (2004 —2011), Centerpeace (2009) e Yamour (2011).



23

Andrew York (1958-) é um violonista e compositor com intensa atividade artistica, cuja
obra para violdo ainda é pouco pesquisada. Encontram-se, em algumas teses, dissertagdes e
programas de recitais dos Estados Unidos,! anélises pontuais de sua composi¢io mais conhecida
— Sunburst. No Brasil, a pesquisa sobre o compositor € sua producao parece ser inexistente,
embora York seja amplamente reconhecido no meio do violao cldssico internacional.

As obras violonisticas de Andrew York apresentam elementos que remetem a formas
tradicionais da musica — como dangas barrocas e contraponto renascentista — mesclados a
géneros populares da musica norte-americana, como folk music, rock, jazz € minimalismo. Os
padrdes recorrentes em suas composi¢des, como estruturas tonais, modais e repetitivas, parecem
produzir sensacdes agraddveis aos ouvintes, o que contribui para sua aceitagdo tanto no meio
académico quanto no repertorio de concertistas.

Na pratica didatica do violdao, ¢ comum que o professor recomende ao aluno maneiras de
executar determinadas passagens de forma mais acessivel. Em um nivel mais profundo, a
interpretagado clara e consciente de uma obra musical € imprescindivel para uma boa performance,
pois ¢ por meio dela que se dé vida a criagdo do compositor. Musicalmente, ¢ fundamental que
as decisodes técnico-interpretativas do intérprete estejam alinhadas a escrita da obra. Por essa
razdo, esta pesquisa propde a analise das partituras de Andrew York, visando a construgdo de
recomendacdes técnico-musicais que possibilitem ao instrumentista elaborar um guia de
performance e, consequentemente, aprimorar sua execucao.

Sao objetivos desta pesquisa: contextualizar a vida e obra de Andrew York; analisar,
identificar e descrever os elementos musicais presentes nas partituras mencionadas; estabelecer
conexdes entre essas obras e os recursos técnico-musicais recorrentes no violdo classico e
construir guias de performance com orientagdes de natureza técnica e interpretativa com base na
literatura dos pedagogos de violao classico ja citados.

Esta tese caracteriza-se como qualitativa, exploratoria e aplicada. A pesquisa qualitativa
busca compreender e interpretar fenomenos sociais de forma detalhada e contextualizada com
énfase na interpretagdo, subjetividade e flexibilidade metodoldgica. A pesquisa exploratoria tem
como foco levantar hipoteses e conhecer fendmenos pouco estudados, podendo utilizar entrevista
aberta, analise documental e observagdo. A pesquisa aplicada tem finalidade pratica, e, no caso
da proposta desta tese, tem como objetivo a aplicacdo do guia de performance ao ensino do
violdo. Esta tese € voltada a andlise interpretativa e a criacdo artistica no contexto da pedagogia

da performance musical no violdo. Fundamenta-se em uma abordagem tedrico-pratica,

! Veja os programas de recitais, dissertagdes e teses que abordam as obras e biografia de Andrew York no final
desta tese em REFERENCIAS.
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articulando andlise documental (partituras) e modelagem interpretativa como ferramentas
metodoldgicas.

Inicialmente, sera realizada uma analise documental e musical das obras selecionadas de
Andrew York, com o objetivo de identificar elementos técnicos e interpretativos recorrentes. A
analise serd orientada por critérios didatico-pedagdgicos, considerando aspectos como digitagao,
posicionamento das maos, fraseologia, dinamica, articulagdo e expressividade.

Em seguida, serd desenvolvida a constru¢do de guias de performance das obras
analisadas, com base nos conceitos de Noad, Parkening, Carlevaro e Pinto. Os guias de
performance serdo elaboradas com foco na eficiéncia técnica e na expressividade musical,
visando a construcao de estratégias interpretativas aplicaveis ao ensino e a pratica violonistica.

Por esta tese ter um carater didatico-pedagodgico, a fundamentagao teorica sera construida
a partir da bibliografia especializada dos pedagogos do violao mencionados e em autores que nos
fornecem subsidios para a conceituacdo de termos advindos da teoria da musica e da pratica
violonistica. A pesquisa, portanto, articula teoria e pratica, analise e criagdo, com o objetivo de
contribuir para o desenvolvimento de abordagens pedagogicas aplicadas ao ensino da
performance musical no violao.

Esta tese se desenvolvera em dois capitulos. No "2 Capitulo I — Didatica do violao:
metodologias e praticas de ensino", abordaremos as principais diferencas entres os termos
"pedagogia", "didatica" e "ensino" a partir de Piletti (2004) e Libaneo (1990); apresentaremos a
definicdo e descricdo da pedagogia na musica e na performance musical; a metodologia na
pesquisa, no ensino e na educacao musical; e a interpretacao musical na performance, a partir de
Santana (2019, 2020), Alves (2021), Freire (2016), Ray (2015, 2018), Kaurak, Manhaes e
Medeiros (2010) e Reys e Garbosa (2010). Também discutiremos sobre parte dos métodos de
violdo dentro da histdoria da musica a partir de Canilha (2017) e Cardoso 2015 e sobre a pedagogia
do violao, suas bases filosoficas e sua natureza interdisciplinar, sob o olhar de Carlevaro (1979,
1972, 1973a, 1973b, 1973c) e Pinto (2008, 2010, 2006), destacando possiveis semelhancas e
diferencas em suas abordagens didatico-pedagdgicas. Em seguida, serdo abordadas as ideias
contidas sobre teoria da musica, técnica violonistica e as notas interpretativas apresentadas na
literatura analisada de Noad (1968, 1976a, 1974, 1980, 1976b, 1992) e Parkening (1972,1999,
1997, 2025). Por fim, como metodologia, apresentaremos dois quadros: o primeiro abordara os
critérios didaticos para a selecdo das obras de York, abrangendo periodos composicionais
distintos, afinagdes diversificadas (scordatura) e titulos sugestivos das pecas com notas do
compositor; o segundo quadro descreverd os critérios que norteardo a analise e a criagdo dos

guias de performance das obras de York, incluindo o autor selecionado, os itens dos critérios e a
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descri¢do sucinta destes. Como parte da metodologia deste trabalho, ¢ importante mencionar que
para a criacdo dos guias de performance sobre as obras de York, as pecas eram tocadas no violao
concomitantemente a leitura e analise das partituras.

No "3 Capitulo I — As obras violonisticas de Andrew Y ork: descri¢ao, analise e a criagao
de guias de performance" apresentaremos uma breve biografia de Andrew York,
contextualizando a sua vida e obra, levantando questdes a respeito do hibridismo em suas
composi¢des como a musica classica europeia tradicional, a musica popular e folcldrica norte-
americana, além de ressaltar seu fazer musical hibrido como compositor e violonista. Perlak
(2008) ¢ uma das poucas pesquisadoras sobre a biografia de York. Utilizaremos a pesquisa dela
como fundamentacao tedrica neste capitulo. Mais a frente, analisaremos as partituras e criaremos
os guias de performance com comentarios e recomendagdes de ordem técnico-interpretativa em
compassos selecionados nas seguintes obras: Muir Woods, Reflections, Watercolor, Joyn, Woven
World, Centerpeace e Yamour. Os guias de performance priorizardo os aspectos técnicos e
interpretativos. Nos aspectos técnicos, abordaremos recursos e ferramentas para melhorar a
execu¢do, diminuindo a dificuldade do violonista, digitacdo de mao esquerda e direita,
posicionamento das maos e angulos de ataque diversos, entre outros. Nos aspectos
interpretativos, debrucaremos sobre o discurso musical, a fraseologia, morfologia,
expressividade, dinamica, agogica, articulagdo, timbre e outros.

Em "4 Conclusao", apresentaremos os motivos supostos que levam a obra de York a ter
pouca penetragdo no cenario violonistico brasileiro, como o hibridismo presente em suas
composi¢des (tradicdo versus inovacdo) e o distanciamento geografico com o pais.
Demonstraremos também os motivos que podem despertar um prazer estético na audiéncia de
York: titulos sugestivos das composi¢des que favorecem a construgdo de narrativas e cendrios
mentais (elementos intertextuais), proporcionados por elementos musicais e técnicos (colorido
harmoénico, acordes de empréstimo modais, quartas aumentadas, sétimas Maiores, nonas,
campanellas, harmonicos e cordas soltas, ostinatos, baixos pedais, motivos repetidos, padrdes
mantricos ou hipndticos, acordes dissonantes e emprestados de outros modos e a suas resolugdes
harmonicas, carater hibrido das obras com elementos do jazz, folk, fingerstyle e ritmos brasileiros
que oferecem grooves e sincopes). Discutiremos que a tese procurou cobrir, metodologicamente,
um periodo composicional distinto (1980 a 2010) com a andlise e criacdo dos guias de
performance das obras selecionadas. Por fim, concluiremos que a criagdo dos guias de
performance poderdo contribuir para: aproximar a obra de Andrew York com estudantes e
violonistas profissionais brasileiros; ajudar o violonista a ter um norte em sua constru¢do

interpretativa para cada obra em questdo; auxiliar o violonista a escolhas interpretativas mais
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conscientes e coerentes com o texto musical original; articular didatica com performance musical
no violdo; favorecer a reflexdo sobre musica e técnica do violdo como instancias
interdependentes; fomentar no violonista uma reflexao critica sobre o texto musical, ao analisar
o seu conteudo interno e interdisciplinar, com uma abordagem holistica e subsidiar o ensino do

violao com base no repertorio de Andrew York.
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2 CAPITULO I — DIDATICA DO VIOLAO: METODOLOGIAS E PRATICAS DE
ENSINO

2.1 APEDAGOGIA, A DIDATICA E O ENSINO

No campo da educagdo, os termos pedagogia, didatica e ensino geram duvidas, mas
assumem, obviamente, diferentes significados. Ray (2015) aponta a "pedagogia" como sendo de
ampla abrangéncia no campo da educacdo. A autora assevera que o termo se refere as bases
filosoficas que norteiam a teoria e a pratica do ensino (RAY, 2015).

Em relacdo a "didatica", entendida como a forma pela qual o docente vai ministrar a aula,
¢ tradicionalmente compreendida, a partir de Piletti (2004), como sendo uma disciplina técnica,
cujo objeto ¢ a técnica de ensino. Libaneo (1990) aponta o "ensino" incorporado a "instrugao",
isto é, a acdes e meios para a realizagdo da instrugdo. Segundo o autor, a instrugdo estd
relacionada a formacao intelectual e desenvolvimento de capacidades cognoscitivas mediante o
dominio de conhecimentos sistematizados (LIBANEO, 1990).

Ap0s as defini¢des sobre pedagogia, didatica e ensino, iremos abordar estes conceitos no
campo da musica. Santana (2019, 2020) chama atengdo para a sobreposi¢do entre atuacao
performatica e atividade docente, apontando que muitos musicos acumulam a func¢do de
professor, o que configura um perfil profissional hibrido de intérprete e educador. Alves (2021)
entende a performance musical como uma manifestagdo artistica, em geral publica, que demanda
o controle de processos cognitivos, sensdrio-motores € emocionais. Para ele, a execugdo resulta
da articulagdo entre dominio técnico, escolhas interpretativas e estratégias individuais
desenvolvidas ao longo do tempo, elementos que favorecem niveis de exceléncia. Freire (2016)
concebe a performance como um espago de didlogo entre a concepcao do compositor ¢ a
intervencao do intérprete, ambas sujeitas a revisao e transformagao, o que evidencia a dimensao
subjetiva da execugdo sem negligenciar a objetividade representada pela partitura.

A pedagogia da performance musical pressupde uma fundamentacio filosofica para sua
teoria educacional, integrando nela os conceitos de didatica e ensino. Segundo Ray (2015), essa
pedagogia toma em conta os sistemas educativos que se articulam com as praticas musicais ao
longo do tempo e se apoia em multiplas teorias que orientam a concepcao de suas praticas. A
autora define ainda a pedagogia da performance musical como um campo de saber que nasce da
relacdo dialética entre educacdo e conhecimentos musicais, alicercado nas teorias e nas praticas

formadoras do musico cuja atividade principal envolve atuagao publica ou a expectativa de atuar



28

em publico; trata-se de um dominio interdisciplinar, ndo autbnomo, em que o fazer musical
mobiliza diversas dimensdes sempre orientadas pela disciplina musica (RAY, 2015, p. 8).

No ambito académico, da pesquisa ¢ do ensino em educagdo musical, o termo "método"
exige esclarecimento conceitual: na investigacdo cientifica, "método" ¢ entendido como o
caminho para alcancar objetivos. Kauark, Manhaes e Medeiros (2010) apresentam a etimologia
do termo, situando a metodologia cientifica como a disciplina que estuda os caminhos do saber
e explicando que "método" remete a caminho, "logia" a estudo e "ciéncia" a saber (KAUARK;
MANHAES; MEDEIROS, 2010, p. 14). Reys e Garbosa (2010) apontam que o termo assume
sentidos variados ao longo da historia: pode referir-se a propostas de agdo pedagogica e formas
de organizar o trabalho docente, bem como a livros didaticos, manuscritos ou impressos,
elaborados para atender as necessidades de professores e alunos de instrumento e refletir
contextos historicos, sociais e educacionais (REYS; GARBOSA, 2010, p. 108). Apesar da
multiplicidade de defini¢des, o termo "método" na educacdo e na performance musical costuma
ser compreendido como um conjunto de exercicios organizados por graus de dificuldade com o
objetivo de formar instrumentistas e cantores desde a iniciagdo até a profissionalizagdo. Ray
(2015) afirma que o termo "método" abrange tanto livros que tratam de aspectos técnicos
especificos quanto compilagdes de pegas e estudos com fins pedagogicos e que tais materiais
visam formar instrumentistas e cantores, refletindo realidades historicas, sociais e educacionais.

Alguns métodos de violdo foram e continuam sendo utilizados por muitos professores ¢
violonistas em formacao até os dias de hoje. Estes trabalhos auxiliam o professor na pratica
pedagdgica, e norteiam o que e como o professor deve ensinar violdo. Muitos tedricos deste
instrumento elaboraram conceitos que se assentam em bases filos6ficas para defenderem suas
ideias. A concep¢do de uma metodologia de ensino baseada em um material com exercicios
técnicos, seguido de pecas em niveis gradativos de dificuldade, nos remonta aos métodos de
violao do século XIX — e até anteriormente a esse periodo. Um grande exemplo ¢ o método Op.
59 do compositor e pedagogo Matteo Carcassi (1792 - 1853) que foi amplamente difundido por
todo o mundo e traduzido para diversos idiomas, incluindo o portugués. Sua primeira edicao foi
publicada em Paris em 1836 e ainda hoje é considerado um dos métodos mais relevantes do
século XIX, conforme Canilha (2017).2 Outros métodos, considerados tradicionais por Cardoso
(2015), tém importancia de peso no desenvolvimento da técnica do violdo, notacdo e

caracteristicas fisicas do instrumento. O autor cita alguns deles entre os principais: Méthode pour

2 Iremos abordar outros métodos de violdo ao longo desta tese. Para maiores informagdes, consulte as
REFERENCIAS.
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la Guitare (Sor, 1830), Nuevo método para Guitarra (Aguado,1843), Método completo per
Chitarra (Carulli, 1810), Etude complette pour la Guitare (Giuliani, 1812), Méthode Complete
pour la Guitarra (Carcassi, 1836), Escuela Razonada de la Guitarra (Pujol, 1934-71), e Escuela
de la Guitara (Carlevaro, 1979) (CARDOSO, 2015, p. 17).

No Brasil, onde o violao ocupa uma posi¢ao de destaque em Conservatdrios, Escolas de
Musica e Universidades, destacam-se métodos de iniciagdo que privilegiam repertdrios didaticos,
como os de Henrique Pinto (1941 — 2010) ® e Isaias Savio (1900 — 1977).* No exterior,
encontramos o trabalho do uruguaio Abel Carlevaro, que propos uma pedagogia baseada na
importancia da preparagdo mental no estudo do violao e que o corpo devera estar subordinado a
mente (Carlevaro, 1972; Madeira, 2019; Labiano, 2020). Essa premissa ja nos parece ser uma
inovagao pedagogica no ensino do violao concebida pelo tedrico. Na literatura de Frederick Noad
(1929 — 2001) e Cristopher Parkening (1947-) ¢ enfatizado o carater didatico das pecas.
Observamos, em diferentes abordagens, a ndo dissociagdo entre técnica e interpretacdo. Pinto
(2006) afirma que a mecanica dos movimentos e as memorias diversas integram o processo
interpretativo e ndo dissocia a técnica da interpretacao. Parkening (1997) também defende essa
inseparabilidade e organiza seu repertorio em niveis gradativos de dificuldade. Noad (1968,
1976) incorpora orientagdes praticas nas partituras, com recomendagdes técnico-interpretativas.

A literatura de Carlevaro, Pinto, Noad e Parkening servira de fundamentagao tedrica para
a construg¢do de um guia de performance para as obras selecionadas de Andrew York. O guia de
performance tem o objetivo de esclarecer aspectos presentes nas obras selecionadas e orientar a
constru¢do da interpretagdo musical. Carlevaro e Pinto serdo mobilizados como referéncias
historicas e didaticas do violdo com relevancia na América do Sul, enquanto Noad e Parkening
aportam recomendagdes praticas em seus métodos para o desenvolvimento da técnica e da
interpretacdo ao longo das obras musicais. O didlogo entre essas perspectivas orientard as

propostas pedagogicas e interpretativas do guia da performance.

2.2 ASPECTOS HISTORICOS DA PEDAGOGIA DO VIOLAO: ABEL CARLEVARO (1916-
2001), HENRIQUE PINTO (1941-2010)

3 Para maiores informagdes, consulte as REFERENCIAS ao final desta tese.

4 "Um pioneiro do ensino nacional de violdo, este uruguaio foi professor e fundador da Cadeira de Violdo
no Conservatério Dramatico e Musical de Sao Paulo (1947)" (ZARANTONELI, 2023, p. 598).

5 Para maiores informacdes sobre bibliografia, consulte:
https://ricordi.com.br/busca_autor.asp?palavrachave=SAVIO&x=0&y=0. Acesso em: 23 de fevereiro de
2026.
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2.2.1 Abel Carlevaro

Abel Carlevaro nasceu em Montevidéu — Uruguai em 16 de dezembro de 1916. Foi um
violonista, compositor e pedagogo do violao de renome internacional. Revolucionou a técnica do
violdo e sua pedagogia, criando uma moderna escola para esse instrumento (GLOEDEN;
ESCANDE, 2007).

Carlevaro obteve influéncias significativas de intérpretes, compositores e tedricos da
musica, contemporaneos a sua época. O violonista estudou com Pedro Vittone, Jos¢ Tomas
Mugica, Pablo Komlos, Andrés Segovia e Heitor Villa-Lobos — no Uruguai e no Brasil
(GLOEDEN; ESCANDE, 2007).

Além de uma proficua carreira como concertista internacional, demonstrando eximia
qualidade técnica-interpretativa em seus recitais, € com uma obra escrita para violdo amplamente
conhecida,® Carlevaro se destacou na inovagdo da pedagogia do violdo, sistematizando-a em
livros, como: Escuela de la Guitarra - Exposicion de la teoria instrumental, Cuatro Cuadernos
de exercicios técnicos, dentre outros.’” Carlevaro faleceu em Berlim, aos 84 anos, em 17 de julho
de 2001 (GLOEDEN; ESCANDE, 2007).

As bases pedagdgicas da técnica violonistica proposta por Carlevaro estdo expostas em
sua vasta literatura. Iremos descrever e analisar alguns de seus conceitos mais recorrentes a partir
da sua obra Serie Didactica para guitarra ® investigando possiveis inovagdes na sua proposta
pedagdgica para o violdo moderno e sua natureza interdisciplinar com outros campos do saber.

No "Cuaderno 1", destinado ao estudo de escalas diatonicas, o autor destaca a importancia
sobre a digitagdo afirmando que "no violdao, ndo se concebe uma execugdo correta sem uma
correta digitacdo [...]" (CARLEVARO, 1972, p. 3) * — e que todo movimento com o instrumento
deve ser pensando previamente: "Para alcangar um resultado satisfatorio, ¢ necessario o total
relaxamento dos musculos da mao e do brago ¢ a constante aten¢ao mental [...]" (CARLEVARO,
1972, p. 4). A ideia de relaxamento e atencdo mental ¢ frequentemente enfatizada na obra de
Carlevaro. O autor menciona a importancia que se deve dar a preparacao mental e que o corpo
devera estar subordinado a mente. Essa premissa j& nos parece ser uma inovagao pedagogica no

ensino do violdo concebida pelo tedrico.

6 Cinco Preludios Americanos, Cinco Estudios Homenaje a Villa-Lobos, Sonata Cronomias, Vinte
Microestudios, Introduccion y Capricho, Milonga Oriental, Aires de Vidalita, Cocierto del Plata,
Fantasia Concertante, Concierto n° 3, Concierto para guitarra e clave, ¢ outros (Escande, 2007).

7 Para mais informagdes biograficas, consulte as REFERENCIAS.

8 Cuaderno n° 1, n° 2, n°3 e n° 4. Para maiores informacdes, consulte as REFERENCIAS.

% Todas as tradugdes sdo nossas.
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No "Cuaderno 2", destinado a técnica da mao direita,'? o pedagogo expde sua tese sobre
a finalidade da técnica instrumental argumentando que ela " [...] nunca deve ser um fim, mas o
meio necessario pelo qual ira se elevar o aluno na sua condigao de musico" (CARLEVARO,
1973a, p. 1). Carlevaro defende que o estudo do violao exige um trabalho mental e fisico e chama
atenc¢do para uma metodologia de estudo de fundamental importancia: "Todo exercicio deve ser
estudado MUITO LENTAMENTE e uma vez dominado pode acelerar, MAS NUNCA A UM
TEMPO QUE IMPECA O CONTROLE DOS MOVIMENTOS" (CARLEVARO, 1973a, p. 1,
grifo do autor). Esse estudo gradativo e concentrado ¢ reiteradamente defendido por Carlevaro
em sua bibliografia. O tocar lento, a partir de uma concentracdo mental e méximo controle dos
movimentos parece favorecer e maximizar o aprendizado do violonista, diminuindo o cansago
fisico-mental. Podemos aproveitar esses conceitos no aprendizado de uma obra musical € no
desenvolvimento da constru¢do de um guia de performance, como proporemos adiante nesta
pesquisa. Delneri (2015) aponta a fundamentagao do método e a descrigdo e justificativa da teoria

instrumental proposta por Carlevaro:

Abel Carlevaro oferece um método que estd fundamentado na adaptacdo do
instrumento ao corpo do instrumentista. Sua teoria instrumental descreve e
justifica, de maneira simples, os conceitos de postura, pontos de estabilidade do
instrumento, consciéncia dos movimentos e relaxamento. Modelos sobre
formulas basicas, nas quais cada um desses pontos estdo isolados, vdo se
desenvolvendo e ampliando o plano sonoro. Seguindo um principio geométrico
do violdo, o deslocamento cromatico ¢ sugerido para treinamento em todo o
braco (tastieira) (DELNERI, 2015, p. 52).

De importante destaque, Carlevaro (1973a) argumenta sobre a acdo dos dedos da mao
direita em especial os dedos polegar e anular. O papel destes dedos servird de base para estabilizar
a mao direita no plano nas cordas do violdo para a execugdo das obras propostas nesta tese.
Carlevaro (1973a) afirma que a dire¢do dos movimentos do dedo polegar se opde aos demais e
¢ o dedo mais bem constituido por sua for¢a: "Na maioria das vezes, o polegar deve fazer o
baixo — fundamento da harmonia" (Carlevaro, 1973a, p. 2, grifo nosso). J4 sobre o anular, o

autor acrescenta:

[...] € 0 menos independente dos quatro. Seu movimento ¢ influenciado pelo seu
vizinho forte, o dedo médio e sua posicdo no plano das cordas deve
desempenhar um papel de grande importdncia — a voz superior/principal
(CARLEVARO, 1973a, p. 2, grifo nosso).

10 Arpejos e exercicios variados.
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Portanto, o dedo polegar ficard a cargo das cordas mais graves — na maioria das vezes - a
voz do baixo, e o dedo anular geralmente na corda onde hé a melodia principal, geralmente as
mais agudas. Na pesquisa sobre o recurso das fixagdes de mio direita !' fundamentada na obra
Escuela de la Guitarra: Exposicion de la teoria instrumental de Carlevaro, Pedroso (2022)

aponta que o teoérico propde o ajuste do angulo dos dedos da mao direita para o ataque as cordas:

Com referéncia ao posicionamento ¢ agao da mao direita, a escola carlevariana
preconiza que a agdo dos dedos deve ser realizada de forma perpendicular as
cordas visando a supressdo do deslizamento no momento do ataque. Para este
fim, Carlevaro frisa que ndo € necessario torcer o pulso de maneira exagerada,

mas buscar a “inclinagdo ideal do violao”, de maneira que a agdo correta dos

dedos pode ser realizada com o maximo de naturalidade (PEDROSO, 2022, p.
92).

No "Cuaderno 3" — Técnica da mao esquerda (deslocamento da mao esquerda na escala)
— Carlevaro (1973b) afirma que o violonista deve ter "Orientagdo racional e consciente do
mecanismo da mao esquerda (...)" (CARLEVARO, 1973b, p. 3). O autor afirma que a mao e o
antebraco devem formar uma unidade e um perfeito controle de movimentagdo do pulso e
antebrago (Carlevaro, 1973b). Barros (2014) descreve como Carlevaro na sua obra Escuela, ja
mencionada, destaca a importancia da mao esquerda: "Carlevaro aponta a importincia do
posicionamento da mao esquerda em relagdo ao brago do violdo, da consciéncia da atuacdo em
conjunto da mao com punho e o brago e do posicionamento estratégico do polegar [...]"
(BARROS, 2014, p. 105 — 109).

Carlevaro (1973b) chama atengao ao relaxamento muscular do violonista. Sabemos que
0 violdo ¢ um instrumento de postura um tanto quanto assimétrica, por isso, entendemos que a
ideia de Carlevaro sobre o relaxamento corporal ¢ de fundamental importancia para uma boa
executabilidade, evitando tensdes desnecessarias no violonista: "A necessidade do relaxamento
muscular deve ser para o aluno tdo importante como a contracdo no ataque das notas [...] Deve
se evitar a contracao muscular permanente" (CARLEVARO, 1973b, p. 4).

O teorico sempre defendeu a ideia de que o movimento ¢ subordinado a mente e a
concentracdo ¢ fundamental para a consciéncia dos movimentos (Carlevaro, 1973b). Nessa
perspectiva, entendemos que hé na tese de Carlevaro uma interdependéncia entre corpo, mente e
espirito (coragdo) (GLOEDEN; ESCANDE, 2007, p. 50), possibilitando uma interdisciplinaridade

com outros campos do saber:

' A fixa¢do ¢ a anulagio momentinea de uma articulagdo para permitir a atuag¢do de outras forcas
(PEDROSO, 2022, apud CARLEVARO, 1979, p. 51).
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"O estudo da técnica deve conduzir a aquisi¢do de uma consciéncia plena dos
dedos [...] a técnica ndo ¢ resultado do trabalho puramente fisico dos dedos e
sim uma atividade que obedece a vontade superior do cérebro”’
(CARLEVARO, 1973b, p. 4)

Assim como no "Cuaderno 2", no livro "Cuaderno 3", a precisdo dos movimentos

frequentemente obtida por tocar trechos lentamente ¢ defendida pelo autor:

E necessario evitar desde o inicio qualquer erro, e vale a pena insistir que o
aluno deve trabalhar no comego muito lentamente, para permitir uma maior
concentracdo no estudo, com a finalidade de ser preciso em cada movimento
(CARLEVARO, 1973b, p. 4, grifo nosso).

Por fim, no prologo da obra, Carlevaro (1973b) destaca a importancia do papel do ouvido,
afirmando que sua educacdo deve ser levada em conta desde o inicio: "O estudante [...] deve
prestar cuidado extremo e treinar seu ouvido para poder escutar sua propria execu¢ao [...] cuidar
rigorosamente da qualidade do som, sua intensidade e duragdo [...]" (CARLEVARO, 1973b, p.
4). Através das exposicoes de ideias, podemos perceber a natureza interdisciplinar na tese
carlevariana de que a consciéncia do movimento e a concentra¢cdo mental no estudo da técnica
violonistica sdo indissociaveis.

Carlevaro (1973c) apresenta de forma mais detalhada as bases filoséficas de sua
pedagogia violonistica no wltimo livro da série didatica para violdo,'? o Cuaderno 4 — técnica
da mao esquerda (conclusdo). O autor afirma que a concentragao ¢ um pilar primordial da técnica
instrumental e que a técnica deve ser compreendida como a obten¢ao do maximo resultado com
o minimo esfor¢o, estando a servigo da vontade superior da mente. Mais uma vez, enfatiza a
concentracdo como essencial na construg¢ao da técnica violonistica e propde, nesse livro, as bases

teoricas de uma moderna escola violonistica:

A escola, a educagdo, devem ser permedveis a busca constante a liberacdo de
antigas travas e a adogdo de novas formulas que permitam estabelecer as bases
teoricas de uma moderna escola violonistica e esta nao poderia subsistir sem
leis que a fundamentam. Uma escola deve estar subordinada a uma norma, a
uma lei; deve ter uma ordenacdo determinada que nos guie; ndo deve ser a
ciéncia mesma, mas sim um elemento importante para solucionar os problemas
essenciais do instrumento com respeito ao seu mecanismo € a musica a
interpretar. Porque o significado da técnica deve ser muito mais amplo que a
mera execucdo de muitas notas rapidas (CARLEVARO, 1973c, p. 3).

12 Serie Didactica para guitarra. Todas as tradugdes s3o nossas.
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Torres (2016) aponta algumas teorias em sua pesquisa que envolvem a categoria
"motivacdo" na performance e educagdo musical, destacando que a concentracido esta

intimamente ligada a motivagdo e ao prazer:

A primeira (teoria do fluxo) consiste em uma experiéncia, um “estado de
concentracao que envolve uma absorcao holistica” (p. 73), onde o individuo, ao
realizar determinada tarefa experimenta, através do equilibrio pleno entre aquilo
que se esta realizando e suas habilidades pessoais, um intenso estado de
concentracdo e de prazer (TORRES, 2016, p. 350 apud REEVE, 2006, p. 73).

Carlevaro (1973c¢) defende que a resolucao dos problemas técnico-mecanicos no estudo
de uma obra musical deve ser realizada de forma isolada e uma vez dominado os movimentos, o
estudante pode passar para o estudo da interpretacdo musical. No nosso entendimento, a técnica
instrumental e interpretagdo musical sao interdependentes, e Carlevaro (1973c) propde esse passo

a passo a ser seguido, resolugdo técnica e interpretativa, com fins propositalmente didaticos:

O estudante deve se limitar, ao comecar o estudo de [uma] obra, a solucdo de
um problema isolado; logo, uma vez superado este problema, passar para outro.
Assim, nesta forma, os diversos aspectos de obra podem ser trabalhados com
todos os detalhes que ela requeira. Quando aqueles problemas mecanicos forem
resolvidos de forma satisfatéria, pode-se passar entdo ao estudo da
interpretacdo. Uma boa execug@o em violdo solo € possivel quando o estudo foi
realizado sem esquecer os minimos detalhes, quando todos os problemas
digitais-mecanicos foram resolvidos para que o musico possa comandar e
controlar cada movimento na execugdo de uma obra (CARLEVARO, 1973c, p.
3).

Apesar de focar essencialmente na técnica € mecanica instrumental com centenas de
exercicios, Carlevaro (1973c) expde suas ideias sobre como construir uma boa interpretacao

musical no final do prélogo de sua obra:

Uma boa interpretagdo depende de muitas coisas:

1) Indicagdo correta da digitagdo

2) Emprego consciente da forma do toque da mao direita (dindmica e
cor/timbre)

3) Acomodacdo rapida da mio esquerda em suas diferentes posicdes
(longitudinal e transversal) para ajudar a colocag@o dos dedos na escala do
violao

4) Submissdo absoluta da execucdo mecanica a vontade superior da mente,
posto que definitivamente € ela que deve reger todo movimento e,

5) Descanso intermitente e constante dos dedos que ndo atuam (o mesmo
poderia ser acrescentado em relagdo a mao e ao braco) (CARLEVARO,
1973c, p. 4).



35

O trabalho técnico-instrumental racional e consciente, a integracdo corpo-mente € a
construcdao de uma interpretacdo fluida, conforme exposto na literatura de Carlevaro, dialogam
diretamente com esta pesquisa. A modelagem interpretativa, a partir do guia de performance nas
obras selecionadas de York apoiar-se-a4, em parte, nas seguintes ideias carlevarianas: a)
concentracio mental ¢ controle dos movimentos (Cuaderno 2), articulados ao aprendizado
musical e ao desenvolvimento do guia de performance proposta; b) atua¢ao diferenciada do
polegar e do anelar, com o polegar responsavel pelas cordas graves (frequentemente a voz do
baixo) e o anelar atuando nas cordas da melodia principal; ¢) pratica lenta de trechos para
garantir maior concentragdo, precisdo motora e prevencao de erros; d) resolucio isolada de
problemas técnicos seguida da construcio interpretativa (Cuaderno 4), articulando-se com
as propostas didaticas de Pinto, Noad e Parkening apresentadas adiante.

Em sua ultima visita ao Brasil, em entrevista concedida a radio USP,'* Abel Carlevaro
apresentou os fundamentos de sua proposta pedagogica, destacando a postura do violonista ao
segurar o instrumento e sua concepg¢ao de técnica. Para ele, o violao deve se adaptar ao corpo do

musico, € ndo o contrario (GLOEDEN; ESCANDE, 2007). Carlevaro definiu técnica:

Entdo, o que denominamos técnica? Para mim técnica ndo ¢ nem forte nem
piano, nem rapido nem devagar. Primeiramente técnica ¢ docilidade. Total
docilidade da musculatura ao servigo de uma coisa superior que ¢ a mente, ¢
vamos colocar parte do cora¢do também, porque pode estar o espirito também
metido nisso, nao? Mas € docilidade. Essa é a verdadeira técnica e ndo outra
coisa (GLOEDEN; ESCANDE, 2007, p. 50).

A sintese da bibliografia analisada de Abel Carlevaro configura-se na ideia defendida de
que o violonista deve tocar sempre muito lentamente no processo de aprendizado do seu
repertorio; deve se preocupar com a digitagdo para obter uma boa execucao; deve subordinar os
seus movimentos a vontade superior da mente para garantir plena consciéncia corporal,
percebendo a musculatura responsavel pela execugao no instrumento — dedos, falanges, punhos,
antebrago e brago — e procurar obter o maximo de resultado técnico-interpretativo com o minimo
de esforco, a fim de evitar fadiga fisico-mental e até mesmo lesdes. A pedagogia de Carlevaro,
apesar de tratar de forma profunda sobre a técnica violonistica, possui uma natureza
interdisciplinar com outros campos do saber, visto que aborda a interdependéncia da mente, o
corpo e o espirito no fazer musical. No nosso entendimento, o trabalho proposto por Carlevaro

(1973c¢) ¢é coerente com o campo da pedagogia musical, pois visa uma relagdo dialética entre

13 Para maiores informagdes, consulte as REFERENCIAS.
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educacdo e conhecimentos musicais, fundamentada nas teorias e praticas do musico que atua ou
pretende atuar em publico. No proximo subitem, observaremos que a pedagogia carlevariana
influenciou um outro didata de expressivo destaque no ensino do violdao brasileiro: Henrique

Pinto.

2.2.2 Henrique Pinto

Henrique Pinto (1941-2010) ¢ reconhecido como um dos principais pedagogos do violao
do século XX. Formador de violonistas com atuagdo nacional e internacional, Pinto elaborou
materiais didaticos amplamente utilizados em escolas de musica e conservatorios. Segundo
Antunes (s.d.), Pinto foi aluno de nomes relevantes de sua geragao e manteve contato com Abel
Carlevaro, tendo estudado os cadernos de técnica deste ultimo em Montevidéu.'* Na capital
paulista, organizou recitais com seus alunos, criou eventos institucionais de referéncia — como
o Semindrio Souza Lima e o Concurso de Violdo Souza Lima — e atuou como concertista e
camerista, integrando em 1986 o Violdo Camera Trio.'>

No seu famoso livro "Iniciagdo ao Violdo", Pinto (2008) descreve parte de sua pedagogia
focando o ensino no aluno ao afirmar que "[...] cada aluno exige toda uma individualizagdo na
preparacdo instrumental” (PINTO, 2008, p. 5). O autor expde a interdisciplinaridade de sua
pedagogia com a psicologia de ensino: "Devemos associar toda psicologia de ensino,
sedimentada principalmente na natureza do individuo" (PINTO, 2008, p. 5). O autor também
propoe a interdisciplinaridade com o campo da satde, priorizando o aspecto motor/fisico e
mental: "Cada aluno constitui um problema a ser resolvido, conforme suas caracteristicas fisicas,
intelectuais e sua disposi¢ao natural para o instrumento" (PINTO, 2008, p. 5). Isso nos leva a crer
que, além da existéncia de um método com exercicios pré-estabelecidos para o desenvolvimento
do aprendizado no violdo, o professor devera perceber as necessidades inerentes de cada aluno,
de forma individual, reforcando o papel do docente no processo de ensino.

No livro Curso Progressivo de Violdo, Pinto (2010) identifica elementos que favorecem
o processo de aprendizagem — memoria (digital, auditiva e visual), destreza dos dedos e
raciocinio — e os descreve como "[...] elementos indissociaveis nesta constru¢do continua [...]"

(PINTO, 2010, p. 5). O autor também ressalta o papel do grau de afetividade ou interesse na

40 violonista também estudou harmonia, contraponto e anélise musical com Guido Santérsola e Mario
Ficarelli (Antunes, s. d.).

15 Para uma descri¢do mais detalhada da trajetoria e da obra do pedagogo, consulte o artigo escrito por
Gilson  Antunes no  Acervo  Digital do  Violdo  Brasileiro,  disponivel em:
https://www.violaobrasileiro.com/dicionario/henrique-pinto. Acesso em 11 de junho de 2025.
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execucao de uma pega como fator determinante para o engajamento do aluno e afirma que "[...]
a inteligéncia pratica adquirida esta ligada continuamente ao interesse musical" (PINTO, 2010,
p. 5). Em contrapartida, aponta como bloqueio do aprendizado a ndo compreensao da linguagem
do texto musical (PINTO, 2010, p. 5).

A partir de observagdes em sala e da experiéncia no ensino do violdo, verificamos que o
processo de estudo de uma obra pode ser fluido e prazeroso na medida em que o aluno manifesta
interesse pela peca — o que coincide com o conceito de grau de afetividade proposto por Pinto.
As obras de Andrew York selecionadas para analise nesta tese parecem suscitar essa experiéncia
sensorial positiva: padrdes técnicos recorrentes, estruturas tonais e modais e recursos repetitivos
contribuem para o prazer estético tanto do intérprete quanto do ouvinte.

No ambito pedagodgico, esse prazer estético revela-se crucial para o engajamento do aluno
e para a consolidagao de uma relagao afetiva com o instrumento, inserindo-se diretamente no
ensino do violdo. A obra Violdo: Um Olhar Pedagogico reune as principais ideias de Pinto (2006)
sobre o ensino do violdo, nas quais técnica e interpretagdo aparecem indissociaveis. A seguir,
apresentamos as concepgoes teoricas que fundamentam essas reflexdes.

Como proposto em seus outros livros, Pinto (2006) conceitua a sua pedagogia destacando

a importancia da presenca de um professor e sua didatica na aprendizagem do aluno:

Um sistema de ensino tem que se fundamentar num método que possa ter
uma sequéncia logica de técnica e pecas que gradativamente irdo sedimentar
uma estrutura para uma ascensdo organizada. Coloquei como centro deste
trabalho uma teoria que percebo ser importante para uma compreensdo mais
elastica da pedagogia do violdo, "Fundamentos de um método", que possui
os principios objetivos (mecénicos) para o desenvolvimento de um aluno.
Porém, a presenca de um professor e sua maneira particular de administrar
o conteudo a ser ensinado e estimular o estudante é essencial (PINTO, 2006,
p. 3 — 4, grifo nosso).

Segundo Pinto (2006), o processo de ensino e aprendizagem ¢ baseado em um "[...]
trabalho continuo e prolongado [...] que resultara no ato de tocar e o fazer artistico" (PINTO,
2006, p. 4, grifo nosso) e que o "Conteudo e tempo sdo fatores indissocidveis nesta construg¢ao
continua [...]" (PINTO, 2006, p. 4, grifo nosso). Sabemos que o aprendizado de uma obra a partir
da leitura de uma partitura e uma técnica construida hd séculos com variadas metodologias
didaticas, leva tempo para ser desenvolvida. Pinto (2006) chama aten¢do sobre esse tempo que
se leva para tal desenvolvimento a partir do contetido técnico e repertdrio a ser ministrado ao

aluno.
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Mais a frente, o didata apresenta o conceito de "afetividade" relacionando-o ao processo
de ensino e aprendizagem. Pinto (2006) afirma que o termo tem um sentido bem amplo na musica

e no violdo, e se define:

Afetividade ¢ o relacionamento do violdo e violonista; é estar envolvido com
sua sonoridade e toda sua gama de variedades timbricas e dindmicas; € saber
ouvir ¢ avaliar uma interpretagdo; ¢ quando tocar saber o sentido de cada nota
no contexto de uma obra; ¢ ter o prazer de perceber as qualidades de um bom
instrumento; saber quando vocé ouve um artista ou simplesmente um violonista;
perceber que uma simples troca de cordas pode revitalizar a sonoridade do
violdo; ao término de uma apresentagdo ter a sensagao que fez um bom trabalho;
ter a informag¢do de algum detalhe sobre a técnica que tenha passado
despercebido; conseguir uma obra rara ou que tenha um sentido emocional
bastante acentuado; fazer musica de cidmara ou sentir que seu parceiro, ou
parceiros, t€m uma sintonia fina com sua musicalidade; quando o professor
souber que seu aluno caminha ascendentemente com o aprendizado que vocé
lhe oferece; orientar um aluno até a fase de ganhar um concurso ou fazer um
concerto, enfim, sdo todos, fatos que poderdo ocorrer durante a vida do
violonista seja ele concertista, professor, compositor ou arranjador (PINTO,
2006, p. 5 — 6, grifo nosso).

Em nosso entendimento e experiéncia no ensino, a "afetividade" a qual se refere Pinto
(2006) passa a ser adquirida a partir de uma consideravel experiéncia com o instrumento € iSso
comega a ser desenvolvido ja em sala, na relagdo professor-aluno. Nassif (2021) aborda o termo
"afetividade" na educagdo musical a partir da psicologia Vigotskiana. A autora afirma que o ato
educativo nao ¢ neutro, nao ¢ destituido de afeto, e as qualidades das relagdes de afetividade no
processo de ensino influenciam as possibilidades ou ndo de aprendizagem: "[...] afetividade neste
contexto diz respeito a dados concretos e passiveis de observagao (motivagdes, interesses, gostos,
escolhas, atitudes, etc.) e ndo a uma dimensao humana privada e inacessivel [...]" (NASSIF, 2021,
p. 238 — 239).

Mais a frente, Pinto (2006) afirma sobre a importancia das diferentes memorias nos
processos envolvidos na execugdo instrumental. Para o autor, as memorias digital, visual e
auditiva sdo interligadas e responsaveis pelo ato de tocar (PINTO, 2006).

Como j& mencionado, Pinto (2006) ndo dissocia o aspecto técnico do interpretativo. A
mecanica dos movimentos aliadas as diferentes memorias estdo envolvidas no processo da
interpretacdo. Para o autor, o violdo possui muitas possibilidades expressivas que influenciam na

interpretacdo:

O violdo tem a possibilidade de criar climas sonoros, colocando cada obra em
sua dimensao expressiva. O intérprete pode usar os varios tipos de ataques da
mao direita, como o angulo frontal e lateral, toque usando mais ou menos
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unha para se obter um som mais doce, tocar junto ao cavalete, ou sobre a
boca do violao, uso do vibrato e suas varias modalidades, enfim, conforme a
criatividade e controle de todo aspecto sonoro do violdo, cada pega executada
se torna uma obra de arte, Uinica em todo seu conteido composicional
(PINTO, 2006, p. 20, grifo nosso).

Na parte "Fundamentos de um Método", Pinto (2006) enumera os elementos que

considera importantes de estarem presentes em um método de violdo. O autor menciona sobre o

treino do ouvido, a mao direita responsavel pela dura¢do das notas e expressao do fraseado, a

coeréncia dos movimentos ¢ duragao do som do vibrato realizado pela mao esquerda, além da

forga (intensidade) e dinamica (gradagodes de intensidade). Pinto (2006) faz afirmacdes acerca da

dindmica, fraseado e expressdo musical, criando um modelo genérico interpretativo:

a)

b)

Toda frase possui um ponto culminante em cuja direcao se adapta bem um
pequeno apressar no andamento, um pequeno aumento na dinamica, ¢ do
ponto culminante para o fim deve-se dar o contrario.

Ao final de um periodo deve acontecer um diminuendo ou ritardando, como
um ponto final, assim valorizando a entrada do préximo periodo.

O texto musical pode ter maior ou menor expressao, conforme seu estado
de espirito: alegre, triste, melancolico, burlesco e outras denominagdes, que
serdo interpretadas com um toque certo, o angulo adequado de mao direita
¢ o dedilhado correto da esquerda. Para o exercicio desde particular [,]
aconselho os 5 Preludios de H. Villa-Lobos, pois cada um possui uma
linguagem propria, e fazendo uma analogia literaria, cada um conta uma
historia diferente (PINTO, 2006, p. 27).

Além dos parAmetros que irdo influenciar na qualidade do som,'® Pinto (2006) aborda o

treinamento auditivo e a qualidade do som comparando esses elementos com as caracteristicas

psicolodgicas de cada sujeito:

Podemos acrescentar a maneira peculiar do violonista quanto a sua
personalidade musical: pode ser mais agressivo ou incisivo, mais ténue,
valorizar as linhas meldédicas com maior expressividade, mais linear no decorrer
do discurso musical, enfim, como em todas [as] caracteristicas psicologicas
de cada individuo (PINTO, 2006, p. 28 , grifo nosso).

Em "TREINO DA MEMORIA", Pinto (2006) nos apresenta um didlogo com a pedagogia de

Abel Carlevaro — a importancia da concentragao — e os fatores que ajudam nessa concentragdo e

memorizac¢io de uma peca musical, como o dedilhado da mio esquerda e direita !’ e a andlise da

16 "Tamanho da unha, formato, polimento, textura, angulo de ataque, toque com e sem apoio, sdo
principios gerais que irdo auxiliar numa boa qualidade de som, mas o que ira dar formato ao contetudo
sonoro ¢ o intérprete, revelando sua personalidade musical que ¢é Gnica" (PINTO, 2006, p. 28).

17 Entendemos como digitacdo.
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obra. O trabalho mental ¢ fortemente influenciado na obra de Henrique Pinto pela pedagogia

carlevariana. Pinto (2006) afirma:

Se partirmos do principio [de] que qualquer a¢ao se inicia no pensamento, o
simples ato de mentalizar o violdo e trabalhar uma obra subjetivamente é
tao eficaz como se o estudo fosse realizado concretamente (PINTO, 2006, p.
29, grifo nosso).

Além dos tipos de memorias ja citados, Pinto (2006) apresenta ao leitor uma referéncia
ao aforismo de Abel Carlevaro ao abordar sobre o conceito de relaxamento no estudo do violao:
"[...] o principio que regera o relaxamento necessario para podermos executar qualquer obra com
liberdade muscular, isto ¢, usar o0 minimo de esforco para se obter o maior rendimento na
movimentacao" (PINTO, 2006, p. 34, grifo nosso). Pinto (2006) aborda diferentes elementos
para uma construcao de uma técnica que favorega uma interpretagao fluida, sem entraves, a partir
da ideia de relaxamento. Segundo o autor, existe uma ligacdo entre um satisfatorio
desenvolvimento técnico e a sensagdo de relaxamento do intérprete (PINTO, 2006). Além do
desenvolvimento técnico, Pinto (2006) menciona a importancia da analise dos elementos
musicais, fraseoldgicos e técnicos de uma obra, no favorecimento de sua real compreensao pelo
intérprete, evitando a contragdo muscular desnecessaria. Mais a frente e mais uma vez, Pinto
(2006) aponta a importancia do trabalho mental no estudo do instrumento, assim como Carlevaro

defendeu em sua literatura:

Sempre que iniciamos o estudo, nossa mente deve estar tranquila, e assim
teremos maior concentragdo e resultado maior em todo tempo de estudo [,]
com uma mente dispersa, além de causar cansaco mental, s6 iremos desenvolver
nossa memoria muscular, a concentraciao € imprescindivel para um maior
aproveitamento de tempo quando estamos com o instrumento (PINTO,
2006, p. 38, grifo nosso).

Apo6s diversas reflexdes sobre mecanica, técnica, interpretacdo musical e pedagogia
violonistica, Pinto (2006) finaliza sua obra afirmando que "A pedagogia do ensino de um
instrumento merece uma cadeira especial nas instituigdes de ensino musical" (PINTO, 2006, p.
58). Aqui observamos um didlogo com a tese de pds-doutoramento de Ray (2015), ja
mencionada, onde a autora afirma inexistir uma formagdo especifica para professores de
pedagogia da performance musical em institui¢des oficiais de ensino no Brasil.

As obras de Abel Carlevaro e Henrique Pinto abordam o pensamento de uma pedagogia
violonistica moderna, cujo enfoque esta na capacidade de concentracdo do violonista. Para os

teodricos, 0 aspecto psicologico ¢ considerado antes do motor, para que haja um raciocinio sobre
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qual movimento o violonista devera realizar, com o minimo esfor¢o. Tal argumento reforca a
nog¢ao de consciéncia corporal, um estudo reflexivo onde a execu¢do comega primariamente na
mente e depois passa para os dedos. As propostas tedricas de ambos os autores revelam um
carater interdisciplinar, ao desenvolverem uma abordagem pedagogica da performance musical
que dialoga com distintos campos do saber. O processo de aprendizagem, desenvolvimento e
execugdo instrumental ¢ concebido como uma experiéncia integrada que mobiliza a0 mesmo
tempo mente, corpo e espirito.

Para a construgao dos guias de performance, adotaremos, nesta tese, os seguintes aportes
teoricos de Henrique Pinto: a) o grau de afetividade na escolha das obras de Andrew York; b)
aindissociacao entre técnica e interpretacio, entendida como a relagdo entre o dominio técnico
e a exploragdo das possibilidades expressivas do violao e ¢) a analise dos elementos musicais,
fraseolégicos e técnicos da obra, visando a compreensdo do intérprete e a prevengao de
contracdes musculares desnecessarias.

Nos proximos subitens, serdo apresentados os fundamentos metodoldgicos de dois
pedagogos do violdao: Frederick Noad e Christopher Parkening. Ambos propdem abordagens
didaticas voltadas a construcao de guias de performance, por meio de comentarios e orientagdes
técnicas e interpretativas inseridos em obras didaticas de autores consagrados do repertério
violonistico. A partir desses pardmetros — como sera demonstrado adiante — serdo elaborados
guias de performance para cada obra selecionada de Andrew York, com analise de partitura e

orientacdes ao violonista integradas no decorrer do processo analitico.

2.3 GUIAS DE PERFORMANCE A PARTIR DA LITERATURA DE FREDERICK NOAD
(1929-2001) E CHRISTOPHER PARKENING (1947-): ASPECTOS TECNICOS E
INTERPRETATIVOS

2.3.1 Frederick M. Noad — Tocando violdo solo: um curso completo de instru¢des nas

técnicas de performance violonistica (livro 1)!8

Frederick M. Noad (1929-2001), autor do livro recorde de vendas da Schirmer Books
"Playing the Guitar", foi professor de alaude e violao na Universidade da California, Irvine, e

em seu proprio centro de instrucdo, em Los Angeles. Um concertista notavel, Noad tocou

¥ SOLO GUITAR PLAYING: A COMPLETE COURSE OF INSTRUCTIONS IN THE TECHNIQUES
OF GUITAR PERFORMANCE (BOOK 1). Todas as tradugdes sdo nossas.
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extensivamente nos EUA e no exterior. Sua série de programas de televisdo com aulas de violao
para iniciantes ¢ creditado por introduzir muitas pessoas no mundo do violdao (NOAD, 1968,
1976, SALDIVAR, 2011).

A partir deste ponto, faremos uma analise da obra do autor, descrevendo os principais
conceitos defendidos por ele em seu trabalho.

Em seu famoso livro "Solo Guitar Playing”!’ Noad (1968, 1976) apresenta uma
introducdo com uma breve e contextualizada histéria do violao. O autor descreve a trajetoria do
instrumento na Europa com suas ascensoes e declinios, passando pelo alaude, vihuela, até chegar
no violdo moderno. Noad (1968, 1976) cita importantes compositores € instrumentistas que
fizeram turnés pelo velho continente, como Fernando Sor (1778 - 1839), Dionisio Aguado (1784
- 1849), Mauro Giuliani (1781 - 1829), até chegar em Francisco Tarrega (1852 - 1909) como um
dos responsaveis por criar numerosas transcri¢des de outros instrumentos para o violao, além de
suas proprias composi¢des, deixando uma pedagogia oral que mais tarde foi sistematizada pelo
seu aluno Emilio Pujol (1886 - 1980).2° Noad (1968, 1976) finaliza sua contextualizagio histérica
exaltando a figura de Andres Segovia (1893 - 1987) — um dos responsaveis por elevar a categoria
do violao moderno a instrumento de concerto, no século XX.

Noad (1968, 1976) escreve uma "Nota ao professor" explicando que os exercicios
contidos no livro em dueto tém um proposito didatico, onde uma unica linha meloddica fica a
cargo do aluno enquanto a parte harménica mais dificil fica com o professor ou aluno mais
avancado.?!

Como em um método tradicional de violdo, Noad (1968, 1976) faz uma série de
recomendacdes ¢ expde a técnica basica do instrumento, com fotografias de como segurar o
violao, a mao direita e a esquerda. Em seguida, o autor faz a sua primeira recomendagao técnica-

interpretativa na obra espanhola Malagueria, ao descrever a forma e origem da pega:

NOTAS DE ESTUDO SOBRE MALAGUENA

Este estudo ¢ baseado em uma forma de canto e danca de Malaga. Deve
ser ritmicamente preciso e o andamento final deve ser bastante rapido.

Se vocé tiver um metrénomo, ajuste-o para 138 e o clique indicard o
tempo de cada seminima. Convencionalmente, escreve-se ~ = 138.

No primeiro compasso, coloque o Mi e o Sol# com o segundo e o
primeiro dedos da méo esquerda antes de comecar a tocar. Dessa forma, ndo

1% Livro 1. Para maiores informagdes, consulte as REFERENCIAS.

2 Escuela Razonada de la Guitarra. Para maiores informacdes, consulte as REFERENCIAS.

2l Essa recomendacdo sobre os duetos também pode ser encontrada na literatura de outros tedricos do
violdo como em Ferdinando Carulli (1770 - 1841) em seu método Metodo completo per chitarra vol. 11l
e em Othon da Rocha Neves (1924 — 1991) na sua apostila ndo publicada "Teoria Aplicada ao violdo".
Para maiores informagdes, consulte as REFERENCIAS.
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serda necessario mover a mao esquerda nos dois primeiros compassos. No
terceiro compasso, deixe o segundo dedo no La, para que ele esteja pronto para
a primeira nota do quarto compasso (NOAD, 1968, 1976, p. 78, traducdo
nossa).*

Estas recomenda¢des sdo uma marca autoral na literatura de Frederick Noad. Para ser
mais preciso, além da contextualizacdo histérico-geografica e formal da obra, Noad (1968, 1976)
acrescenta recomendacdes pontuais de ordem técnica em determinados compassos na partitura,
com sinais especificos (quadrados com as letras maitsculas do alfabeto - A, B, C e assim por
diante, ou numerais cardinais 1, 2, 3, e outros). O didata recomenda e demonstra na partitura o
que se fazer em um compasso ou trechos especificos. Aqui vemos um exemplo em um estudo de
Carulli com o toque em preparagao: "A. Neste ponto, coloque o primeiro e o segundo dedos da
mao esquerda. Com a mao direita, coloque p, i, m e a, preparando-se para o movimento do arpejo"

(NOAD, 1968, 1976, p. 104, traducio nossa).>

Figura 1. Trecho do estudo de Ferdinando Carulli (1770 — 1841) (NOAD, 1968, 1976, p. 105).

Seeter

Fonte: acervo do autor.

Noad (1968, 1976) oferece ao aluno uma quantidade de exercicios que incluem posi¢ao
da mao esquerda nas notas na escala do violdo, ligados ascendentes e descendentes, arpejos e
escalas. O autor chama a atencgdo para a importancia da memorizacdo de uma peca e oferece
solugdes de quando e como memorizar. Além do conhecimento progressivo das notas na escala
do violao, como segunda, terceira posi¢ao e outras, Noad (1968, 1976) apresenta as indicagdes

musicais e os sinais de expressdo comuns a serem encontrados em obras musicais escritas em

2 "STUDY NOTES ON MALAGUENA

This study is based on a form of song and dance from Malaga. It should be accurate rhythmically, and the
final tempo should be fairly brisk.

If you have a metronome, set it to 138 and the click will give you the time for each quarter note.
Conventionally this is written ~ = 138.

In the first measure, place both the E and the G# with the second and first fingers of the left hand before
starting to play. This way it will not be necessary to move the left hand at all for the first two measures.
In the third measure leave the second finger on the A, so that it is ready for the first note of the fourth
measure”" (NOAD, 1968, 1976, p. 78).

23 "A. At this point place both Ist and 2nd fingers of the left hand. With the right hand place p, i, m, and
a in preparation for the arpeggio movement" (NOAD, 1968, 1976, p. 104).
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partituras. Apos os exercicios apresentados, o didata sugere pegas musicais que se conectam com
0s conceitos tedricos apresentados no seu livro. A pedagogia de Noad (1968, 1976) parece seguir
um padrio carcassiano®* de exercicios, seguido de pecas apresentadas ao estudante, com uma
diferenca importante de que, no primeiro, hd comentarios e sugestdes de natureza técnica-
interpretativa, o que o pedagogo denomina de "Notas de Estudo".?

Na pagina 140, o tedrico argumenta sobre o tema "Musicalidade". O autor afirma que
mais importante que executar notas em um instrumento musical ¢ fazer musica (Noad, 1968,
1976) e que ela " [...] € um meio de expressdo e comunicacdo e, por essa razao, tem sido
frequentemente chamada de linguagem" (NOAD, 1968, 1976, p. 140, traducio nossa).?® O autor
chama a ateng¢do para pistas que o violonista pode seguir a fim de melhorar sua musicalidade e,
consequentemente, a interpretacdo musical em uma obra a ser estudada. Noad (1968, 1976)
menciona a importancia do carater na obra e que geralmente existem sinais de expressao, como
marcagdes de dindmica e até mesmo indicagdes no titulo da pecga, que podem contribuir para
compreender esse carater e auxiliar na musicalidade. Noad (1968, 1976) sugere que o aluno lance
mao da variagdo de timbres que o violdo possui, visto que o instrumento nao tem uma grande
extensao de dindmica. O professor também propode a audicdo como forma de apreciagdo musical
de materiais fonograficos para a compreensdo da linguagem musical e possibilidade de
comparagdo de diferentes interpretagdes a partir de grandes artistas internacionais, do violao
classico e da musica em geral. Sousa (2020) aponta sobre os desafios apresentados pelos
performers na preparagdo de suas execugdes instrumentais, colocando em evidéncia a

compreensdo do texto musical e da estrutura da obra como fatores importante do processo:

Durante o processo de preparacdo para a performance de uma obra musical, o
performer encontra diversos desafios a vencer. Desafios que vao desde a
organizacdo da pratica e a definicdo de seus objetivos ao completo
entendimento dos movimentos envolvidos na performance, a compreensiao do
texto musical ¢ comunicacdo de uma interpretacio expressiva e coerente
com seu pensamento musical. No decorrer deste processo questdes como a
escolha de dedilhados, movimento das maos e corpo, escolha de andamento,
organizacdo dos planos sonoros e dinamicos, rubatos, alteragdes do tempo,
compreensio da estrutura da obra, dentre outros aspectos refletem a
capacidade do intérprete de compreender o texto musical, capacidade esta que
se fundamenta em sua experiéncia musical (SOUSA, 2020, p. 21, grifo nosso).

24 Matteo Carcassi, compositor e autor de métodos de violdo do século XIX como o famoso Op. 59. Para
maiores informacdes, consulte as REFERENCIAS.

2 Exemplo: "STUDY NOTES FOR ORLANDO SLEEPETH by John Dowland (1563-1626)" (Noad,
1968, 1976, p. 137).

26 "Music is a means of expression and communication, and for this reason has often been called a
language" (NOAD, 1968, 1976, p. 140).
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No restante de sua obra, Noad (1968, 1976) aborda exercicios, pecas e demais conceitos
fundamentais para o aprendizado do violdo. O autor define e exemplifica: a pestana;*’ técnicas
de produgio de timbre (vibrato);?® portamentos; slide;”* formato e condi¢do das unhas da mao
direita; continuidade do som;*° contrastes timbricos (variagdo do angulo da mio direita, dedos e
unhas, movimentacdo da mao direita para perto do cavalete ou brago — sul ponticello, sul
diapason),®' escalas (cromaticas, maiores, menores, tonalidades e armaduras de clave, escalas
estendidas, de duas ou mais oitavas, de trés cordas); melodia e arpejo (melodia dentro do
arpejo);*? ornamentacio (trilo ou trinado, mordente, apogiatura); recomendagdes interpretativas
e defini¢cdes dos termos nos movimentos de suites barrocas (prelidio, allemande, sarabanda,
minueto, bourrée, gigue); musica contrapontistica (exercicios e pecas a duas e trés vozes);
harmonicos (naturais, de oitava ou artificiais) e técnicas avancadas e efeitos (tremolo, pizzicato
e tambor).

Frederick Noad parece ter inovado ao criar as notas de estudo em sua vasta literatura. >
Além do Solo Guitar Playing (livro 1 e 2), o autor também conta com uma série de livros de
carater didatico-pedagogico intitulados "The Renaissance Guitar", "The Baroque Guitar", "The
Classical Guitar" ¢ o "The Romantic Guitar”, dividindo o repertério em nivel gradual de
dificuldades e apresentando ao leitor a evolucao das obras violonisticas ao longo dos séculos na
historia da musica. Com comentarios para performance, as recomendagdes de Noad de carater
técnico-interpretativo e sua contextualizagdo historico-geografica das pecas musicais podem
proporcionar ao estudante novas possibilidades que lhe auxiliem em seu aprendizado e
desenvolvimento musical. No nosso entendimento, esses comentarios para performance poderao
servir como base para a criagdo de guias de performance, quando for de escolha do intérprete
segui-los no processo de estudo e execucao de uma obra violonistica.

Para analise e elaboragao de guias de performance das obras apresentadas nesta tese, serao
utilizados os seguintes critérios, baseados no trabalho de Frederick Noad: a) recomendagdes
de carater técnico e interpretativo nas partituras, incluindo, quando possivel, descri¢ao da

forma e origem da peca; b) énfase na mecanica e digitacao — preparagdo e posicionamento dos

27 Noad (1968, 1976) recomenda utilizar o minimo esforgo/pressdo necessario para a produgéo das notas.
28 Apesar do autor ndo utilizar essa nomenclatura nos exemplos demonstrados no livro, entendemos como
vibrato vertical e horizontal.

2 Para Noad (1968, 1976), o slide cobre um grande nimero de intervalos. Em portugués chamamos de
arraste.

30 Legato.

3V Sul diapason = Sul tasto.

32 Toque com apoio na melodia e sem apoio no acompanhamento como recomendagio pelo autor.

33 Para maiores informagdes, consulte as REFERENCIAS.
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dedos — com o objetivo de auxiliar o violonista na constru¢do do /egato violonistico e de evitar
tensdes e movimentos desnecessarios que comprometam a interpretacdo musical; ¢) énfase na
musicalidade e no carater da obra, considerando sinais de expressao, marcacdes de dinamica

e articulacdes presentes nas partituras, bem como titulos sugestivos das pecas.

2.3.2 O método de violdo de Christopher Parkening: a arte e a técnica do violdo classico

(vol. 1/ vol. 2)*

Christopher Parkening ¢ considerado um dos maiores virtuoses do violdo classico. O
musico nasceu nos Estados Unidos e foi aluno de Andrés Segovia (1893 - 1987). Ao longo de
sua carreira, Parkening se apresentou em diversas salas de concerto ao redor do mundo, como
solista, ao lado de importantes musicos e em programas de televisao. O violonista ¢ detentor de
uma relevante discografia, onde gravou seus discos pela Angel Records e EMI Classics, além de
uma vasta literatura sobre o violdo. Atualmente, o didata ¢ professor Emérito da Catedra de
Musica em Violao Classico no Departamento da Universidade Pepperdine em Malibu, Califérnia
(PARKENING, 1972, 1997, 1999, 2025).

O método de Parkening (1972, 1999) tem um conteudo repleto de fotografias, mostrando
as partes do violdo, postura masculina e feminina®> de como segurar o instrumento, mio direita
com um angulo de ataque frontal (segoviano), fotografia de Segovia, toque com apoio *¢ e sem
apoio,’” fundamentos de nota¢io musical, estudos ritmicos e de leitura, duos de violdo, posi¢io
da mao esquerda, com exercicios praticos para cada elemento técnico apresentado.

Ao longo do livro, Parkening (1972, 1999) recomenda ao aluno que tenha uma pratica
correta ¢ constante no estudo do violdo. O autor afirma que € necessario evitar erros para
maximizar o aprendizado, sempre tocando em um andamento muito lento, com metronomo e ir
aumentando gradativamente. Em relagdo a passagens dificeis, o tedrico defende a importancia

de tocar relaxado:

Pratique as passagens dificeis separadamente. * Nao toque muito baixo.
Pratique tocar com um som forte e uniforme, enquanto se esforca para sons
completos e redondos. * Cultive, desde o inicio, uma técnica baseada no

3* THE CHRISTOPHER PARKENING GUITAR METHOD: THE ART AND TECHNIQUE OF
THE CLASSICAL GUITAR (todas as tradugdes sdo nossas).

35 A postura masculina e feminina também ¢é encontrada em métodos de violdo brasileiros como no livro
de Oswaldo Soares "4 Escola de Tarrega” (1962) e na apostila ndo publica de Othon da Rocha Neves —
Teoria Aplicada ao violdo (1990). Para maiores informagdes, consulte as REFERENCIAS.

36 Rest stroke.

37 Free stroke.
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relaxamento. A tensdo necessaria para tocar deve ficar confinada as maos, com
o resto do corpo permanecendo relaxado (PARKENING, 1972, 1999, p. 20,
traducdo nossa).*®

Parkening (1972, 1999) passa a introduzir conceitos musicais e técnico-violonisticos no
decorrer da sua obra. O tedrico define o conceito de arpejo (4rpeggio), mencionando sua origem,;
a técnica de preparacdo (Planting); notas alteradas;*® compassos compostos (6/8), tercinas e
semicolcheias; anacruses, escala natural;*® as unhas da mio direita e o passo a passo de como
lixa-las corretamente; notas tocadas ao mesmo tempo; dedo guia; escala cromatica; tabelas de
tempo de andamento comuns ¢ de marcacao de dinamica. Todos esses elementos sao abordados
sempre com exercicios, pegas e fotografias para que o violonista possa colocar em pratica os
conceitos apresentados. Podemos notar a evidente influéncia musical, técnica e pedagdgica do
famoso violonista espanhol Andres Segovia (1893 - 1987) na literatura de Parkening.
Observamos a citagao e apresentacao de fotografias de Segovia apresentadas no método do autor.
Parkening (1972, 1999) menciona um importante acontecimento em sua carreira no prefacio de

seu livro com a presenca desse importante concertista:

Em 1964, foi anunciado que Segovia daria sua primeira master class nos
Estados Unidos na Universidade da California em Berkeley. Minha fita de
audigdo foi enviada para Segovia, que me concedeu uma bolsa de estudos. Os
ensinamentos de Segovia foram inestimaveis para mim. O tempo que passei
aprendendo com ele foi uma das maiores experiéncias da minha vida
(PARKENING, 1972, 1999, p. 7, tradugio nossa).*!

Pecas tocadas com trés e quatro notas simultaneas, teoria musical bésica, intervalos,
escalas maiores, armaduras de clave, ciclo das quintas, escalas relativas menores, acordes e até
transposi¢do de tonalidades sdo resumidamente apresentadas no método de Parkening (1972,
1999). O livro parece ter uma abordagem bem ampla, ndo somente dos aspectos técnicos-digitais

no violdao, mas também da teoria da musica.

38 "Practice the dificult passages separately. * Do not play too softly. Practice playing with a strong, even
sound while Striving for full, round tones. * Cultivate, from the beginning, a technique based upon
relaxation. The tension required to play should be confined to the hands, with the rest of the body
remaining relaxed" (PARKENING, 1972, 1999, p. 20).

39 Sustenidos, bemdis e naturais.

40 Notas da escala de D6 maior (sem sustenidos e bemois).

4 "In 1964, it was announced that Segovia would give his first United States master class at the University
of California at Berkeley. My audition tape Was sent to Segovia, who gave me a scholarship. Segovia's
teaching was invaluable to me. The time I spent learning from him was one of the greatest experiences of
my life" (PARKENING, 1972, 1999, p. 7).
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Parkening (1972, 1999) finaliza o volume 1 de seu método com a apresentacao da pestana
e uma pequena coletinea de pecas suplementares ** com todos os conceitos ja abordados no
método. No apéndice, o tedrico apresenta, além de outros elementos, "Uma breve historia do
violao cléssico", citando importantes autores da pedagogia violonistica ao longo dos séculos e
seus principais compositores; "Como escolher um bom violdo”; “O cuidado com o violao", e
uma breve biografia sua, de Jack Marshall e de David Brandon.

Por ser um trabalho cujo conteudo ¢ mais aprofundado, no volume 2 de seu livro, Parte
1 — técnica, Parkening (1997) apresenta os seguintes conceitos: Dedos guia; vibrato; qualidade
do som;* técnica de ligado; notas de graga (ornamentos); novos termos e sinais de repeticio;
harménicos naturais; "amortecimento” (abafamento de notas);* reflexdes filoséfico-religiosas
sobre o "sucesso" em oposicao a "exceléncia"; leitura a primeira vista; "Dominando o brago do
violao"; "Ansiedade na performance" (medo do palco); "Principios da Digitagdo da Mao
Esquerda" e "Precisdo e Controle";* "Escalas Méveis";*® "Técnica de Velocidade"; "Efeitos
Especiais" (pizzicato, Glissando/Slide/Portamento, Ponticello, Tambora, dolce/sul tasto,
Rasgueado, Golpe, Tremolo); "Harmonicos Artificiais"; "Dicas de afinacao" e "Afinagdo da 6*
corda em R¢é";*” "Ornamentacdo";*® "Técnicas de Pestana Avancadas";*’ "Estudos de intervalos"
e "Regras a serem quebradas".

Parkening (1997) destaca no final da Parte I de sua obra um conteudo especifico para a
"Interpretagdo da Musica". O autor assevera que a técnica desenvolvida pelo violonista tem um
objetivo claro: a interpretacdo musical. Parkening (1997) afirma: "A técnica é o meio, e a
interpretacdo ¢ o fim. E dar vida a uma composicao, criar sua propria declaragdo artistica pessoal
em uma peca musical" (PARKENING, 1997, p. 59, traducio nossa) *°. O autor assinala que
existem quatro elementos principais dos quais o violonista pode controlar para aplicar uma

interpretagdo musical distinta, a saber: tom/altura, duragao, volume e timbre. Em cada um deles,

2P.77-94.

* Timbre.

4 O autor utiliza o termo "Dampening".

4 Da mao esquerda.

46 Escalas em diferentes regides do brago, repetindo o mesmo padrido/desenho.

47 Sobre a histéria de scordaturas tradicionais no violdo, Souza e Wolff (2016) afirmam: "O conjunto das
scordaturas tradicionais definiu-se através de praticas de composi¢do, transcrigdo e performance a partir
do século XVIII. No campo da composi¢do, encontramos numerosos exemplos de pecas cuja afinacdo da
sexta corda do violdo € na nota Ré, ou seja, um tom abaixo do padrio, nas obras de compositores como
Fernando Sor, Agustin Barrios e Francisco Tarrega (SOUZA; WOLFF, 2016, p. 625).

8 Trinado ou trilo, mordente e mordente invertido, acciaccatura, appoggiatura, Turn (gruppetto).

4 Como base de pestana, por exemplo.

30 "Technique is the means, and interpretation is the end. It is breathing life into a composition, making
your own personal artistic statement in a piece of music" (PARKENING, 1997, p. 59).
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Parkening (1997) d4 exemplos de como varid-los a partir dos elementos técnicos ja abordados na
parte 1 do livro, por exemplo: na altura, temos o vibrato; na duragao, o andamento, a articulagdo
(staccato, legato), a fermata, o rubato; no volume, temos o contraste dindmico (gradual e
abrupto), acentos (sforzando), o equilibrio das vozes no acorde °! para destaque da melodia, por
exemplo; e o timbre, como o sul tasto,”” sul ponticello,’* angulo de ataque da unha da mio direita

na corda, efeitos especiais (harmonicos, pizzicato, tambora e rasgueado).

n 54

Na parte 2 de seu livro, Parkening (1997) apresenta o "Repertério" °* ao leitor, dividido

entre periodos da histéria da musica: renascimento (1500 — 1625), barroco (1625 — 1750),
classico (1750 — 1850) e romantico (1850 — 1910). Com o propdsito de ensino, o tedrico divide
as pegas musicais em niveis gerais de habilidade: A é mais facil até C, mais dificil. Antes do
conjunto de obras de cada periodo, Parkening (1997) escreve recomendacdes interpretativas e
técnicas (em paragrafos separados) para cada uma das obras como uma forma de auxiliar o

aluno/violonista na execug¢o e na possibilidade de criacao interpretativa da obra em questao:

Bach—Bourrée (p. 82)

Interpretacao: Esta peca ¢ um belo exemplo de contraponto a duas vozes.
Literalmente, isso significa ponto contra ponto (linha contra linha). Em outras
palavras, hd duas vozes separadas e distintas se movendo ao longo de toda a
peca. De fato, esta peca é apresentada como um dueto no Volume 1 deste
método. E 1til tocar cada linha (baixo e agudo) separadamente para ouvir como
cada uma se move por si s6. Em seguida, esteja atento ao movimento de cada
voz ao toca-las juntas, destacando o movimento interessante. A linha de agudos
geralmente tera precedéncia, exceto em frases onde a linha de baixo ¢ destacada,
como nos compassos 4, 12, 16 e 20. Nao deixe a linha de baixo ofuscar a
melodia ao longo da peca. Apenas a destaque ocasionalmente para causar efeito.
Técnica: Todos os trés mordentes comegam na nota mais aguda. A unica
notagdo no original de Bach estava no comp. 15. No entanto, era tdio comum
executa-los em cadéncias (comp., 7 e 23) que eles estdo incluidos aqui. Uma
cadéncia é uma progressao de acordes no final de uma frase ou se¢do que da a
impressdo de uma conclusdo momentanea ou permanente [...] (PARKENING,
1997, p. 78, tradugdo nossa).*

3! Balance ou planos sonoros.

52 Tocar proximo a escala do violdo — som mais adocicado.

53 Tocar proximo ao cavalete do violdo — som mais metalico.

34 Sobre a musica moderna, Parkening (1997) adverte: "[...] ndo est4 incluida aqui devido a restri¢des de
direitos autorais, mas ha uma breve descri¢ao dela, juntamente com uma lista de compositores notaveis e
um repertorio sugerido" (PARKENING, 1997, p. 64, traducdo nossa).

> “Bach—Bourrée (p. 82). Interpretation: This piece is a fine example of two-voice counterpoint.
Literally, this means point against point (line against line). In other words, there are two separate and
distinct voices moving throughout the entire piece. In fact, this piece is presented as a duet in Volume
One of this method. It is helpful to play each line (bass and treble) separately to hear how each moves by
itself. Then be aware of the movement of each voice when playing them together, highlighting the
interesting motion. The treble line will generally take precedence, except in phrases where the bass line
is featured, such as mm. 4, 12, 16, and 20. Do not let the bass line overshadow the melody throughout the
piece. Just bring it out occasionally for effect.
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Frederick Noad e Christopher Parkening demonstram objetivos didaticos bem definidos
a partir de suas bibliografias apresentadas. Notamos que na obra analisada de Noad se utilizam
sinais para identificar mais rapidamente as recomendagdes de carater técnico-interpretativo no
decorrer dos compassos da partitura, como as iniciais maiusculas A, B, C, D, e assim por diante.
Em comparagdo com Noad, Parkening parece utilizar uma abordagem mais holistica: apresenta
conceitos técnico-violonisticos detalhados, numerosas fotografias e defini¢des interpretativas e
técnicas do violao. O método de Parkening tem numerosas fotografias de Segovia e citagdes
desse violonista, provando a influéncia direta desse importante concertista nas concepgdes
didatico-pedagdgicas de Parkening. Ambos os trabalhos ndo se destinam exclusivamente ao
violonista com pretensdes profissionais, mas também a amadores e alunos que ndo té€m
professores. Por fim, concluimos que ambos os métodos desenvolvem uma pedagogia
semelhante no que se destina a criagao de um guia de performance fundamentado em uma técnica
violonistica robusta, com contextualizagdo histdrica e formal das obras musicais apresentadas
nos trabalhos dos autores. Pretendemos aplicar a ideia das recomendagdes de performance as
obras de York, enfatizando o aspecto interdisciplinar destas.

Portanto, nesta tese, serao utilizados os seguintes aportes teoricos contidos na literatura
de Christopher Parkening: a) técnica violonistica orientada pela interpretacdo musical:
recomendacdes interpretativas e técnicas integradas a andlise, incluindo a forma da obra e
orientacdes sobre como executar trechos especificos, assim como em Noad; b) pratica lenta e
progressiva: tocar lentamente e aumentar gradativamente o andamento para evitar erros e
maximizar o aprendizado; ¢) pratica relaxada e segmentada: tocar de forma relaxada e praticar
passagens dificeis separadamente da peca; d) abordagem holistica: apresentagdo de conceitos
técnicos-violonisticos detalhados, trechos de partituras e definigdes interpretativas e técnicas do

violdo.

2.4 CRITERIOS DIDATICO-MUSICAIS PARA SELECAO DAS OBRAS DE ANDREW
YORK E CRITERIOS QUE NORTEARAO A ANALISE E A CRIACAO DOS GUIAS DE
PERFORMANCE

Technique: All three mordents begin on the upper note. The only one notated in Bach’s original was at
m. 15. However, it was so often customary to perform them at cadences (mm, 7 and 23) that they are
included here. A cadence is a chord progression at the end of a phrase or section that gives the impression
of momentary or permanent conclusion (PARKENING, 1997, p. 78)”.
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Andrew York possui um vasto repertério majoritariamente para violdo solo. Os discos
gravados do compositor sdo numerosos e datam desde 1986. Os critérios didatico-musicais para
a selecdo das obras com o objetivo de analise e criagdao dos guias de performance serdo os
seguintes: 1) periodos composicionais distintos: obras datadas de 1986, 1989, 1994, 2004,
2006, 2009 e 2011 escolhidas para mapear de forma abrangente o estilo composicional de York
ao longo das décadas e identificar padrdes recorrentes na estrutura das pecas; 2) scordatura:
obras com a 6 corda em D, afinacdo tradicional, 3* corda em F# e uso de capo na 2? casa, bem
como combinagdes como 1* e 6* cordas em D e 3 cordas em F# foram selecionadas por sua
influéncia direta no timbre, na ressonancia de cordas soltas e na facilitagdo de texturas harpisticas
em campanellas; 3) titulos de carater sugestivo: como Muir Woods, Reflections e Watercolor
(e outros) que evocam intengdes programaticas e imagens sonoras, exigindo decisdes
interpretativas especificas. As técnicas mais recorrentes nas obras selecionadas sao: harmonicos
naturais e artificiais; textura em campanellas; arrastes (portamentos); ligados simples e duplos
(ascendentes e descendentes); ornamentos diversos; arpejos de mao direita e escalas. A seguir
apresenta-se o Quadro 1, com o nome das obras e a correspondéncia entre cada pega € os critérios

adotados:

Quadro 1 — Critérios didatico-musicais para a escolha das obras de Andrew York

Obra Ano (periodo) Scordatura/afinacio Paginas Titulos
sugestivos/notas

do compositor 5

Muir Woods 1986 Scordatura: 6* em D 5 Obra com
harmonia
influenciada pelo
Jjazz; introspectiva;
gravada no disco

Perfect Sky

Reflections 1986-1989 Afinacdo  tradicional | 3 Do 3° disco solo
(sem scordatura) Into Dark;
melodica e
moderadamente

dificil

3¢ Informagdes obtidas em: https://andrewyork.net/sheetmusicdownloads.html. Acesso em: 18 de margo
de 2026. Todas as tradugdes sao nossas.
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Watercolor 1994 Afinacdo tradicional 2 Faz  parte da
(sem scordatura) colecao Eight
Dreamscapes,
presente no disco
Dénouement de
1994. A obra é uma
alternativa
inovadora em
relacdo ao
repertorio
intermediario
padrdo
Joyn 2004-2011 Scordatura: 3* em F#; | 16 (suite | Movimentos da
capo na Il  casa | completa) suite Glimmerings;
(afinagdo do alaude) influéncias vao da
musica
renascentista a
Lenny Breau
Woven World 2006 Afinacdo  tradicional | 20 (suite | Ultimo movimento
(sem scordatura) completa) da suite Woven
Harmony,
inspirada em
tecelagem
Centerpeace 2009 Scordatura: 1> em D; 3% | 10 Versdo solo da
em F#; 6" em D gravacao com
Andy Summers; do
album Yamour;
obra introspectiva e
hipnotica
Yamour 2011 Scordatura: 1*em D; 3* | 10 Faixa-titulo do
em F#; 6°em D CD/LP duplo
Yamour; peca
orientada ao groove
que emula o som de
uma banda em um
violdo; influéncias
de jazz e do Brasil;
escrita para Andrea
Vettoretti

Fonte: elaborada pelo autor (2026).
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Como mencionado anteriormente, os aportes teoricos de Abel Carlevaro, Henrique Pinto,
Frederick Noad e Christopher Parkening serdo mobilizados para orientar a analise das obras de
Andrew York e a construgdo dos guias de performance apresentadas nesta tese. A seguir,

apresentamos uma tabela (Quadro 2) com os critérios adotados para essa analise.

Quadro 2 — Critérios que norteardo a analise e a criagdo dos guias de performance das obras de Andrew

York
Autor Critérios (itens) Descricio sucinta
Abel Carlevaro a) Concentracio mental e Foco cognitivo e regulagdo

controle dos movimentos;
b) atuacio diferenciada do
polegar e do anelar;

c) pratica lenta de trechos;
d) resolucio isolada de

problemas técnicos

motora; polegar para graves e
anelar para melodia; execugdo em
andamento reduzido para precisdo
solucionar tecnicamente antes da

construgdo interpretativa

b}

Henrique Pinto a) grau de afetividade;

b) indissociagdo entre técnica e
interpretacio; c) analise de
elementos musicais,

fraseolégicos e técnicos

Considerar carga afetiva na
escolha das obras e o prazer
estético; técnica como meio
inseparavel da expressdo; estudo
de frase, forma, dindmica e

recursos técnicos

Frederick Noad a) recomendacdes de carater
técnico-interpretativo nas
partituras; b) énfase na
mecanica e digitacio;

¢) énfase na musicalidade e no

carater da obra

Insercdo de indicagdes praticas e
notas sobre forma/origem da obra;
preparagdo e posicionamento dos
dedos para o legato violonistico ¢
prevengdo de tensdes; atencdo a
sinais de expressdo, dindmicas,

articulagdes e titulos sugestivos

Christopher Parkening a) técnica orientada pela
interpretacdo; b) pratica lenta e
progressiva; c) pratica relaxada
e segmentada; d) abordagem

holistica

Integracao técnica-interpretativa;
tocar lentamente e aumentar o
andamento gradualmente; praticar
de forma relaxada e isolar
passagens dificeis; combinar
conceitos técnicos, exemplos
notacionais e defini¢oes

interpretativas

Fonte: elaborada pelo autor (2026).
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3 CAPITULO II — AS OBRAS VIOLONISTICAS DE ANDREW YORK: DESCRICAO,
ANALISE E A CRIACAO DE GUIAS DE PERFORMANCE

3.1 UMA BREVE BIOGRAFIA DE ANDREW YORK E POSSIVEIS INFLUENCIAS
MUSICAIS: UM COMPOSITOR-VIOLONISTA HIBRIDO?

Andrew York (1958-) ¢ um compositor e violonista norte-americano. Nascido em uma
familia de musicos folks e com uma paixao por ouvir musica classica, York, ainda crianga,
comegou a tocar violdo (PERLAK, 2008).>” Suas experiencias musicais datam desde muito cedo:
"No ensino médio ele tocou em bandas de rock, fusion e grupos de bebop" (Perlak, 2008, p. 3).
York estudou guitarra jazz e depois adquiriu o titulo de mestre em performance pela Universidade
do Sul da Califérnia onde estudou violdo com Pepe Romero®® (PERLAK, 2008). Como
violonista, integrou o Quarteto de Violdes de Los Angeles.”® Sua produgio composicional
alcangou reconhecimento internacional, culminando na premiacio com o Grammy®’ e ficou
mundialmente reconhecido por duas de suas composi¢des para violdo solo Sunburst e Lullaby®
estreadas pelo violonista britinico John Williams®?%* (PERLAK, 2008). Prolifico compositor,
York gravou varios discos® ao longo de sua carreira e escreveu vérias obras musicais® para
violao solo, outras formag¢des instrumentais, duos, trios e musica de camara.

As composi¢des de York sdo permeadas por formas da musica classica e a tradicional-
popular americana. Perlak (2008) chama a atengdo para o hibridismo nas pegas do compositor e
afirma que "[...] suas experiéncias formativas no instrumento se concentraram fortemente em

tocar estilos populares e tradicionais americanos — a musica do "vernaculo violonistico

37 Kim Perlak ¢é violonista, pesquisadora e professora de violdo na Berklee College of Music em Boston -
Massachusetts (EUA). Mais informagdes em seu website oficial: https://www.kimperlak.com/bio.

38 Violonista classico e flamenco. Nascido na Espanha e internacionalmente conhecido.

% Los Angeles Guitar Quartet (tradugio nossa).

0O Grammy Awards é uma cerimdnia de premiac¢do anual da Academia de Gravagio dos Estados Unidos,
para reconhecer a exceléncia na industria da musica.

U "Sunburst”, agora incluindo a Introdugdo que escrevi para Christopher Parkening. Uma das minhas
pecas mais populares, gravada por John Williams, Christopher Parkening, Jason Vieaux e uma série de
outros  musicos. 8  paginas" (York, [s.d.], tradugdo  nossa). Disponivel em:
https://www.andrewyork.net/SheetMusicDownloads.html. Acesso em: 06/07/2023.

62 Violonista australiano radicado na Inglaterra, internacionalmente conhecido. Ver REFERENCIAS.

63 Gravacdo da CBS em 1989 — Music of the Americas.

64 Consulta na plataforma de streaming Spotify em 21/06/2023. Discos: Denouement (1994), Into Dark
(1998), Perfect Sky (2000), Hauser Sessions (2009), Centerpiece (2010), Yamour (2012) e Home (2018).
6 Consulta  realizada no  website  oficial do  compositor.  Disponivel  em:
https://www.andrewyork.net/SheetMusicDownloads.html. Acesso em: 21/06/2023.
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americano" junto com a musica classica europeia" (PERLAK, 2008, p 1-2, grifo nosso).®
Perlak (2008) enumera que a "voz americana" de Andrew York mescla os seguintes estilos e

géneros musicais:

[...] jazz bebop, bluegrass flat picking, técnicas de cordas de ago, licks de
guitarra shred, reggae, harmonias folk triddicas e formas de musica com
métricas impares, formas classicas, contraponto renascentista e técnicas de
alatde. Seu estilo musical pessoalmente honesto e inclusivo o tornou um dos
violonistas-compositores mais bem sucedidos de sua geragao (PERLAK, 2008,

p.2).%

Perlak (2008) aponta que a musica de York apresenta raizes folcloricas, do jazz, do rock
e do fingerstyle.® A autora acrescenta a influéncia de composi¢des de um famoso violonista
fingerstyle norte-americano presente na se¢do C da obra Sunburst de York: "Violonistas
americanos de fingerstyle reconhecerdo a influéncia de Michael Hedges na percussdao de mao
esquerda implicita nesta se¢do" (Perlak, 2008, p. 130, grifo nosso, tradugio nossa).*’

A partir das influéncias evidentes mencionadas acima em suas obras musicais, York pode
ser considerado um compositor-violonista com caracteristicas hibridas que permeiam a musica
classica e popular. Essa hibridizagdo manifesta-se também em aspectos interdisciplinares, como
nos titulos de suas composi¢des, que evocam imagens mentais e dialogam com propostas de uma
didatica violonistica voltada a performance. Esses aspectos constituem pressupostos importantes
para a elaboracdo dos guias de performance desenvolvidas nesta pesquisa e que demonstraremos

a partir de agora com a andlise das obras de York previamente selecionadas no "2.4 Critérios

didaticos para sele¢@o das obras de Andrew York" do Capitulo I desta tese.

66 «[...] their formative experiences on the instrument focused heavily on playing American popular and
traditional styles—the music of the “American guitar vernacular” along with European classical music”
(PERLAK, 2008, p.1-2 — tradugdo nossa).

67«[...] bebop jazz, bluegrass flat picking, steel string techniques, shred guitar licks, reggae, triadic folk
harmonies and song forms with odd meters, classical forms, Renaissance counterpoint and lute
techniques” (PERLAK, 2008, p. 2 — traducao nossa).

68 “Fingerstyle é um termo amplo que denota tocar violdo com os dedos da mio direita (em oposi¢do a
uma palheta)” (LUTTON, 2019, p. 8, tradugdo nossa). Usualmente, no estilo fingerstyle, se toca o
instrumento violao com cordas de aco, fazendo percussdo ao mesmo tempo.

6 “American finger-style players will recognize the influence of Michael Hedges in the left-hand
percussion implied in this section”.
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3.2 OBRA DE 1986 COM A 6* CORDA EM RE: MUIR WOODS

Muir Woods foi gravada no disco Perfect Sky e publicada pela Seven Centers Publishing
em 1986. Esse disco é um dos primeiros trabalhos fonograficos do compositor.”® Segundo York,
a obra é:

Um dos primeiros trabalhos com uma harmonia influenciada pelo jazz, mas
muito melancolica e introspectiva. Uma das minhas favoritas. Gravada em 1986
no meu CD 'Perfect Sky', possui um cativante apelo lidio. 5 paginas (YORK, s.
d. tradugdo nossa)’!

Muir Woods é também um parque de preservagdo ambiental com arvores sequoias
gigantes e centenarias localizado no Estado da California, nos Estados Unidos.”? A capa do 4lbum
de partituras no site do compositor tem uma arte grafica que alude explicitamente ao parque.
Concluimos que York compde suas obras fazendo referéncias imagéticas a paisagens naturais,
experiéncias oniricas e artes visuais, como o0s proprios titulos de suas composi¢des também
sugerem.

Levando em consideragdo as informagdes apresentadas anteriormente, a partir deste
ponto, faremos a andlise concomitante a construgdo do guia de performance da de Muir Woods.

No c.1, inicio da se¢do A, a obra inicia com um acorde triddico em Ré Maior e logo em
seguida com uma campanella nas notas do#, ré, mi e fa#. Aqui o compositor escreveu a digitacao
da ME. Devemos ter aten¢ao na pequena abertura desta mao ao pisar os dedos nas notas do# e re
deste compasso. Recomendamos projetar o antebraco mais a frente para que o violonista
pressione as notas neste compasso com as pontas do dedo e consiga ter um bom angulo de

abertura (abdugdo) (Figura 2).
Figura 2. Pequena abertura de ME nas notas dé#e rénoc. 1.

6toD
QS .
_ al 1

’_

Fonte: acervo do autor.

0 Informagdes obtidas em: https://andrewyork.net/sheetmusicdownloads.html. Acesso em: 24/04/2026.
71" An early work with jazz influenced harmony, but very moody and introspective. One of my favorites.
Recorded in 1986 on my CD 'Perfect Sky', it has a compelling lydian call to it. 5 pages" (YORK, s. d.,
tradugdo nossa). Disponivel em: https://andrewyork.net/sheetmusicdownloads.html. Acesso em
24/04/2026.

72 Mais informagdes em: https://www.nps.gov/muwo/index.htm. Acesso em 24/04/2026.
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Nos c. 3 e 4, as notas intermediarias fazem um contracanto com as notas da melodia
principal mais aguda, formando intervalos de sextas paralelas, na maioria das vezes. Ao atacar
as notas, sugere-se que o violonista faca um controle fino de pressao digital da MD, tomando
cuidado para que as notas intermediarias nao se sobreponham em volume a melodia principal.
Nesta textura homofOnica, recomendamos que o violonista toque separado as notas

intermediarias para que tome consciéncia da melodia secundaria desta voz (Figura 3).

Figura 3. Notas intermedidrias nos c. 3 e 4.

Fonte: acervo do autor.

Nos c. 5 e 6, temos uma sequéncia de um acorde que se repete quatro vezes: um Do
sustenido menor com sétima menor, nona ¢ décima primeira. Encontramos uma textura arpejada
e aindicacdo 1. v.,” para que as notas soem juntas ao longo dos compassos. Recomendamos uma
diminuicdo gradativa de dinamica, do primeiro até o quarto acorde. Também o violonista pode
acentuar a expressividade da se¢do posicionando aos poucos a MD em direc¢do a boca do violao,
saindo de um timbre mais brilhante para mais escuro, timido. Sonoramente, este trecho parece
nos dar uma sensagdo de introspec¢ao e pacificidade, o que dialoga com a paisagem do parque

natural titulado na obra (Figura 4).

Figura 4. Acorde de D¢ sustenido menor com sétima menor, nona e décima primeira nos c. 5 e
c. 6.

lv.

o a — o] [ — r-—___n

Fonte: acervo do autor.

Na repeticao da se¢do A, no c. 7, recomendamos manter o timbre escuro com a MD entre
a boca e a escala do violdo para aumentar o potencial expressivo do tema. O compositor assinala

um aumento de dindmica e posterior diminui¢do nos c. 8 € 9. E importante treinar lentamente o

3 Do italiano lascia vibrar: deixe vibrar.
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movimento de troca do dedo 2 para o 1 (ME) na nota do#. Dessa forma, o violonista mantera o
legato da estrutura e melhorard a ressonancia das notas que devem soar ao mesmo tempo (Figura

5).

Figura 5. Movimento lento de troca do dedo 2 para o 1 na ME. Nota do#.

Fonte: acervo do autor.

No c. 9, o compositor finaliza a secdo A com um acorde que desperta uma sensacao de
surpresa ao ouvinte: um D6 Maior com a quarta aumentada. Como assinalado pelo proprio
compositor no inicio de nossa analise da obra, a peca "[...] possui um cativante apelo lidio"
(YORK, s. d.). Podemos fazer um paralelo entre a mudanca de tempo no parque florestal, ou de
estacao do ano, com a surpresa provocada pela mudanga da harmonia evidenciada pelo acorde
em questdo. Constatamos a mesma figuragdo e notas no c. 10 e sugerimos, entdo, a diminui¢ao
sutil de dinAmica e um timbre mais delicado no altimo acorde de Ré Maior no c. 11. Para isso, o

violonista devera posicionar a sua MD proximo a 19* casa do violao (Figura 6).

Figura 6. Circulo: acorde de D6 Maior com quarta aumentada. Retangulo = diminui¢ao sutil de
dindmica com timbre mais delicado.

g fe—e

=

Fonte: acervo do autor.

— [

Na se¢do B, a partir do c. 12, a mesma sonoridade no modo lidio aparece com o acorde
La Maior com a quarta aumentada (ré#). A mudanga de acordes parece provocar uma mudanga
de cenario ou de tempo (manha, tarde, noite, calor ou frio) na paisagem do parque florestal. No
c. 1, o compositor escreve como sinal de expressividade ou carater intencional a palavra
thoughtfully, o que significa "pensativamente". Isso nos leva a concluir que a musica pode

traduzir reflexdes de natureza estética, quando o visitante se depara com paisagem do local. No
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c. 14 ¢ de extrema importancia que o violonista projete um pouco mais o antebraco para frente,
para que consiga fazer uma abertura (movimento de abdug@o) com os dedos 1 ¢ 3 da ME nas
notas sol# e do# (2* e 5* cordas, respectivamente), mantendo as notas presas para favorecer o

legato da estrutura (Figura 7).

Figura 7. Movimento de abduc¢do na ME —c. 14.

Fonte: acervo do autor.

No final do c. 16, temos um arpejo que vai preparar para a proxima se¢ao da obra: a secao
C. Esta se¢do passara para uma sonoridade de Ré Maior lidio, onde o quarto grau ¢ aumentado,
nota sol#. Mais uma vez, York muda a percep¢ao do ouvinte ao sair de La Maior lidio para R¢
Maior lidio. A partir do c. 17 (secdo C1), a combinagdo entre tercinas, harmoénicos e efeito de
campanella produz uma sonoridade etérea que pode ser associada a uma atmosfera onirica.
Recomendamos que o violonista isole este trecho da partitura e o estude separado da musica
(Figura 8). Recomenda-se um incremento gradual da velocidade do metronomo, condicionado a
consolidagdo técnica da passagem. O violonista precisa ter cautela ao tocar os harmonicos. Para
deixar que o efeito de campanella seja pronunciado na se¢do, ¢ necessario controlar a pressao
individual do toque dos dedos da MD para que ndo haja ataques muito fortes em notas nao
harmonicos. Assim, essas notas ndo abafardo os harménicos que possuem uma ressonancia mais
delicada. Outro cuidado especial ¢ em relagdo a ME. Esta mao deverd estar mais relaxada para
evitar entraves técnicos. Haverd abertura (abducdo) na ME e, por isso, o estudo lento se faz
necessario. Para garantir o legato da estrutura, o violonista precisa manter as notas fa# e sol#
presas (terceiro tempo do c. 18 e 19) ao tocar a nota /d em harmdnico na sétima casa, quarta
corda. Uma outra dica ¢ estudar essa microestrutura separadamente, dentro do trecho ja isolado
(Figura 9). No c. 21, a ritmica se altera de tercinas para dois grupos de quatro semicolcheias. O
violonista precisa ficar atento para ndo tocar toda secdo com a figuragdo em tercinas para evitar

subverter a ideia original do compositor.
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Figura 8. Sequéncia de notas em tercinas. Parte do trecho isolado.
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s

Fonte: acervo do autor.

Figura 9. Microestrutura isolada em retangulo vermelho: notas presas e ME em abducao.
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Fonte: acervo do autor.

A partir do c. 22, secdo D, York utiliza outros acordes Maiores com a quarta aumentada,
evidenciando mais uma vez uma sonoridade com apelo lidio. A partir deste compasso, o
compositor escreve o sinal de expressao dreamlike, ou seja, "como um sonho". Podemos tratar
esta obra como uma trilha sonora que evoca os aspectos paisagisticos do parque e as sensagdes
que os cendrios naturais podem provocar nos visitantes. O termo dreamlike ¢ utilizado
exatamente para traduzir estas sensagdes, assim como a sonoridade dos acordes que utilizam o
modo lidio e a textura da obra com os acordes arpejados em campanella. Com o termo dreamlike,
York valoriza também os aspectos extra sonoros na partitura. Nos c. 22 a 29, ao realizar o ligado
de ME (notas si e do natural), o violonista precisa tomar cuidado em nao acentuar ou atacar forte
as outras notas que compode os acordes para ndo prejudicar o volume da nota que foi ligada pela
ME, diminuindo a ressonancia de toda a estrutura e cortando o som da melodia (Figura 10).
Orientamos que o violonista posicione a MD na direcao da boca do violdo para obtencao de um
timbre mais aveludado nos c. 22, 23, 26 € 27. Ja nos c. 24, 25, 28 e 29, recomendamos a

alternancia para um timbre mais brilhante, posicionando a MD entre a roseta e o cavalete.
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Figura 10. Notas ligadas si e do natural.

Fonte: acervo do autor.

Na secdo E, a partir do c. 30 até o c. 45, constatamos notas longas (minimas) na voz
principal, mais aguda, geralmente com ligaduras de prolongacao. Essas notas longas melodicas
devem ser acentuadas pela MD para que soem o maximo de tempo sem decairem muito ao longo
dos compassos. Assim, ¢ evitado a interrupcao frasal e preservado o legato da estrutura (Figura
11). Nos c¢. 30 ao 32 e 34 ao 36, notamos notas intermediarias que formam intervalos de segunda
Maior. Essas notas devem ser tocadas ao mesmo tempo, tomando cuidado com as pausas de
semicolcheia para o ritmo caracteristico da frase. Para executar as pausas, o violonista devera
abafar o som com os dedos da MD como se fosse uma articulagdo em staccato, repousando
rapidamente os dedos na corda para cortar o som. Ao longo da se¢do E, York sinaliza sinais de
expressdo e de dindmica. E necessario que o violonista experimente os diferentes niveis de
dindmica no trecho, tomando cuidado para ndo acentuar muito as notas em trechos de aumento
de dinamica. Quanto mais controlado o toque, mais expressiva, limpa e musical a interpretacao

soara.

Figura 11. Notas longas, minimas com ligaduras de prolongamento na melodia principal.

a tempo cresc. poco a  poco

Fonte: acervo do autor.

A partir do c. 42 até o 45, notamos uma mudanga na sonoridade e harmonia empregada
por York: F& Maior com quarta aumentada e sétima Maior (Fa lidio — c. 42); Sol menor com
nona e baixo em 14 (c. 43); Mi menor com baixo em si com sexta Maior e nona (c. 44) e Do
Maior com sétima menor, nona ¢ décima primeira (c. 45). Esses acordes mudam a sensacdo do
ouvinte por conta dos intervalos que deles decorrem. Eis alguns exemplos: no c. 42, o acorde de

F4 Maior com quarta aumentada possui uma figuragdo em arpejo formando uma campanella
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entre as notas /d, si, sol, la. Esses intervalos formam entre si uma distancia de segunda Maior, o
que de acordo com a teoria musical tradicional s3o classificados como dissonantes. Sonoramente
a dissonancia cria tensdo, como se algo estranho, instavel estivesse acontecendo. No c. 43,
observamos o mesmo intervalo, agora de segunda menor, com uma distancia de um semitom
entre sib, ld, sib, criando ainda mais tensdo. No c. 44, notamos o apice da tensdo, com uma
sonoridade sombria, no acorde de Mi menor com baixo em si com sexta Maior € nona. As notas
si e do# em campanella formam uma segunda Maior; do# e sol (regido aguda para grave) formam
um intervalo de quarta aumentada com trés tons (o tritono do intervalo de quinta diminuta) € o
sol e fa# formam mais um intervalo de segunda menor (Figura 12). York sinaliza no inicio a
nomenclatura mp (mezzo piano) e depois cresc. para indicar um aumento gradual de dindmica.
Aqui o violonista deve fazé-lo com um controle fino para nao saltar de uma baixa intensidade
para uma alta intensidade de maneira abrupta. O violonista deve levar em consideracdo o
aumento de tensdo provocado por cada acorde arpejado em cada compasso e ter a consciéncia de
que sdo quatro compassos para aplicar essa dindmica, diminuindo-a, de maneira sutil, no final do

c. 45 para entrada da nova secao.

Figura 12. Notas que compde o acorde de Mi menor com baixo em si com sexta Maior e nona.
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Fonte: acervo do autor.

No c. 46, York traz um repouso ou relaxamento, apaziguando a atmosfera tensa dos
compassos anteriores, com a sequéncia do acorde em textura arpejada ja observado no inicio da
obra: D¢ sustenido menor com sétima menor, nona e décima primeira. Nos c. 42 ao 44, com
ascensao dos acordes dissonantes que provocaram tensao, podemos imaginar uma paisagem onde
o parque Muir Woods sofreu alguma forte tempestade abalando o espirito mais pacifico da
localidade. Ou até mesmo um visitante que por um momento se assustou com a grandeza das
sequoias gigantes. Essas interpretagdes imagéticas de natureza subjetiva podem ser feitas quando
tratamos de uma obra musical altamente descritiva e que dialoga com elementos extramusicais.

A recorréncia de referéncias imagéticas em titulos como Muir Woods sugere que a construgao
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poética da obra ultrapassa sua dimensdo estritamente musical, estabelecendo um didlogo
constante com experiéncias visuais e paisagisticas, refor¢cando a relacdo entre musica e imagem.

York retoma o tema da obra, secdo A, no c. 48 e repete todas as se¢des até a finalizagao
da pega no c. 105. Nesta repeti¢ao, recomendamos que o violonista siga as orientacdes da
construcao do guia de performance ja escritas até aqui.

Na andlise e constru¢ao do guia da performance de Muir Woods, utilizamos os critérios
de Abel Carlevaro de concentracdo mental, controle de movimentos, resolucio de
problemas isolados da partitura ¢ pratica lenta de trechos para evitar entraves técnicos na
execucao da obra. O critério que corresponde como grau de afetividade proposto por Henrique
Pinto foi fundamental para a sele¢do desta obra pelo autor desta tese. Os critérios de Henrique
Pinto de indissociacao entre técnica e interpretacao ¢ a descricio dos elementos musicais
(acordes com extensoes, intervalos de segunda), fraseologicos (aumento gradual de dinamica) e
técnicos (abducao de ME) nortearam a analise da obra e contribuiram para a constru¢do do guia
da performance. Critérios como énfase na musicalidade (legato da frase, uso gradativo e
controlado de dinamica) e no carater da obra (thougthfully — pensativamente, dreamlike — como
um sonho) assim como recomendac¢des de carater técnico-interpretativo proposto por
Frederick Noad tambem foram utilizados. Por fim, os critérios de Christopher Parkening que
incluem pratica lenta, progressiva, relaxada e segmentada (trechos com complexidade técnica
— arpejos com harmonicos e tercinas) e abordagem holistica (didlogo entre musica e imagens,
carater da obra, elementos extra sonoros como paisagens e climas diversos) foram amplamente

utilizados.

3.3 OBRA DE 1986/1989 EM AFINACAO TRADICIONAL: REFLECTIONS

A obra Reflections, publicada pela Seven Centers Publishing, é descrita por York (s.d.)
como proveniente de sua terceira gravagao solo, Info Dark. Composta em 1989, Reflections ¢
caracterizada como uma pe¢a melddica de dificuldade moderada, com uma extensdo de trés

paginas (YORK, s. d.).”#7376

74 Informacao disponivel no proprio website do compositor:

https://www.andrewyork.net/SheetMusicDownloads.html. Acesso em: 20/03/2025.

> Into Dark refere-se a um disco gravado por Andrew York em 1997. Ndo encontramos na listagem das
musicas a obra Reflections, mas sim no disco Perfect Sky de 1986.

6 "From my 3rd solo recording "Into Dark". Written in 1989, "Reflections" is a melodic and moderately
difficult work. 3 pages” (YORK, s. d., tradugdo nossa).
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A obra ¢ constituida por duas partes ou se¢des tematicas que designamos como A e B.
Embora ndo haja uma indicagdo explicita de andamento na partitura, ¢ possivel deduzir o
andamento ao analisar a gravagio original realizada pelo proprio compositor.””’8

Na secdo A, a obra ¢ iniciada com um motivo melodico ornamentado que chega na nota
principal si. Parkening (1997) define ornamentagdo como "A musica antiga antes de 1750
(Renascenca e Barroco) era frequentemente decorada com embelezamentos chamados
ornamentos" (PARKENING, 1997, p. 54).” Noad (1976) escreve que "E bastante comum
encontrar musica decorada com certos floreios, que levam o nome geral de ‘ornamentagao"
(NOAD, 1976, p. 173).3% Este conjunto de notas ornamentadas se encontra fora do tempo forte
da musica (primeiro tempo do compasso) e, por isso, ¢ chamado de anacruse. Nesta
ornamentacao melddica, sugerimos que o ligado seja realizado somente até a nota mi. Ja o ligado
de ré para si devera ser evitado, uma vez que o tempo forte ¢ em si, ¢ um ligado descendente
(como colocado na partitura) terminando nesta nota faria com que ela diminuisse sua intensidade

consideravelmente, favorecendo um som fraco (ver Figura 13).5!

Figura 13. Retangulo vermelho = executar o ligado escrito. X vermelho = sem ligado, tocar a
nota ré e si.

S0
l :

Fonte: acervo do autor.

A voz mais aguda, diferente da voz intermediaria e dos baixos, se encontra com a haste

das figuras voltadas para cima. Como sugestdo, iremos isolar estas notas (mais agudas) tocando-

7 Gravagdo disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=p5b9is4IpS4. Acesso em: 20/03/2025.

8 Na gravagdo, a obra estd meio tom acima da escrita na partitura original o que nos leva a concluir que
York utilizou o capotraste para aumentar meio tom. Capotraste ¢ um dispositivo utilizado para prender
as cordas do violdo quando se quer mudar sua afinagao.

> Early music before 1750 (Renaissance and Baroque) was often decorated with embellishment called
ornaments”’ (PARKENING, 1997, p. 54 — tradug@o nossa).

80 It is quite common to find music decorated with certain flourishes, which bear the general name of
"ornamentation" (NOAD, 1976, p. 173).

81 Recomendamos que o intérprete toque os trechos demonstrados para melhor compreensio da obra.
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as para trabalharmos o plano sonoro %2 e observar com maior clareza o contorno melddico da
composi¢ao. Rink (2007) propde a analise do contorno melddico e dos motivos por "[...] se
aproximar mais da imagem aural do que a notacdo original em si" (RINK, 2007, p. 37) (ver

Figura 14).

Figura 14. Notas superiores (voz principal). Executar as notas dos retangulos vermelhos
isoladas das restantes.
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As notas intermediarias, tdo importantes quanto a voz principal, preenchem a textura
harmonica, também poderdo ser tocadas individualmente. Esse ¢ um bom exercicio para a

percepcao de outras vozes (implicitas) na polifonia (Figura 15).

Figura 15. Notas intermediarias (segunda voz).
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Fonte: acervo do autor.

Observamos alguns elementos diferentes e outros recorrentes aparecerem ao longo dos
compassos. No c. 5,%° percebemos um arraste % de fa#a la que recomendamos ser realizado com
cuidado a fim de evitar ruido desnecessario em fungao dos trastes. Neste arraste (ou portamento),
a MD devera tocar a segunda nota /4. Logo em seguida, no c. 6, praticamente 0 mesmo motivo
melodico ornamentado em tercina ressurge, seguida de duas semicolcheias na voz intermediaria
— fa# e sol em cordas distintas. Aqui sugere-se uma variacao de timbre (ou variagdo na cor do
som). Um exemplo: enquanto tocamos com timbre mais metalico/aberto na melodia, voltamos

com a mao direita para um toque mais doce nas notas intermedidrias, na direcdo da boca para a

82 Variacdo timbrica e dinidmica das diferentes vozes presentes na obra. Exemplo: baixo, notas
intermediarias ¢ melodia principal.

8 ¢. = compasso.

8 Técnica de mio esquerda onde se toca uma nota e a "arrasta", deslizando a mio esquerda sobre a escala
do violdo com dedo preso até chegar em outra nota da escala, na mesma corda.
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escala do violdo, mostrando claramente a existéncia de duas vozes distintas na textura da obra

(Figura 16). Segundo Bragagnolo (2019), a sonoridade é:

[...] um dos elementos mais relevantes na performance musical, tanto na busca
pela expressdo musical, como também no que se refere a identidade do
performer. Ou seja, o timbre extraido do instrumento pode vir a caracterizar a
personalidade musical de quem toca (BRAGAGNOLO, 2019, p. 33 — grifo
Nnosso).

Figura 16. Circulo = arraste. Retangulo = motivo melddico. Hexagono = notas intermediarias
(timbre doce/escuro).

Fonte: acervo do autor.

No c. 11, observamos uma indicagdo do editor para realizarmos o acorde de forma
arpejada, isto ¢, que toquemos cada uma das notas visualmente verticais na partitura de forma
nao simultdnea e sucessivamente rapida. Este ¢ um elemento que devera ser trabalhado
isoladamente para que todas as notas saiam de forma clara e com o mesmo volume. Em seguida,

0 mesmo motivo ornamentado do inicio da obra € repetido no final do c. 11 (Figura 17).
Figura 17. Circulo = acorde arpejado. Retangulo = motivo melodico.
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Fonte: acervo do autor.
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A partir do c. 14, o compositor finaliza a parte A, com a tensdo do V grau (acorde Si
Maior com sétima menor) seguido de trés compassos (15, 16, 17) com a mesma figuragado ritmica
em arpejos ascendentes lentos em Mi menor, variando pouco a pouco cada um deles.
Recomendamos aumentar a intensidade (dindmica) no acorde Si Maior com sétima menor para
evidenciar a tens3o do acorde dominante. Nos compassos seguintes, recomendamos diminuir
gradativamente a dindmica e escurecer o timbre para evidenciar a repeticdo do motivo melddico,

muito presente nessa parte. No c. 16, a pequena variagdo que o compositor utiliza ¢ um harmonico
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em mi, na primeira corda, 12° traste. Ali, encontramos a abreviagdo r./4. que significa mao
direita,® indicando que o harménico artificial devera ser pulsado pelos dedos dessa mio.¢ No
terceiro tempo dos c. 15 e 16, o compositor escreve as notas de fa# e la em bloco, indicando o
segundo grau (ii°) da tonalidade de mi menor: fa sustenido diminuto, contudo, omite a quinta

diminuta do acorde - do, revelando-a somente no c. 17 (ver Figura 18).

Figura 18. Circulo = acorde dominante — Si Maior com sétima menor. Retangulo = arpejo Mi
menor ascendente. Seta = harmonico. Hexdgono = Fa sustenido diminuto (ii°).
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Fonte: acervo do autor.

No c. 19 da secdo B, encontramos uma ornamentacdo melddica semelhante aquela
recorrente na secao A (Figura 19). No entanto, a obra modula de Mi menor (c. 19 ao 22) para a
tonalidade de Ré menor (c. 23 ao 45) retornando ao tom principal em Mi menor somente a partir

do c. 46. Existem estruturas que se repetem com frequéncia como demonstraremos a seguir.

Figura 19. Ornamentacdo no c. 19.
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Fonte: acervo do autor.

Do c. 21 a 23, York utiliza acordes em bloco, seguido de notas com harmdnicos tocadas
em cordas distintas (Figura 20). Souza Barros (2015) define notas sucessivas tocadas em cordas

distintas como campanella:

[...] a execugdo arpejada ou campanella. Este termo italiano significa ‘pequeno
sino’, e quando associado a técnica escalar, permite a sobreposi¢ao sonora de

8 Right hand.
8 Na linguagem violonistica, isso é conhecido como harménico artificial.
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duas ou mais cordas. Isso s6 é possivel se notas vizinhas forem tocadas em
cordas distintas - ou seja, um principio técnico modelado na harpa (SOUZA
BARROS, 2015, p. 123).

Para executar as campanellas junto aos harmonicos artificiais da MD, o violonista devera
curvar o pulso de maneira que o ataque as cordas seja feito com um angulo frontal, para evitar
ruidos desnecessarios decorrente da fric¢do da unha com as cordas mais graves do instrumento,
procurando um timbre mais adocicado e delicado — na direcdo da boca para a escala do violao.
Especialmente no c. 23 (Figura 21), sugerimos que o intérprete diminua radicalmente o
andamento nas notas si e, principalmente, em /4, no final do compasso, imaginando duas fermatas
nestas notas. Essa recomendagao interpretativa ¢ para preparar a modulagao que vird de forma

repentina no proximo compasso. A nota /a antecipa a sétima maior do acorde de Si Bemol Maior.

Figura 20. Campanella nos retangulos vermelhos.
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Fonte: acervo do autor.

Figura 21. Campanella no circulo. Diminuir muito o andamento nas notas com as setas.
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Fonte: acervo do autor.

Na modulagdo no c. 24, York (1989) indica que deveré ser executado de forma "mais
suave a cada repeticdo",’” indicando o sinal de decresc.3® na partitura. Nessa parte (c. 26-33), ha
prevaléncia de intervalos de quinta justa entre os baixos e as notas intermediarias. Aqui,
sugerimos ao intérprete que diminua um pouco o andamento, enquanto nas outras notas
melddicas o tempo volte a0 normal, como um rubato. Isso fara com que a variagdo de tempo

tenha nos intervalos de quinta um apoio (Figura 22).

87 Softer with each repetition (tradugio nossa).
8 Do italiano, decrescendo.
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Figura 22. Notas com intervalos de quintas justas.
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Fonte: acervo do autor.

Nos compassos 25, 29 e 33 observa-se um acorde em que a primeira corda (mi) soa em
altura inferior & segunda corda (nota presa fd). Essa diferenca ndo decorre de alteragdo na
afinagdo das cordas, mas da disposicao das vozes (voicing) do acorde, recurso recorrente em
obras de Andrew York. Quando se empregam cordas soltas em acordes dessa natureza, a
ressonancia do instrumento aumenta, intensificando o efeito de campanella e enriquecendo o

timbre.

Figura 23. Alteragdo da disposi¢do das vozes no acorde de Si Bemol Maior com nona e quarta
aumentada = cordas mais graves com notas mais agudas e corda mais aguda com nota mais
grave.
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Fonte: acervo do autor.

Do c. 34 ao 45, uma estrutura com os seguintes acordes na seguinte sequéncia ¢ repetida
trés vezes®”: Ré menor, Ré menor com baixo em do, Sol Maior com baixo em si, Si bemol Maior
e D6 Maior — ¢ repetida trés vezes. York assinala na partitura um cresc. poco a poco, termo em
italiano que significa o aumento gradual da intensidade. Nessa estrutura, sugerimos ao intérprete
que ndo so cres¢a a dindmica (intensidade), mas também a velocidade (agdgica) para acentuar a
expressividade carregada nestes acordes que se repetem. E importante ter atencio especial ao
arraste *° de mio esquerda das notas ré para f& na segunda corda, realizando-o lentamente, no
inicio, para nao desestabilizar a ME e prejudicar o legato da frase (Figura 24). O som da segunda

nota fa devera ser criado somente pelo proprio movimento da ME.

8 A progressdo harmonica no tom de Ré menor é:1 -i - (IV)* -VI - VII, sendo o IV * emprestado do
tom de Ré Maior.
% Termos também usados: portamento ou glissando.
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Figura 24. Arraste na mao esquerda e termo para aumento de dindmica na frase que se repete.
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Fonte: acervo do autor.

A modulagao em Ré menor se conclui no c. 45, e no c. 46 ocorre o retorno a tonalidade
de Mi menor, correspondente a secdo A. Nesse momento, 0 compositor repete a mesma
progressdao harmonica trés vezes, utilizando os acordes: Si menor, L4 Maior ¢ Mi menor. Na
terceira repeticdo, York finaliza no acorde de Sol Maior com sétima Maior e quarta aumentada,
ap6s o acorde de Mi menor, encerrando a frase e toda a secdo B da peca. Observa-se o uso da
sonoridade caracteristica do modo lidio (Sol lidio), no qual o quarto grau da escala ou a quarta
do acorde ¢ aumentada. Nas trés repeti¢oes, York indica, nos compassos 46 ¢ 47, o descresc.
poco a poco, recomendando uma redugdo gradual na dindmica. Essa escolha ¢ interpretada como
uma solucao eficaz, ja que a frase se repete e conduz ao encerramento da se¢dao, marcando a
transicao de retorno a se¢do A. Sugerimos, nesse trecho, uma alteracdo no timbre, aproximando
a mao direita proxima a escala do violao a cada repeticdo, de modo a preparar a mudanca para a
nova se¢do. O compositor conclui a obra com o retorno a se¢do A, que ocorre entre 0s Compassos
57 e 74.

A partir da analise desde obra, observamos que o compositor escreveu estruturas com
motivos melodicos, ritmicos e progressdes harmodnicas que se repetiam com frequéncia. Outro
elemento recorrente encontrado na pega foi o motivo melddico ornamentado, geralmente em
tercinas. Propomos, sob influéncia da literatura de Parkening (1997; 1999) e Noad (1976; 1986),
que se isolasse a voz principal, intermedidria e os baixos, para que o intérprete trabalhasse nas
vozes individualmente e percebesse auditivamente a polifonia implicita ao longo dos compassos.
A partir do isolamento da melodia principal, o instrumentista tem a possibilidade de observar
com maior clareza o contorno melddico proposto na "andlise para intérpretes" mencionado por
Rink (2007).

Campanellas e acordes arpejados, enumerados ao longo da analise, propiciam a obra uma
maior ressonancia, uma vez que o compositor utiliza também cordas soltas junto a notas presas.
Os arrastes e ornamentos observados revelam a forte influéncia da musica classica europeia em

York como mencionado por Perlak (2008).
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Sob o ponto de vista harmonico, as progressdes com triades sdo recorrentes, assim como
acordes com sétimas maiores, nonas € quartas aumentadas, sugerindo fortemente o modo lidio.
Quintas justas paralelas, a quartas aumentadas e outros acordes emprestados de outros modos,
refletem o gosto do compositor pela harmonia modal. Supde-se que se deva a influéncias
musicais listadas por Perlak (2008) no inicio do Capitulo II desta tese.

As estruturas repetitivas ao longo da peca, especialmente no final de cada uma das se¢des
A e B, evocam, juntamente com a harmonia, uma sensagao de introspeccao e reflexao. Esse efeito
¢ ainda mais acentuado pelo titulo da obra: Reflections.

Na andlise e construgdo do guia de performance em Reflections, utilizamos os critérios
de Frederick Noad como recomendacdes de carater técnico-interpretativo nas partituras
(realizacao de ligado até a nota mi, realizagdo de arraste com cuidado para evitar ruidos no c. 5,
varia¢ao de timbre em vozes distintas, aumento de dinamica em acorde dominante, variagoes de
dindmica, execu¢do das campanellas e harmodnicos artificiais de MD, diminuicdo de
andamento/variacdo de agogica). Utilizamos também os critérios de Abel Carlevaro como
resolucao isolada de problemas técnicos ¢ a pratica relaxada e segmentada de Christopher
Parkening ao recomendarmos que o violonista execute o acorde arpejado do c. 11 de forma
isolada para que todas as notas saiam de forma clara e com mesmo volume e utilize planos
sonoros, isolando as notas mais agudas com as hastes voltadas para cima para evidenciar o
contorno melodico. Os critérios de analise de elementos musicais, fraseolégicos e técnicos de
Henrique Pinto ¢ o da énfase na musicalidade e no carater da obra de Frederick Noad foram
utilizados como o destaque de vozes secundarias para percepcao da polifonia em trechos da obra,
a recorréncia de ornamentagdes semelhantes ao longo da obra (c. 19), recorréncia de
campanellas, prevaléncia de intervalos de quintas justas, recorréncia de harmonicos artificiais,

estruturas que se repetem com frequéncia e alteragao da disposi¢ao das vozes em acordes.

3.4 OBRA DE 1994 EM AFINACAO TRADICIONAL: WATERCOLOR

Watercolor ¢ uma obra de duas paginas publicada pela Seven Centers Publishing datada
do ano de 1994. A pega faz parte da colegdo Eigth Dreamscapes °' e se encontra no segundo

disco de violdo solo de York do mesmo ano — Dénouement.”? York (s. d.) sinaliza em seu website

1 As obras presentes na colegdo sdo: In Sorrow's Wake — Skeleton — Hejira - Pine Cove - Tufnell Park —
Watercolor — Quicksilver - The Current.

92 Para  maiores informacdes: https://andrewyork.net/Discography/Denouement.html e
https://andrewyork.net/sheetmusicdownloads.html. Acesso em: 09 de junho de 2026.
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que o repertdrio contido na colegdo ¢ de nivel intermedidrio e que estes sdo alternativas
inovadoras em relagdio ao repertorio intermediario padro.”?

A obra inicia com um motivo ritmico-melodico que aos poucos sera identificado em
diferentes alturas e acordes no decorrer do desenvolvimento da peca. O motivo ritmico-melddico
aparece nos c. 1, c. 10, c. 21, c. 22, c. 24, ¢c. 26, ¢c. 27,¢c. 29,c. 35 e c. 38.%* O motivo ritmico-
melddico principal que vai estruturar toda composi¢ao surge no c. 1, onde encontramos a seguinte
figuracao: quatro colcheias seguidas de duas seminimas. Como podemos ver na Figura 25, o
motivo carrega o desenho melddico de uma espécie de bordadura inferior *° seguida de uma

ornamentacao em apojatura na primeira seminima do compasso.

Figura 25. Motivo ritmico-melodico caracteristico em toda obra.
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Fonte: acervo do autor.

Os motivos melddicos dos compassos ja citados que fazem referéncia ao motivo principal tém a
caracteristica de uma espécie de bordadura inferior como elemento em comum que permitem

identifica-los (Figura 26).

% "Book of eight intermediate level pieces, refreshing alternatives to standard intermediate repertoire,
written in the late 1980's and early 1990's. Includes In Sorrow's Wake - Skeleton, Hejira - Pine Cove -
Tufnell Park, Watercolor - Quicksilver - The Current. (Pine Cove is revised from the original 1994
version). From CD Denouement, 21 pages" (YORK, s. d., tradu¢do nossa). Disponivel em:
https://andrewyork.net/sheetmusicdownloads.html. Acesso em: 09 de junho de 2026.

94 C. 38 ¢ arepeticdo do mesmo motivo do c. 1.

%5 Embora a defini¢do tradicional de bordadura seja entendida como uma nota ornamental que por grau
conjunto sai de uma nota pertencente ao acorde, ascendentemente ou descendentemente, e retorna a nota
principal, no caso do c. 1, a nota que se desloca abaixo em altura, é justamente aquela que pertence ao
acorde. Para fins didaticos, entretanto, analisaremos o desenho melddico como uma bordadura inferior.




73

Figura 26. Retangulo vermelho: bordadura inferior — c. 21.
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O violonista precisa destacar, deixando o mais audivel possivel, e sem exagerar, esses
motivos ritmicos-melddicos que aludem ao principal (c. 1 e c. 38). Estes sao células de uma
estrutura maior como o tema da obra que discutiremos adiante, mas que quando destacados

ajudam a identificar a melodia da composicao (Figura 27).

Figura 27. Exemplo de motivo ritmico-melodico a ser destacado — c. 35.
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Fonte: acervo do autor.

O tema principal A se encontra no c. 1 a primeira metade do c. 8. York sinaliza no inicio
da peca o sinal de expressao flowing and sensitive o que significa que o violonista devera tocar a
peca de maneira fluida e sensivel. Basicamente, a obra tem duas vozes, um baixo que na maioria
das vezes ficard a cargo do dedo p e uma melodia principal que ficard a cargo dos demais dedos
da MD. Notamos uma apojatura (ligado descendente) entre as notas /a e mi. Aqui, o violonista
precisa realizar o movimento do ligado descendente com cuidado para ndo acentuar de forma

abrupta a nota da 1* corda do violao (Figura 28).

Figura 28. Ligado descendente. Execucio do ligado de forma cautelosa.”®

Andante

Aa 0 ‘Ug!
@ Z

g oo

flowing and sensitive

[

L 1

Fonte: acervo do autor.

% Para evitar ruido intenso caso a corda choque contra a escala do violdo, o que pode ocorrer nesse tipo
de textura.
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Nos c. 2 e c. 3, as notas do baixo devem ser sonoras o suficiente para percorrerem todo o
compasso, mas nao podem sobrepor em volume as notas da melodia. O violonista precisa aqui
encontrar um equilibrio de pressdo digital no sentido de que a mesma dindmica deva ser

empregada por todos os dedos da MD (Figura 29).

Figura 29. Circulo vermelho: notas do baixo — ¢.2-3. Igualar a dindmica junto a melodia.
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Fonte: acervo do autor.

No c. 4, o violonista devera evitar tocar muito forte a 3* corda solta (nota so/) para se ter
coeréncia frasal e de dindmica com as notas presas fa# e mi que se sucedem no compasso (Figura
30). Sabemos que as notas executadas em cordas soltas ressoam em maior volume do que em

cordas presas, por isso a cautela em nao tocar as cordas soltas fortemente.

Figura 30. Retangulo vermelho = sol 3% corda solta.
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Fonte: acervo do autor.

Precisamos dar destaque ao colorido harmoénico do modo lidio (quarta aumentada em
acordes e escalas Maiores) que York tanto emprega em suas composig¢des. No c. 2, notamos fa#
na 1* corda (D6 Maior), no c. 4, fd# na 4* corda (D6 Maior) e no c. 6, si natural (F4 Maior). O
violonista precisard acentuar essas notas de forma sutil a fim de valorizar a quarta aumentada e,

portanto, o colorido harmonico do modo lidio (Figura 31).



Figura 31. Retangulos vermelhos: quarta aumentada — modo lidio.
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Fonte: acervo do autor.

Nos c. 7-8, York encerra a frase com uma cadéncia recorrente na musica popular e
moderna. A resolucdo no primeiro grau (I — D6 maior) incorpora elementos emprestados de
modos como o edlio (escala menor natural), de maneira que o sexto grau menor (vi — La
menor) ¢ substituido pelo sexto grau Maior bemolizado (bVI — La bemol Maior) e o sétimo
grau diminuto (vii® — Si com quinta diminuta e sétima menor) ¢ substituido pelo sétimo grau
Maior bemolizado (bVII — Si bemol maior). Essa estrutura proporciona um colorido harménico
diferente a composi¢cdo. Analogamente esse colorido pode estar sendo representado na obra
justamente pelo titulo significar "aquarela" (Figura 32). Existem numerosas composi¢des com
essa configuracdo cadencial. York, como assinalado por Perlak (2008), utilizou uma estrutura
ritmica e uma progressao harmonica empregada na sua famosa pega Sunburst que foi baseada na
obra Phase Dance de Pat Metheny. Em relacdo a resolugdo cadencial apresentada no c. 8 de
Watercolor, notamos a mesma configuragdo cadencial emprestado de outros modos na obra A4
Map of the World de Pat Metheny. A partir destas informagdes, podemos supor uma forte

influéncia de Pat Metheny na musica de Andrew York.

Figura 32. Cadéncia empregada por York.

s N N aYe ™\
@ @

oa ;st ™
_ i.—_
¥=.
N /
v
'
X%
( (=]
N
E

Fonte: acervo do autor.

Nos c. 11-12, orientamos que o violonista diminua a dindmica, tomando sempre cuidado
para ndo acentuar com forte intensidade as notas que estdo em cordas soltas pelos motivos que

jé discutimos anteriormente (Figura 33).
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Figura 33. Retangulo vermelho: notas em cordas soltas.
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Entre os c. 13 ao c. 18, encontramos um desenvolvimento ou resposta ao tema principal
A da obra. Apesar de ndo estar expresso na partitura, recomendamos que o violonista utilize o
rubato nas frases que se desenvolvem nestes compassos para intensificar a expressividade do
trecho. Para que o violonista ndo perca o andamento sinalizamos "pontos de apoio" onde a frase
devera repousar para seguir a uma nova frase no decorrer do trecho (Figura 34). As duragdes das

notas que estdo em retangulo deverao ser alongadas.

Figura 34. Retangulos vermelhos: pontos de apoio do rubato.
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Fonte: acervo do autor.

No c. 16, devemos fazer o deslocamento do dedo 1 da ME de maneira que o arraste (ou
glissando) ndo seja executado entre as notas fd natural e /a (1* corda). Para isso o violonista
precisara seguir os seguintes passos, como se o dedo 1 fosse o dedo guia: a) pressionar a 1* corda
(fa natural); b) tocar; c) levantar o dedo 1 e manter este dedo encostado na corda; d) realizar o
deslocamento do dedo, deslizando o dedo 1, sem pressao, encostado na corda até chegar na 5?
casa; e) pressionar o dedo 1 na nota /a (1* corda); f) tocar (Figura 35). Recomendamos que o
violonista realize este movimento de forma lenta e pausada para que o trecho seja executado de

forma correta, sem dificuldade técnica.
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Figura 35. Deslocamento do dedo 1 como guia: 2* para 5 posi¢do, sem o arraste.
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Fonte: acervo do autor.
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No c. 17, o mesmo movimento como aquele demonstrado na Figura 35 deverd ser
realizado, com o dedo 1 como guia. Porém, o movimento de mudanca de posi¢ao do dedo 1 ¢

descendente: ré para do (Figura 36):

Figura 36. Deslocamento do dedo 1 sem o arraste: 3" para 1? posigao.
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Fonte: acervo do autor.

Nos c. 19-20, a mesma cadéncia utilizada na pe¢a, demonstrada na Figura 32 (bVI-bVII
— 1) finaliza a frase, porém em outra regido da escala do violdo. Para facilitar a localizagdo das
notas, recomendamos que o violonista mude a posi¢do dos dedos da MD no plano das cordas
(digitacao topografica) com a seguinte digita¢do: p = 6 corda, i = 5* corda, m = 4* corda, a = 3?
corda. O intérprete devera manter um angulo de ataque dos dedos da MD mais frontal em relagao
ao plano das cordas do violdo para evitar ruidos desnecessarios decorrentes da fricgdo de unhas
com as cordas mais graves do instrumento. Em relacdo & ME, o violonista devera executar um
salto entre a 3* posi¢ao, onde o dedo 1 se encontra na 3% casa — nota fd (acorde de Si bemol Maior
com nona) para a 7% posi¢ao, onde o dedo 1 se encontra na 7* casa — nota mi (acorde de D6 Maior
com nona) (Figura 37). Este salto precisa ser realizado lentamente para dominio seguro do

movimento.

Figura 37. Retangulo vermelho: dedo 1 na 3% posic¢do. Circulo vermelho: dedo 1 na 7% posigao.
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Fonte: acervo do autor.
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A partir do c. 21, inicia-se uma nova se¢ao: um desenvolvimento do tema anterior. York
utiliza harmoénicos naturais e artificiais, ligados de ME (ornamentos), acordes e campanellas
(escalas, em cordas distintas) com abertura de ME (abdugdo), arpejos de MD, mudancas de
posicdao de ME e modulacgdes.

Nos c¢. 21-22, observamos ligados de ME descendentes e apojaturas (notas
ornamentadas): do-si, mi-ré, ld-sol. Para executar corretamente esses ligados, o violonista
precisara pressionar duas notas, ou seja, dois dedos da ME deverao estar presos simultaneamente

para que o ligado seja executado satisfatoriamente (Figura 38).

Figura 38. Retangulos vermelhos: ligados descendentes — dedo 3 e dedo 2 presos.

1{;[4\ o] P F

“a tempo H.12

Fonte: acervo do autor.

No c. 22, notamos um acorde de R€¢ menor com nona, onde o intérprete devera realizar
uma abertura (abducio) com os dedos da ME além do usual. E muito importante treinar esse
movimento de maneira consciente, evitando repeticdes desnecessarias, com o objetivo de
prevenir a fadiga muscular e consequente dores decorrentes de esforco repetitivo. A posi¢ao do
antebraco deverd ser pronada, isto €, proxima ao corpo, para que a ME esteja localizada de

maneira comoda para realizar a abertura mais facilmente (Figura 39).

Figura 39. Abertura (abdugdo) de ME no acorde de Ré menor com nona — 5% posigao.
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Fonte: acervo do autor.

No c. 25, notamos uma campanella seguida de uma abertura de ME nas seguintes notas:
fa natural (3% corda), sol (2° corda) e 14 (1* corda). E uma abdugio grande e, por isso, o violonista

deverd executa-la com cuidado suficiente, mantendo a posi¢do pronada do antebrago para
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facilitar a colocacdo dos dedos na escala do violdo e consequente abertura dos mesmos (Figura

40). York também utiliza muito a abdug@o na sua peca Muir Woods ja descrita nesta tese.

Figura 40. Abdu¢ao de ME: notas fa, sol e la.
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Fonte: acervo do autor.

No c. 26, encontramos uma meia pestana na 3* posicao (casa 3) com o dedo 4 da ME na
6* corda do violao (nota si bemol). O acorde em questdo € o de Si bemol Maior. Logo em seguida
o dedo 1 deixa a 3? posicao (fa natural — 4% corda) e se desloca para a 2° posi¢ao (mi — 4* corda).
Recomendamos que o violonista mantenha a pestana até onde esta assinalado na partitura, no fd
natural — 4* corda. Em seguida, o intérprete deverd deslocar o dedo preso para a 2* posigao,
mantendo o /egato da estrutura, ou seja, sem levantar outros dedos da ME que estdo a cargo de

outras notas, evitando a interrupg¢ao sonora destas (Figura 41).

Figura 41. Mudanca de posi¢ao do dedo 1 da ME: 3* para 2% posigdo.
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Fonte: acervo do autor.

O violonista devera realizar uma mudanga no timbre a partir da ultima nota do c. 28 — 50/,
a terca do acorde de Mi bemol Maior. A partir dessa nota até o c. 32, o violonista precisara
conduzir a frase, escurecendo a sonoridade, posicionando vagarosamente a MD na dire¢do da

boca do violdo (Figura 42).
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Figura 42. Mudanca de timbre: posicionamento vagaroso da ME sobre a boca do violdo — c.28-
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Fonte: acervo do autor.

No c. 33, observamos o acorde de Si bemol Maior com sétima Maior e quarta aumentada.
Mais uma vez York utiliza um acorde construido sobre o modo lidio. Essa parece ser uma marca
registrada em suas obras, pois muitas delas utilizam este modo. Nesse compasso, o violonista
precisa tomar cuidado para realizar os harmonicos artificias de MD de maneira que eles ndo soem
em menor intensidade em relacgao as outras notas do trecho. Os harmonicos t€m uma ressonancia
mais delicada em relagdo a notas presas e a notas em cordas soltas. O timbre devera ser executado
com uma sonoridade bem escura, doce e aveludada, com a MD posicionada entre a boca ¢ a

escala do violao (Figura 43).

Figura 43. Circulo vermelho: mi, quarta aumentada de Si bemol Maior — modo lidio.
Retangulo: harmonicos artificiais — MD.
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Fonte: acervo do autor.

York termina a se¢do de desenvolvimento do tema principal (c. 36-37), recorrendo pela
terceira vez a cadéncia de empréstimo modal (bVI — bVII — I), com os seguintes acordes: La
bemol Maior com sétima Maior, Si bemol Maior, D6 Maior com nona. Os dedos da MD devem
ser posicionados em digitagdo topografica de maneira que: p = 6 corda, i = 5* corda, m = 4°
corda, a = 3* corda (Figura 44) com angulo de ataque frontal, evitando ruido desnecessarios nas

cordas graves do violdo. Criamos uma digitacdo para facilitar a execucdo deste trecho.
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Figura 44. Posicionamento dos dedos da MD com escrita de digitagao.
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Fonte: acervo do autor.

O compositor retoma o tema principal a partir do compasso 38. Do compasso 45 ao 47,
York conclui com um acorde de D6 maior que contém a quinta aumentada (sol#). O violonista
deve atentar para a indicagdo editorial de que o sol# deve ser executado na quarta corda. No
ultimo compasso, York elimina o acidente de sol#, transformando-o em so/ natural. O intérprete
deve acentuar o sol# considerando-o como nota estranha ao acorde, ja que em seguida ele se
resolve para o sol natural. Em nossa analise, e considerando o titulo da pega, essa alteracao
modifica a percepcao do ouvinte e transforma a paisagem sonora sugerida pela aquarela. A
reducdo do andamento e desaceleragdo da agogica, aliada ao so/# nos compassos finais, transmite
a sensacdo de afastamento ou partida, reforcando a impressdo de multiplas perspectivas na

paisagem (Figura 45).

Figura 45. Retangulo vermelho: quinta aumentada — nota sol# no acorde de D6 Maior (c. 45-
47). Nota sol natural — c. 48.
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Fonte: acervo do autor.

Os critérios que nortearam a analise e embasaram a criacdo do guia de performance em
Watercolor foram os seguintes: analise de elementos musicais, fraseologicos e técnicos —
Henrique Pinto (motivo ritmico-melddico recorrentes de quatro colcheias seguidas de duas
seminimas — espécie de bordadura inferior; configurag¢do cadencial — bVI - bVII -1 e influéncias
de outros compositores sobre York; harmonicos naturais e artificiais, ligados de ME/ornamentos,
acordes e campanellas), indissociacio entre técnica e interpretacio — Henrique Pinto
(mudanca de posi¢do dos dedos da ME e construcdo do legato); atuacao diferenciada do

polegar e do anelar — Abel Carlevaro (obra com duas vozes — polegar para os baixos e demais
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dedos para melodia principal); resolucio isolada de problemas técnicos — Carlevaro — e pratica
lenta e progressiva — Christopher Parkening (passo a passo para evitar o arraste entre duas
notas); pratica relaxada e segmentada — Christopher Parkening (abertura, abducao de ME);
énfase na mecanica e digitacao — Frederick Noad (mudancga de posi¢ao da MD e ME, criacao
de digitacdo); recomendacgdes de carater técnico-interpretativo ¢ énfase na musicalidade e
no carater da obra — Frederick Noad (execucao do ligado descendente com cuidado; mesma
dinamica em diferentes vozes, tocar cordas soltas em menor intensidade para garantir a coeréncia
frasal; modo lidio — acentuar a quarta aumentada; utilizacdo de rubato com pontos de apoio;
posicdo pronada do antebrago para facilitar a abdu¢do dos dedos da ME e mudanga de timbre

com alteracdo da posi¢ao e angulo de ataque dos dedos da MD).

3.5 OBRA DE 2004-2011 EM SCORDATURA COM 3* CORDA EM FA# E CAPO NA 2°
CASA: JOYN

Joyn € o ultimo movimento da suite Glimmerings que contém cinco movimentos. York
(s. d.) escreve que a obra tem influéncia que vai da musica renascentista até o guitarrista Lenny
Breau. A pec¢a tem uma afinagdo de alaude (3* corda afinada em Fa#) com o capotraste na 2*
casa, conferindo-lhe uma sonoridade mais leve e mais aguda (YORK, s. d.).”’

Joyn comeca com um arpejo altamente lirico °® em um compasso 5/8. A sonoridade em
Mi Maior *° do trecho ndo deixa diividas que a obra passa uma sensag¢do de conforto e ternura. A
melodia percorre a nota mais grave do arpejo, depois do baixo. O controle individual de pressdo
digital da MD se faz necessario para que a melodia, a cargo do dedo 7, possa sobressair em relagao

as outras notas mais agudas do arpejo (Figura 46).

7 Informagdes obtidas através de https://andrewyork.net/sheetmusicdownloads.html. Acesso em: 11 de
maio de 2026. Outras informag¢des foram obtidas via e-mail pelo proprio compositor ao autor desta tese.

% Lyrical — escrito no inicio da partitura

% Para a analise, estamos considerando as notas escritas na partitura, sem levar em conta a tonalidade real
da musica de Fa sustenido Maior com o capotraste na 2* casa.
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Figura 46. Circulo vermelho: melodia a ser destacada pelo dedo i da MD.
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Fonte: acervo do autor.

No ¢. 4 notamos um ligado descendente de /i para sol/# E muito importante que o
violonista realize o movimento do ligado de maneira que a nota seja suficientemente audivel,
visto que estas fazem parte da melodia principal (Figura 47). Esta obra ¢ recheada de ligados
ascendentes e descendentes como veremos adiante. Estes ligados parecem ser uma marca
registrada nas composi¢des de York, o que € revelado em uma das suas mais famosas obras —

Sunburst.

Figura 47. Ligado descendente: /d para sol#.
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Fonte: acervo do autor.

No c. 6, encontramos a nota fa# digitada na 4 corda, dedo 1. Aqui existe uma mudanca
significativa no timbre, ja que essa mesma nota ¢ digitada na 3* corda solta no compasso anterior
e no 4° tempo do c. 6. Neste trecho, o violonista devera tomar cuidado suficiente para que nao
haja uma mudanga brusca do timbre, prejudicando o discurso musical que vinha sendo construido
na 3* corda do violao. Uma orientacdo para ajudar ¢ posicionar a MD, na 4" corda, entre a roseta
e o cavalete do violdo, buscando uma cor timbrica semelhante ao brilho da 3* corda do violao

(Figura 48).
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Figura 48. Fa# digitado na 4* corda, dedo 1.
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Fonte: acervo do autor.

Na repeti¢do desta se¢do introdutdria (c. 1 ao 10) recomendamos o posicionamento da
MD entre a roseta e o cavalete para execugao de um timbre mais metalico/brilhante, enquanto na
primeira vez a MD devera estar posicionada bem no centro da boca do violao para um timbre
mais aveludado, dialogando com o conforto da sonoridade da tonalidade de Mi Maior. Nos c. 9-
10, a melodia principal repousa em mi (4* corda). O violonista devera realizar um vibrato mais
lento na ME para deslocar levemente a frequéncia da nota mi, realgando o trecho e destacando o
repouso da se¢do na tonica. Para o inicio da préxima se¢do, o violonista devera realizar uma

respiracdo, imaginando uma pequena fermata em mi — ultima nota do c. 10 (Figura 49).

Figura 49. Circulo: vibrato. Retangulo: pequena fermata.
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Fonte: acervo do autor.

Na proxima parte da segdo introdutoria, do c. 11 ao 26, encontramos um arpejo altamente
expressivo, onde cada grupo de notas € repetido no compasso seguinte. O violonista precisa ter
muita aten¢do para manter este trecho bem sonoro e destacado, tocando com maior intensidade
os baixos (/a, sol# e si) que se estendem ao longo dos compassos, pois estas notas fazem da parte
da melodia principal (Figura 50). A cada repeti¢ao do arpejo no compasso seguinte, o violonista
diminuird a dindmica e executara um timbre mais brilhante e metéalico possivel. Desta forma, o
intérprete dard a impressao de um eco, ou reverberagdo do trecho tocado anteriormente,
aumentando a expressividade nesta parte da secdo introdutdria. Nos c. 17-18, recomendamos
uma diminui¢do de andamento para preparar para a repeti¢cao do trecho no c. 19. Essa diminui¢do

e posterior retorno ao aumento do andamento inicial devera ser realizado de forma gradativa. No
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c. 26, um harmonico devera ser tocado com uma intensidade forte o suficiente para que seja

audivel: harmonico na 5% casa, segunda corda, considerando o capo na 2* casa.

Figura 50. Notas do baixo. Melodia principal.!®

e et

Fonte: acervo do autor.

A partir do c. 27, ¢ iniciado uma sequéncia de ligados. Do c¢. 27-31, existe a mesma

estrutura se repetindo desde o c. 27. Aqui sugere-se um aumento sutil de dindmica (Figura 51).

Figura 51. Sequéncia de ligados e recomendacdo de aumento sutil de dindmica.
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Fonte: acervo do autor.

A partir do c. 32, o tema na nota mais grave, depois do baixo, no arpejo introdutodrio (Figura 46),
retorna em uma variagdo, onde as notas ligadas estdo a cargo dos dedos 7, m e melodia principal
no baixo — dedo p. A melodia principal deveréd ser destacada (p), enquanto as notas ligadas

deverdo estar em um plano sonoro em menor dindmica em relagdo ao dedo p (Figura 52).

Figura 52. Notas melddicas do baixo que devem ser destacadas com o dedo p.

Fonte: acervo do autor.

100 Na gravagio original de York contida em seu disco Yamour ndo existem as ligaduras de duragdo nos
baixos.
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Seguindo o mesmo principio onde as notas do baixo da obra sdo a melodia principal e, por isso,
devem ser destacadas, o editor escreve um aumento ainda maior de dindmica a partir do c. 51.
Nos c. 52-70, assim como na Figura 50, as notas longas do baixo devem ser destacadas com o

dedo p (Figura 53). Estas notas remetem ao tema principal da introducao da pega.

Figura 53. Notas do baixo que devem ser destacadas com o dedo p.

L P F——F—T

Fonte: acervo do autor.

Nos c. 73-79, a primeira colcheia devera ser acentuada para deixar os ligados em
evidéncia. Os ligados sdo uma importante articulagdo e impactam diretamente na percepgao do
discurso musical. Quando realizados corretamente, os ligados proporcionam uma sensagao de
movimento no trecho. Na obra em questao, os ligados, junto com o compasso 5/8, produzem um

efeito mantrico, repetitivo, minimalista — caracteristicos nas obras de York (Figura 54).

Figura 54. Primeiras colcheias a serem acentuadas para evidenciar os ligados.

v ® |

- "-\? s 2 —IF K .:._

0 :' _—IP_ — .r I rI; e = ﬁ & _——__
— s _*'::[

Fonte: acervo do autor.

Nos c. 81-84, observamos uma figuragdo que inverte a ordem da digitagdo de MD para:
Dp, pi,ma; 2)p m a; 3)p m a 4)p, p i, m a; S)p,p, i, m, a (Figura 55). Esta ordem nao
¢ a mais natural quando fechamos os dedos da MD. O natural ¢ quando fechamos a mao e a
digitacao tende a ser a, m, i. Ou seja, ao fecharmos os dedos da MD o anelar se dobra primeiro,
seguido do médio e s6 depois o indicador. Partindo desta premissa, o violonista precisa de
estabelecer um aumento muito cauteloso e gradativo de velocidade neste trecho, para que este
trecho saia sem entraves, limpo e com as notas bem separadas. Esta digitacdo de MD nio estava

expressa na partitura e, por isso, foi criada por nos.
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Figura 55. Digitacdo criada que subverte a ordem natural de fechamento dos dedos da MD.
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Fonte: acervo do autor.

Nos c. 85-88 a mesma estrutura dos c. 73-80 se repete. Recomendamos que o violonista
varie o timbre: na primeira vez posicione a MD na dire¢do da boca do violdo, e na segunda vez
(ritornello), posicione a MD entre a roseta e o cavalete para um timbre mais brilhante.

Nos c. 89-96, percebemos uma estrutura onde o editor ndo deixa claro uma digitacao
explicita. Por esse motivo, criamos a digitacdo mostrada na Figura 56. O violonista deve reparar
nos sinais de acento na primeira colcheia do primeiro e quarto tempo de cada compasso. Este
acento deve ser executado, visto que ¢ uma indicagdo do compositor. Este trecho deve ser
treinado de forma isolada da partitura, lentamente, assim como outros trechos que destacamos.
O treino isolado devera também ser realizado conforme a necessidade e dificuldade do violonista

em tocar determinada passagem em um andamento mais rapido de forma clara e limpa.

Figura 56. Digitagdo criada por nds e destaque dos acentos que deverdo ser executados.
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Fonte: acervo do autor.

Apos o c. 96, alguns trechos se repetem. Um elemento diferente aparece no c. 112 (Figura
57). O violonista precisa tomar cuidado aqui. A obra tem muitos trechos que se repetem, o que
nos remete a estética da musica minimalista norte-americana e aos géneros folcloricos e
populares que influenciaram York ao longo de sua vida. Por isso, a estrutura formal da obra se
baseia na repeticdo de padrdes melddicos e ritmicos. Eventualmente, novos processos vao

surgindo, variagdes nas estruturas, elementos minimos como motivos melddicos ou ritmicos que
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podem passar despercebidos. E importante que esses elementos sejam tocados como estdo
escritos para que o intérprete ndo descaracterize a ideia original do compositor. Mais uma vez

criamos uma digitacao para este compasso.

Figura 57. Elemento diferente com digitagdo criada por nos.
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Fonte: acervo do autor.

A partir do c. 120 até o 140, notamos uma sequéncia de acordes que mudam o cenario
mais denso e fechado dos compassos anteriores. Acordes com nona (2* maior acima da tonica)
permeiam os arpejos: D6 Maior com sétima Maior € nona (c. 121); Si menor com sétima menor
e nona (c. 122); Mi Maior com décima primeira e nona (c. 123) e Mi Maior com nona (c. 124).

Estes acordes arpejados deverdo seguir a seguinte digitacdo (Figura 58):

Figura 58. Acordes arpejados com digitacdo criada por nos.
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Fonte: acervo do autor.

Nesta Figura 58, notamos notas de antecipacao que adiantam os acordes do proximo compasso:
si que antecipa D6 Maior com sétima Maior e nona (c. 121); /d que antecipa Si menor com sétima
menor e nona (c. 122); sol# que antecipa Mi Maior com décima primeira e nona (c. 123) e mi
que antecipa Mi Maior com nona (c. 124). Essas antecipagdes melodicas acontecem também na
obra Woven World de York. Por serem recorrentes, essas antecipacdes podem ser consideradas
uma das caracteristicas presentes no estilo composicional de York.

Assim como nos c. 81-84, a ordem natural de fechamento dos dedos da MD ¢ subvertida,
por isso, € necessario que o violonista realize 0 movimento nos c¢. 120-140 muito lentamente, a
fim de dominar o gesto para s6 depois ir aumentando gradativamente o andamento.

Recomendamos o uso do metrénomo e o estudo do trecho de forma isolada. No ultimo tempo do
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c. 139, o violonista devera realizar o vibrato nas notas presas so/# e mi (Figura 59). O vibrato ¢é

um recurso que se bem utilizado garante expressividade a obra.

Figura 59. Notas presas sol# e mi: executar o vibrato.
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Fonte: acervo do autor.

No final do c. 140, esta escrito D. S. al Coda. Isso significa que o musico devera retornar
para a parte onde existe o sinal S e depois ir para a Coda — o final da musica. A indicacdo S
corresponde aos c. 32-71, onde ja escrevemos as orientagdes. Na Coda, c. 141, uma variagdo da
secdo S ¢ percebida: inser¢do do mi bordao (6* corda) em notas longas com ligaduras de duracao
(ou prolongamento) e ligados descendentes (Figura 60). O violonista precisa realizar os ligados
descendentes com cuidado, para ndo enfatizar mais uma nota especifica em detrimento de outra:
os ligados descendentes encontram-se na 2% e 3* cordas e estas, por terem timbres diferentes,
deverdo ser ligadas com os dedos da ME com a mesma intensidade para assemelhar o timbre e

dindmica de ambas as cordas.

Figura 60. Insercao de mi bordao com ligaduras de durac¢do na variagao da secgao S.
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Fonte: acervo do autor.

Nos c. 151-152, temos uma mudanga de posi¢ao do dedo 3 que devera ser realizada com cautela
e controle, para preservar o legato da frase: dedo 3 ligado na 2* corda — si e ré#,; dedo 3 pisado

na 4* corda — sol/# (Figura 61).
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Figura 61. Mudanca de posi¢ao do dedo 3: 2% corda para 4* corda.
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Fonte: acervo do autor.

Ainda na Coda, nos c. 164-165, 167-168, notamos uma diminui¢do na dinamica, com
ligados descendentes, e aumento posterior de dinamica, com notas repetidas (fa#) em cordas
diferentes. As notas repetidas na 4* e 3* cordas deverdo seguir a seguinte digitacdo: p e i (Figura
62). Mais uma vez, por se tratar de uma obra que exige precisao e velocidade, o violonista devera
comecgar com um andamento lento e confortavel para o controle dos movimentos e s6 depois ir
aumentando o andamento de maneira gradativa até chegar no andamento sugerido pelo editor —

Presto.

Figura 62. Notas repetidas com digitagdo de MD.

Fonte: acervo do autor.

No c. 173, York constréi um arpejo com o acorde de Mi Maior com décima primeira e
nona em uma regido onde o timbre serd mais aveludado no violdo utilizando a 4* e 5* cordas
presas. York escreve um aumento gradual de dindmica. Aqui, acrescentamos uma aceleragao e
desaceleracdo de agdgica junto com o aumento ou diminuicdo de dindmica para acentuar o
potencial expressivo do trecho (Figura 63). O andamento deste trecho devera ser rapido, mas ndo
pode exigir mais do que o violonista consiga executa-lo. O estudo do trecho devera ser isolado e
o andamento s6 poderd aumentar se o violonista se sentir confortdvel, sem tensionar a

musculatura das maos e antebragos, com o ritmo correto, timbre limpo e agradavel.
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Figura 63. Aceleragdo e desaceleragdo de agogica acrescentado junto a dinamica.
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Fonte: acervo do autor.

Para a finalizagdo da obra, York apresenta a partir do c. 183 uma sequéncia de
campanellas onde o tema principal da obra ¢ mais uma vez retomado em sua ultima varia¢ao. As
notas longas no baixo evocam mais uma vez o tema, ficando o polegar na 4* corda a cargo de
executa-las: sol# ld, fa# sol# (Figura 64).!°! O editor indica que a seminima corresponde ao
andante como andamento e, logo em seguida, sinaliza o termo freely que em inglés significa com
liberdade, livremente. A partir dessa indicacdo orientamos que o violonista utilize o rubato nesta
ultima secao, onde a construgdo do fraseado se dara ora por notas com duragdo um pouco mais
rapidas ora por notas com duragdo um pouco mais lentas, compensando em cada uma delas o
tempo "roubado" da nota ou motivo anterior. Assim o trecho se tornard altamente expressivo.
Nao podemos mensurar com palavras o quanto que o intérprete devera imprimir de agogica em
determinada nota ou motivo melddico, mas o violonista devera fazer um exercicio,

experimentando diferentes andamentos possiveis para criar seu proprio fraseado do trecho.

Figura 64. Dedo p na 4* corda: notas do baixo evocando o tema principal da obra.

Fonte: acervo do autor.

101 Egta sequéncia ¢ repetida uma vez.
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No tltimo compasso da obra, York retira o acidente da nota do# inserindo um bequadro
(Figura 65). Neste instante, o compositor executa uma cadéncia onde o quarto grau da obra,
originalmente Maior, se torna menor, com o acorde de La menor. Esta cadéncia, conhecida como
plagal, aqui sofreu uma variagao, pois o quarto grau se tornou menor, partindo da tonalidade de
Mi Maior. Este trecho se torna mais pacifico e suave com esta finalizacdo cadencial,

caracteristicas indissocidveis nas obras para violdo de York.

Figura 65. Cadéncia plagal com a nota do natural, transformando o acorde para L4 menor
(quarto grau menor).
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Fonte: acervo do autor.

Joyn € uma obra lirica, comovente e com um toque de virtuosismo em decorréncia dos
ligados rapidos presentes ao longo da composicao. Seu tema principal ¢ sempre relembrado
quando uma nova se¢do surge em variagdo. Os ligados sdo fundamentais para dar a sensacao de
movimento e constituem uma caracteristica composicional evidente nas obras para violdao de
Andrew York, assim como os padrdes melddicos e ritmicos repetitivos. As andlises
desenvolvidas ao longo deste capitulo demonstram que a escrita violonistica de Andrew York
articula procedimentos técnicos, recursos composicionais e estratégias expressivas de forma
integrada. A sistematizagdo desses elementos permitiu elaborar guias de performance
fundamentadas em critérios analiticos, estabelecendo a ponte entre a compreensao estrutural das
obras e sua realizagdo interpretativa.

Na andlise e constru¢do do guia da performance de Joyn, utilizamos os critérios de Abel
Carlevaro de controle de movimentos (controle de pressao individual dos dedos da MD),
resolucio isolada de problemas técnicos e pratica lenta de trechos (estudo lento de trechos
isolados da partitura). Os critérios utilizados de Henrique Pinto como grau de afetividade
contribuiram de forma significativa para a escolha da obra para analise e constru¢do do guia de
performance nesta tese, assim como as sensacgdes que a obra passa de conforto e ternura devido
ao seu alto grau de expressividade e lirismo. Outros critérios de Henrique Pinto também foram
utilizados: a indissociacio entre técnica e interpreta¢do (mudanca de posi¢do da MD, variagdo
de timbre) e a analise de elementos musicais, fraseolégicos e técnicos, como a identificagdo

das notas do tema e variacdo, descricdo e identificagdo dos ligados e sua utilizagdo na obra,
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antecipacgdes melddicas presente nesta e em outras obras do compositor, presenca de campanellas
variando o tema principal e a identificagdo de uma cadencia plagal com o quarto grau menor no
ultimo compasso da obra. Utilizamos os critérios de Frederick Noad para a construcao dos guias
de performance: énfase na musicalidade, no carater da obra e recomendacdes de natureza
técnica-interpretativa (mudanga de posicao da MD no plano horizontal das cordas do violdo,
execugdo de vibrato mais lento, aumento sutil de dindmica, acento na primeira colcheia para
evidenciar os ligados — c. 73-79, utilizacao de rubato e a criagao de digitagdes de MD). Por fim,
os seguintes critérios de Christopher Parkening foram utilizados: pratica lenta e progressiva
(aumento cauteloso e gradativo de velocidade em determinados trechos) e pratica relaxada e

segmentada (praticar de forma relaxada e isolar passagens dificeis).

3.6 OBRA DE 2006 EM AFINACAO TRADICIONAL: WOVEN WORLD

Dedicada a Robert e Rebecca Bluestone, e editada em 2006 pela Seven Centers
Publishing, a Woven World ¢ uma obra escrita para violdo solo e pertence a suite’’’ de seis
movimentos Woven Harmony, de Andrew York. Segundo o compositor, a obra apresenta

caracteristicas que combinam a ideia de tecelagem e violdo:

Apods observar um tear em agdo criando arte téxtil, escrevi movimentos
inspirados na urdidura ¢ na trama, os fios que compdem uma tecelagem. Os
movimentos da urdidura, refletindo a natureza estrutural dessas tecelagens, sdo
mais abstratos, enquanto os movimentos da trama correspondem a beleza que
podemos ver em uma tecelagem e sdo mais acessiveis. Do disco “Yamour™ - 20
paginas. Os movimentos sdo Squares Suspended, Warp-Aspect 1, Weft-Aspect
1, Warp-Aspect 2, Weft-Aspect 2, e Woven World (York, 2006, traducdo
nossa).'%

Para fins de descrigdo, andlise e a criagdo do guia de performance, nos debrucaremos

somente no ultimo movimento, Woven World.

192 "Uma importante forma instrumental de musica barroca, composta por um nimero de movimentos,
cada um no carater de uma danca, e todos no mesmo tom" (Apel, 1950, p. 716, tradugao nossa).

103 " A fter observing a loom in action creating textile art, I wrote movements inspired by warp and weft,
the threads that make up a weaving. The Warp movements, reflecting the structual nature of these
weavings, are more abstract, while the Weft movements correspond to the beauty we can see in a weaving,
and are more accessibly beautiful. From "Yamour' - 20 pages. Movements are Squares Suspended, Warp-
Aspect 1, Weft-Aspectl, Warp-Aspect 2, Weft-Aspect2, and Woven World" (York, 2006, traducao
nossa). Andrew York - sheet music downloads. Disponivel em:
https://www.andrewyork.net/SheetMusicDownloads.html. Acesso em: 23/06/2023.
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Observamos nos quatro compassos iniciais da obra a nota sol (3* corda solta do violao)

em harmonicos naturais '* na 122 casa do violdo (Figura 66).

Figura 66. Woven World, c. 1-4. Nota sol em harmodnicos naturais.
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Fonte: acervo do autor.

A nota sol permeia toda a frase da musica até o c. 12!% | em uma espécie de pedal de
acompanhamento. Enquanto essa nota soa em harmonico na 12? casa, na 3* corda, notamos um
acorde D6 Maior arpejado a partir do ¢. 5 com um baixo conduzindo uma linha melodica
sobreposta a este acorde.!?® As notas da melodia se encontram na 6° corda do violdo: mi (3* Maior

do acorde de D6 Maior), fa (quarta justa) e so/ (quinta justa) (Figura 67).

Figura 67. Woven World, c. 5-7. Baixo conduzindo uma linha melddica no acorde arpejado de
D6 Maior.

Fonte: acervo do autor.

Podemos observar uma antecipacao do acorde de Sol Maior no final do c. 7: a antecipagao
de si (2% corda solta, 3* Maior do acorde de Sol Maior) e no c. 8 a ocorréncia da nota ré (4* corda

solta — e quinta justa do acorde de Sol Maior) (Figura 68).

104 "No violdo, os harmonicos naturais, um timbre caracteristico do nosso instrumento, sdo produzidos
quando encostamos um dedo da ME [méao esquerda] em uma corda exatamente acima de determinado
traste, sem grande pressao [...]" (Zarantoneli, 2023, p. 56).

105 ¢. = compasso.

196 Uma outra interpreta¢do possivel é que o baixo produz a seguinte progressdo harmonica: D6 maior (1),
Fa Maior com nona (IV) e Sol Maior (V).
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Figura 68. Woven World, c. 7-8. Antecipacao da nota Si (acorde de Sol Maior).

I e DR

|P

4
3

Fonte: acervo do autor.

Em resumo, percebemos até o c. 12 uma condugao harmonica triadica, onde identificamos
uma linha melddica no baixo, enquanto o so/ em harmdnicos permeia toda frase, em uma textura
arpejada.'®” Tecnicamente sugerimos ao violonista a colocac¢do dos dedos da MD em digitacdo
topogrdfica, isto é, o polegar responsavel pela 4*, 5, e 6* cordas do violdo, e o indicador na 3?,
médio na 2%, e anelar na 1? corda.

A partir do c. 13, observamos um padrao de notas melodicas que antecipam, por meio de

ligaduras, os novos acordes em textura arpejada que virdo nos proximos compassos (Figura 69).

Figura 69. Woven World, c. 13-19. Notas real¢adas antecipando os acordes.

Fonte: acervo do autor.

Exemplos: c. 13-14, acorde de D6 Maior, tltima nota do c. 13 ré que antecipa o acorde
de Sol Maior com baixo em si (primeira inversdo), sendo 7é a quinta justa do acorde. Outra
caracteristica: textura arpejada e harmonia triddica permeiam a estrutura da pega até os
compassos ja analisados. Podemos notar uma exce¢do com uma unica tétrade encontrada nos c.

17-18: mi no acorde de Fa Maior, sendo o mi a sétima maior desse acorde (ver Figura 69). Uma

107" Arpejo. E uma técnica em que as notas de um acorde sdo tocadas sucessivamente [...]" (Zarantoneli,

2023, p. 55).



96

recomendacdo técnica-interpretativa seria a acentuagdo dessas notas antecipadas, ja que estdo
vindo antes e ligadas aos proximos acordes que se sucederdo, para que a sustentacdo das mesmas
ndo decaia a ponto de nio serem ouvidas, prejudicando o legato’’® interpretativo e a progressio
harmonica triadica.

Um elemento isolado dos acordes arpejados surge nos c. 19-20: notas do baixo em tempo
anacrustico, sendo o do a ultima nota do compasso, antecipando o acorde de D6 Maior. Exemplo

na Figura 70:

Figura 70. Woven World, c. 19-21. Notas em tempo anacrustico e antecipa¢ao da nota do.
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Fonte: acervo do autor.

A sugestdo técnica-interpretativa a partir desses compassos ¢ posicionar a mao direita
para a regido mais proxima do cavalete do violao (sul ponticello) a fim de modificar o timbre
com uma sonoridade metalica/brilhante, porque o tema da musica, ja analisado nos c. 13-19, sera
repetido nos c. 21-26.

Entre os compassos 28 a 33, a mesma nota so/ com idéntica estrutura ritmica ressurge
como as dos compassos iniciais da obra (ver Figura 66), com a diferenga de que estas notas nao

estdo em harmdnicos naturais e sim na 1? corda, 3* casa (Figura 71).

Figura 71. Woven World, c. 28-33. Mesma figuracdo dos compassos iniciais da obra.
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Fonte: acervo do autor.

108 " egato. Este termo se refere a ligagdo ou conexdo sonora na execu¢do musical (instrumental ou
vocal). Quando possivel, procuramos usualmente manter o maximo de legato, e no violdo, isso tem muito
a ver com a atuagdo da ME. Assim, devemos nos empenhar para minimizar as rupturas sonoras que
decorrem de saltos que somos obrigados a realizar [...]" (Zarantoneli, 2023, p. 57).
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o nesses compassos como recomendagﬁo

Sugere-se o aumento gradual de dindmica'®
interpretativa para evidenciar a frase, comecando em mp (mezzo-piano, c. 28) até f (forte, c.
33).110

A partir do c. 54, observamos uma se¢ao onde o tema modula para a tonalidade de Si
bemol Maior, utilizando as mesmas notas que chamamos de pedal de acompanhamento como as
da Figura 66. Nesta nova se¢cdo, York expressa na partitura o sinal de intensidade mf (mezzo-

forte), com a intengao, provavel, de demonstrar claramente a nova se¢ao modulante (Figura 72).

Figura 72. Woven World, c. 54-55. Em amarelo: notas pedais de acompanhamento. Em
vermelho: acorde de Mi bemol Maior (quarto grau de Si bemol Maior).
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Fonte: acervo do autor.

Nos c. 54-61, recomendamos que o violonista posicione sua mao direita entre a boca e a
escala do violdo ! (sul tasto) em uma inten¢io de escurecer e aveludar o timbre do instrumento.
Esse ¢ um recurso técnico-interpretativo que pode ser usado para mostrar ao ouvinte de que uma
nova frase ou ideia musical se inicia, nesse caso, a modulagdo do tema principal. Nos ¢. 56-57
(Figura 73), orientamos o violonista a prender a nota f& com a base do dedo indicador,'!?
realizando um arraste !'* com a base deste dedo até a nota ré. Assim, o intérprete nio

comprometerd o /egato da frase.

199 "Dinimica. Refere-se a varia¢do de intensidade sonora ou volume. Seguem os sinais usuais de
crescendo (aumento de volume) e diminuendo (diminui¢do do volume)" (Zarantoneli, 2023, p. 56).

119 Embora exista um tempo usual, essas s3o medidas relativas, a ideia principal € que o violonista construa
um aumento gradual de dindmica.

"1 Parte posterior do brago do instrumento onde se prende os dedos da mao esquerda para executar as
notas.

12 Base de pestana.
113 "Glissando. Também conhecido como arraste, nessa técnica um dedo da ME desliza de uma nota

para outra, mantendo pressao suficiente para que a passagem do dedo na corda seja audivel" (Zarantoneli,
2023, p. 56).
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Figura 73. Woven World, c. 56-57. Base de pestana e arraste (em amarelo).

Fonte: acervo do autor.

A seguir, no final do c¢. 61 até o c. 70, ouvimos uma nova modulagdo, agora para Ré
Maior, demonstrando uma nova se¢io com um baixo pedal em ostinato ''? recorrente em toda
secdo (Figura 74). A nova se¢do preserva a mesma caracteristica da MD com uma textura em
arpejo e a melodia na regido mais aguda — geralmente 2* e 1* cordas. York expressa o sinal de
intensidade crescendo na partitura indo para forte (f). Aconselhamos o violonista a posicionar a
sua mao na direcdo da roseta do violdo ! para obter um som mais claro e brilhante, mostrando
essa nova secdo em R¢ Maior. Junto a isso, sugerimos que o polegar toque com mais peso nas

notas pedais do baixo, para preencher a estrutura com maior sonoridade (ver Figura 74).

Figura 74. Woven World, c. 61-69. Quadrado vermelho: modulacdo para R¢é maior. Seta
vermelha: sinal de intensidade forte (crescendo). Em amarelo: baixo ostinato.
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Fonte: acervo do autor.

Seguindo nos c. 71-85 uma nova modulagdo para a tonalidade de Si menor ocorre com a
indicagdo da diminui¢cdo de dindmica pelo proprio compositor. Nessa secdo, sugere-se o

posicionamento da mao direita mais proximo da boca e da escala do violdo (sul tasto).

114 "Qstinato [It., obstinado]. Uma frase melddica claramente definida que ¢ repetida persistentemente,
usualmente em sucessao imediata, ao longo de uma composi¢do ou se¢do da mesma" (Apel, 1950, p. 546-
547, tradug@o nossa).

115 Entre a boca e o cavalete do violdo.
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Orientamos que o violonista utilize os planos sonoros ' com a finalidade de destacar a melodia.
No caso das notas do baixo ¢ aconselhavel que o intérprete as toque com menor intensidade e as
notas de acompanhamento menos fortes ainda do que as anteriores. Sugerimos que o violonista
faca o estudo interpretativo de cada constante dos planos sonoros — melodia, baixo e
acompanhamento — executando cada pardmetro separado: primeiro a melodia, depois o baixo,

depois juntando baixo, melodia e acompanhamento (Figura 75).

Figura 75. Woven World, c. 71-85. Em amarelo: Melodia que devera ser destacada.

>

Fonte: acervo do autor.

A partir do c. 86, 0 compositor volta com o tema da se¢do em Ré maior em alta dinamica.
Nos c. 93-94, observamos um ligado descendente em semicolcheia e uma textura homofonica '’
a duas vozes. Por se tratar de um trecho tinico até agora em toda obra e considerarmos que ele
introduzird uma ponte para o retorno do tema inicial da peca, recomendamos que esta estrutura
homofbnica seja executada em menor velocidade. E aconselhavel que o violonista estude o gesto
separado de mao direita: tocar primeiro a melodia, depois a voz do baixo e por fim juntar as duas

vozes. Também criamos a seguinte digitagio de MD '!® na Figura 76. Este é um trecho que

demanda cuidado, pois € tecnicamente mais complexo de se realizar.

16 Dindmicas ou intensidades diferentes para cada voz: melodia, baixo e vozes intermedidrias.

117 "Na terminologia alema, Homophonie (homophon) tem um significado diferente, nomeadamente de
parte da musica em que todas as vozes se movem no mesmo ritmo [...]" (Apel, 1950, p. 339-340, tradugdo
nossa).

18 5 = dedo polegar da mio direita, i = dedo indicador da mio direita, m = dedo médio da mio direita, a
= dedo anelar da mao direita.
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Figura 76. Woven World, c. 93-94. Trecho homofonico no c. 94 com a criagdo da digitacao de
MD.

Fonte: acervo do autor.

Naturalmente, devemos dar importante atencao a mao equerda. York escreve a digitacao
desta mao e precisamos lembrar que a perfeita sincronia de ambas as maos € que vai favorecer o
legato da estrutura. Com isso, orientamos fortemente que o estudo desse trecho seja executado o
mais lento possivel pelo violonista.

Nos c. 95-98, o compositor mantem a estrutura inicial da peca com as notas de

119

antecipacdo, na voz mais aguda; "~ altera as notas de acompanhamento, mudando os acordes e

mantem ainda a nota 14 '?°

em baixo pedal, no inicio de cada compasso (Figura 77). Esses
compassos podem ser considerados como uma ponte para a retomada do tema da principal que

retornara no c. 103.

Figura 77. Woven World, c. 95-98. Notas em amarelo = antecipagdes. Retangulos vermelhos =
baixo pedal. Notas ndo destacadas = acompanhamento que mudam a natureza dos acordes.
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Fonte: acervo do autor.

Nos compassos 99-101, notamos explicitamente a utilizagdo da campanella, porque York
escreve a digitagdo de mao esquerda com os dedos presos em cada uma das notas ao longo de
cada compasso (Figura 78). A campanella € um recurso técnico instrumental que utiliza notas de
uma escala ou melodia soando simultaneamente, dando a impressdo de sinos tocando juntos.

Wolff (2001) que usa o termo em inglés cross strings, conceitua a campanella como:

19 14, 1* corda, 5* casa.
120 52 corda solta do violdo (usualmente, contamos as cordas debaixo para cima, da corda mais aguda a
mais grave).
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Geralmente usado em obras barrocas, a digitacdo ‘cross string’ distribui os
graus conjuntos da escala em cordas diferentes, permitindo que véarias notas
continuas da escala soem simultaneamente, favorecendo o legato na execucao”
(Wolff, 2001, p. 15).

Figura 78. Woven World, c. 99-101. Em amarelo: notas soando em campanella.
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Fonte: acervo do autor.

E importante ressaltarmos que no c. 102 o violonista devera destacar, no acorde de Sol
Maior com baixo em si (1* inversdo), a nota sol *! correspondente & voz intermediaria, pois ela
¢ a melodia. Para isso, o dedo indicador da mao direita deverd atuar com maior pressdo para
executar a nota com maior volume. Notamos que esse acorde finaliza este compasso onde a nota

sol mais aguda '?? também ¢é executada simultaneamente com a nota sol intermediaria (Figura

79).

Figura 79. Woven World, c. 101-102. Em amarelo: notas melddicas que deverdo ser destacadas
das demais. C. 102: nota sol intermediaria.
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Fonte: acervo do autor.

Do c. 103 adiante, toda a estrutura inicial e o tema principal da composicao ¢ repetido
mais uma vez. Novos elementos aparecem nos c. 142-146 e 150-154. Nos c. 142-146, surge uma

segunda voz intermediaria, simultdnea com a voz principal, antecipando os acordes (Figura 80):

121 32 corda solta.
122 12 corda, 3° casa.
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Figura 80. Woven World, c. 142-146. Em amarelo: notas de antecipacdo da voz intermedidria.
Retangulo vermelho: notas da voz principal repetindo a estrutura inicial da peca.

v el 7 T

Fonte: acervo do autor.
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123 como orientacdo do

Nos c. 150-154, notamos a indicagdo de dois sinais de expressao
compositor para a interpretagio dos trechos indicados. Na indicacdo relax ">/ recomendamos que
o violonista diminua o andamento para evidenciar as frases que se sucederdo ao longo dos
compassos. No c. 154, observamos a indicagdo de um acorde arpejado. Na indicagdo sweetly /%
sugerimos uma diminui¢dao da dindmica com a execucao de um timbre mais escuro ou doce e a
colocacdo da mao direita em cima da boca do violdo. Exatamente abaixo dessa indicagdo,
visualizamos e ouvimos descendentemente as notas do, si, ld. Analisamos essas notas como uma
ornamentagdo da melodia que, anteriormente ao longo de toda a composi¢cdo, vinha como a

estrutura de antecipacdes melodicas na nota sol (Figura 81).

123 "Expressdo. Pode-se dizer que a expressio representa aquela parte da musica que ndo pode ser indicada
por notas ou, em sua manifestacdo mais elevada, por qualquer simbolo ou sinal. Inclui todas as nuances
de tempo, dindmica, fraseado, acento, toque, arco, etc., através dos quais a mera combinagdo e sucessao
de valores de altura-tempo € transformada em um organismo vivo [...]" (Apel, 1950, p. 250-251, traducdo
nossa).

124 Relaxado

125 Docemente, melodiosamente.
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Figura 81. Woven World, c. 150-155. Em amarelo: indicagdes de expressoes, acorde arpejado e
ornamentag¢ao da melodia original.

Fonte: acervo do autor.

York finaliza sua composi¢do retomando as notas de pedal de acompanhamento em
harmodnicos naturais, do inicio da obra, indicando nos ultimos compassos uma diminui¢ao
gradual de dindmica — descresc. poco a poco — e a sensacao de um compasso bindrio composto

com a formula 6/8. Exemplo nos c. 166-168 (Figura 82).

Figura 82. Woven World, c. 166-168. Em amarelo: harmdnicos naturais. Nota sol, 3* corda, 12*
casa. Retangulo vermelho: sensacdo de compasso 6/8.

~ 3x /8 Fesl decresc. poco a poco

¥ -
: =+ =7
Fonte: acervo do autor.

York utiliza um padrdao na estrutura de Woven World que denominamos de pedal de
acompanhamento. A figuragdo ritmica presente nessa estrutura percorre toda peca, ora em
harmonicos naturais, como o so/ da 12° casa (c. 1-4, c. 8-9, c. 48-49, c. 52-54, c. 106-107, c.
162-163, c. 166-167, c. 170-173), ora em notas em ndo harmoénicos como o sol da 3* casa, 1?
corda (c. 28-33, ¢c. 36-41, c. 54, ¢. 126- 131, c. 134-139, c. 142-147, c. 150-154) e o ld da 5° casa,
1? corda (c. 62-64, c. 67-68, c. 86-88, c. 90-92, c. 95-99). As notas de antecipacdo também sao
um elemento recorrente, um fio condutor que vai bordando toda a composi¢do. Esse
procedimento recorrente parece materializar musicalmente a metafora da tecelagem proposta

pelo proprio compositor, na qual diferentes camadas texturais se entrelagam de maneira continua.
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As notas do baixo ostinato como pedal funcionam como uma 2% voz presente ao longo de toda a
composicao e se repetem persistentemente dando corpo a obra e maior preenchimento sonoro.
Analogamente, podemos comparar a primeira voz (notas de antecipacdo) a trama (weft) € a voz
do baixo ostinato como a urdidura (warp) da tecelagem, considerando a urdidura (warp) os fios
de base da tecelagem.

Apesar das estruturas se repetirem com frequéncia em Woven World, York acrescenta
alguns elementos no decorrer da peca que nunca tinham surgido antes: a) notas do baixo em
tempo anacrustico (c. 19-20); b) modulagdo para Si bemol maior (c. 54-55); ¢) modulagdo para
Ré Maior (c. 61-62); d) trecho em homofonia a duas vozes (c. 94); e) ponte para o retorno do
tema principal (c. 93-102); f) utilizagdo da campanella (c. 99-101); g) segunda voz intermediaria,
simultanea com a voz principal, antecipando os acordes (c. 142-146); h) indicagdo de dois sinais
de expressao relax e sweetly junto a trés notas que ornamentam a melodia — do, si, ld — (c. 150-
155).

Em relacdo a estrutura harmoénica o compositor utiliza acordes triadicos com pouca ou
nenhuma dissonancia intervalar (tritono), inserindo intervalos de nonas Maiores, ou décimas
primeiras justas, muitas das vezes sem as sétimas (Maiores ou menores) em textura arpejada e
com notas de antecipagdo. Constatamos trés modulagdes - Si bemol Maior, Ré Maior e Si menor,
respectivamente, sendo D6 Maior como o centro tonal. Identificamos um tonalismo com nonas,
décimas primeiras que, no nosso entendimento, produz uma certa familiaridade, consonancia e
docgura, nos remetendo ao minimalismo onde o compositor parece desejar ter uma proximidade
com o ouvinte no sentido de o ouvinte perceber os processos que estdo acontecendo ao longo da
performance da obra.

Por fim, consideramos que a analise pode ser concluida com a audigdo e execucdo da
obra, tendo como auxilio o texto da partitura, por entendermos que musica ¢ reflexo da tradi¢ao
oral e escrita e que o ato da performance também pode ser um aspecto importante a ser levado
em consideracdo no momento da andlise. Em sintese, a metodologia de andlise levou em
consideragdo o aspecto visual (partitura); aspecto auditivo-expressivo (performance), o contexto
da historia de vida do compositor (formagdo, influéncias do rock, jazz e fingerstyle) e da
composicao (ideia de tecelagem e violdo). A partir da identificacdo e analise dos parametros
descritos acima, conseguimos construir um guia de performance para a obra analisada com
recomendacdes de ordem técnica e interpretativa a fim de que os violonistas possam langar mao
de um modelo interpretativo em um momento de uma gravacao ou performance.

Na analise e construcdo do guia de performance em Woven World, utilizamos os critérios

de Frederick Noad como recomendacgdes de carater técnico-interpretativo nas partituras
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(acentuagdo de notas antecipadas, mudanga de posi¢ao da MD sul ponticello/sul tasto, aumento
gradual de dinamica c. 28-33) e énfase na mecanica e digitacio (criacdo de novas digitagdes e
base de pestana). Utilizamos também os critérios de Abel Carlevaro como resolucio isolada
de problemas técnicos ¢ a pratica relaxada e segmentada de Christopher Parkening ao
recomendarmos que o violonista utilize planos sonoros, isolando cada constante "baixo",
"melodia" e "acompanhamento" no estudo do trecho da obra. O critério de Abel Carlevaro de
pratica lenta de trechos e o critério de pratica lenta e progressiva de Christopher Parkening
foram utilizados no trecho onde identificamos a estrutura homofonica. Os critérios de analise de
elementos musicais, fraseolégicos e técnicos de Henrique Pinto ¢ o da énfase na
musicalidade e no carater da obra de Frederick Noad foram utilizados no trecho onde
destacamos a 3% corda (nota sol) dentro do acorde, pois esta nota ¢ a melodia principal (dedo i da
MD tocara a 3* corda com maior pressao para extrair maior volume desta). Também foram
utilizados os mesmos ultimos critérios quando identificamos sinais de expressdo relax e sweetly

na partitura da obra.

3.7 OBRA DE 2009 EM SCORDATURA COM A 1* EM RE, A 3* EM FA# E A 6* EM RE:
CENTERPEACE

Centerpeace € uma obra datada de 2009 e publicada pela Seven Centers Publishing. Y ork
(s. d.) sinaliza em seu website que esta pega € a versdo solo da obra gravada com Andy Summers,
presente em seu album Yamour e revela uma atmosfera melancolica, hipnotica e vibrante, sendo
uma de suas preferidas para apresentagdes ao vivo. A obra ¢é estruturada na afinacdo D-A-D-F#-
B-D !%6 e conta com partitura digital de dez paginas.'?’

Centerpeace tem uma afinagao nao usual a qual denominamos scordatura. Este termo €
definido por Apel (1950) como uma "Afinacdo anormal de um instrumento de cordas com o
objetivo de obter acordes incomuns, facilitar passagens dificeis ou alterar a cor do tom. A

scordatura era usada com frequéncia na musica de alatde dos séculos XVIe XVII [...]" (APEL,

126 Da sexta corda para a primeira: Ré, L4, Ré, Fa#, Si, Ré.

127"Solo version of the piece I recorded with Andy Summers. From my recording "Yamour, Centerpeace
is moody, hypnotic and flashy, and one of my favorites to play in concert. Tuning D A D F# B D, 10
pages digital PDF score file" (YORK, s. d.,, tradu¢do nossa). Disponivel em:
https://andrewyork.net/sheetmusicdownloads.html. Acesso em: 18/06/2026.
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1950, p. 668).12% A adocdo da scordature 1%° nas obras de York configura-se como um elemento
recorrente, possivelmente influenciada pelas referéncias que o compositor assimilou da musica
barroca e do contraponto renascentista, conforme discutido anteriormente por Perlak (2008).

Além dos critérios ja definidos que norteiam as analises nesta pesquisa, como periodos
composicionais distintos e titulos sugestivos das pecas, também adotamos a afinagdo como uma
delimitagdo para a analise e criagdo dos guias de performance.

A seguir, apresentamos um quadro com um recorte representativo das obras de Andrew
York, classificadas segundo o tipo de afinagdo adotado: scordatura e afinacao tradicional. As
obras inseridas neste quadro sdo todas aquelas que se encontram no acervo do autor desta tese e,
portanto, representam todo o repertorio escrito a que tivemos acesso. Entretanto, a nimero de
obras do compositor € muito maior do que esta recortado neste quadro. As obras destacadas em
vermelho correspondem aquelas selecionadas para analise desta pesquisa. Para cada peca, sdo
indicados a data da edicdo da respectiva partitura (se houver) e o numero de paginas com o

objetivo de fornecer subsidios técnicos e contextuais a investigagao.

128 " Abnormal tuning of a stringed instrument for the purpose of obtaining unusual chords, facilitating
difficult passages, or changing the tone color. Scordatura was frequently used in the lute music of the 16th
and 17th centuries [...]" (APEL, 1950, p. 668 — tradugdo nossa).

129 Sobre o termo scordatura: "[...] uma afinagdo que se utiliza de um conjunto de alturas diferentes
daquelas consideradas as convencionais de determinado instrumento de corda" (BORGES, 2007, p. 110);
"[...] € um recurso importante para a ampliacdo das possibilidades expressivas do violdo contemporaneo”
(STEFAN, 2012, p. 24 apud VASCONCELOS, 2002). Scordatura também pode ser definido como o
termo italiano usado para denominar afina¢des divergentes em cordofones.



Quadro 3 — Obras com scordatura e com afinagdo tradicional

Fonte: elaborada pelo autor (2026).

Scordatura Obras Scordatura Obras Obras com afinacio
1° corda em D Centerpeace Capo: 3* casa Numen suite (s. d., tradicional
3* corda em F# (2009, 10p) 3" cordaem F# | 17p.) Woven Harmony
6" cordaem D Idem 1. Numen (1994) (2006, 20 p.)
1*cordaem D Introduction Idem 2. Lumen (2018) 1. Squares suspended
6*cordaem D to Sunburst Idem 3. Menhir (2018) 2. Warp-aspect 1
(1996, 3 p.) Idem 4. Numina (2018) 3. Weft-aspect 1
1* corda em D Sunburst (s. Capo: 2% casa Five Glimmerings 4. Warp-aspect 2
6" cordaem D d..3p) 3 cordaemF# | (s.d.,15p.) 5. Weft-aspect 2
1*cordaem D Yamour Idem 1. Ride 6. Woven World
3*cordaem F# | (2011,9 p.) Idem 2. Evensong Marley’s Ghost (1996,
6" corda em D Idem 3. Knonwing 5p.)
6"cordaemD | Mechanism Idem 4. Glimmer Why (s. d., 1p.)
(2005,9 p.) Idem 5. Joyn Cradle song (s. d., 2
6* corda em D In Sorrow’s Capo: 5" casa The Equations of p)
Wake (s. d., 2 17 corda em D Beauty (2015, 40 Reflections (1989, 3
P-) 3cordaem F# | p.) p.)
6" corda em D Andecy (s. d., 6" corda em D Watercolor (1994, 2
2p.) Idem h p.)
6* corda em D Emergence Tdem e
(1987, 4p.) Tdem T
3% cordaem F# | Letting Go Idem i
(2003, 12p.) Idem o
6" corda em D Home (2016, Idem c
Sp.)
6" corda em D Muir Woods
(1986,5 p.)
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Centerpeace ¢ uma obra longa e conta com dez paginas de partitura. Para facilitar a

analise e a criacao do guia de performance, dividimos a obra por secdes. Cada caractere alfabético
representara uma sec¢ao, exemplo: A, B, e assim por diante. Quando a letra vier acompanhada de
um niimero em seguida, esta representara a variacdo da secdo a qual se refere a respectiva letra,
exemplo: Al (variacao da secdo A). As se¢des e variagdes presentes na ordem em que se sucedem
napecasao:A-Al-B-Al.L1-A1-A-C-Cl1-A-D-E-C-Cl1-A2-F-A3-A-
D-E-EI-E-B-Al-A-A2.

Ao analisar a estrutura seccional da obra, identificamos a se¢cdo A como o tema principal.
Esta se¢do apresenta variagcdes que conferem a pega um carater repetitivo, ja extensamente
observado nas obras de York analisadas até aqui. As demais se¢des desenvolvem o tema, que

sempre retorna para o A, funcionando como uma espécie de ronds."’

130 Segundo Palopoli (2018): "Genericamente, o termo rondo refere-se as composi¢des que apresentam
um ou mais temas intercalados por secdes contrastantes. A primeira se¢do (A) indica o rondd e €
denominada refrdo, sendo a tonalidade principal da peca. As se¢des que a intercalam (B, C, etc.) sdo, em
geral, contrastantes a primeira ¢ designadas por episodios, couplets ou digressdes" (PALOPOLI, 2018, p.
109). Disponivel em: https://teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27157/tde-11092018-
162324/publico/CIBELEPALOPOLIVC.pdf. Acesso em: 19/06/2026. Maiores informacdes em
REFERENCIAS.
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Na se¢do A, observamos a indicacdo editorial de dindmica no inicio do c. 1: piano. O
timbre devera ser mais escuro, com a MD posicionada sobre a boca do violdo. O violonista deve
se preparar para executar um longo e continuo arco dinadmico, ou seja, uma gradagdo de
intensidade muito bem executada, pois o tema A se repete extensivamente ao longo da obra. No
c. 4, observamos o termo gradually intensify (intensificar gradualmente) que corrobora ainda

mais a nossa recomendacao (Figura 83).

Figura 83. C. 3-4. Trecho destacado para execuqﬁo de um longo e continuo arco dindmico.

i
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gradually intensify

Fonte: acervo do autor.

Todas as notas do acorde de Si menor com nona devem ser tocadas com precisao ritmica
e com volume suficiente para que possamos ouvir todos os intervalos. E importante que o
violonista toque a nota do# (dedo m, 2? casa, 2% corda) e ré (dedo a, 1* corda solta) de maneira
forte o suficiente para que o intervalo de 2* menor, entre d6# e ré, soem claros e audiveis (Figura

84).

Figura 84. Execugdo do intervalo de 2* menor: tocar forte as notas destacadas.
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Fonte: acervo do autor.

Na se¢do Al, c. 5, a pequena variacdo da se¢do A, o violonista precisa utilizar o controle
individual de pressao digital da MD para evitar tocar forte as cordas soltas. Ja orientamos que,
em geral, as cordas soltas ressoam mais que as presas por questoes fisicas, entdo, € necessario
que o intérprete ndo as toque fortemente. As notas que devem ser tocadas em intensidade um
pouco menor em relagdo as notas que se encontram em cordas presas sdo: fa# (3* corda solta) e

ré (1? corda solta) — Figura 85.
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Figura 85. Nao tocar as cordas destacadas fortemente.
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Fonte: acervo do autor.

Na secdo B, c. 9, observamos a presenga de um baixo ostinato enquanto os acordes em
bloco, em textura homofonica, sdo tocados em regido mais aguda. A nota da melodia se encontra
na voz mais aguda, tocada pelo dedo a. O baixo ostinato deve permanecer em um plano sonoro
de dinamica secundario em relagao as outras vozes que devem se destacar na textura da se¢ao. A
nota da melodia deve ser acentuada para ter o destaque em relagao a todas as outras notas — dedo
a (Figura 86). Recomendamos que o violonista faca uso de um timbre mais escuro nos c. 9-10,
posicionando a MD sobre a boca do violdao, € um timbre mais claro e brilhante nos c. 11-12,
posicionando a MD entre a roseta e o cavalete, porém um pouco mais proximo a roseta. E

importante ressaltar que os acordes arpejados precisam ser tocados com um gesto ligeiro de MD.

Figura 86. Retangulo e seta: notas do baixo, dedo p, plano sonoro de dinamica secundario.
Circulos: notas da melodia, plano sonoro primario, devem ser destacadas em relagdo as demais.
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Fonte: acervo do autor.

Na repeticdo da secdo Al, recomendamos a mesma estratégia interpretativa: variar o
timbre e a dindmica na repeti¢do. Como esta obra ¢ baseada em temas que se repetem, ao variar
0s parametros sonoro-musicais, o intérprete acentua a expressividade, cria climas sonoros e
cenarios mentais vao surgindo, proporcionado também pelo titulo sugestivo da peca Centerpeace
que significa Centro de Paz.

Na repeticao da secdo Al, c. 13-16, a dindmica deve ser explorada de maneira acentuada.
Um aumento consideravel de dindmica deve ser realizado e o violonista posicionara, ao longo
dos compassos, a MD entre a roseta e o cavalete, proporcionando um timbre bem brilhante ao
entrar na se¢do Al.1 —c. 17. Nesta, identificamos o acorde de Sol Maior com a quarta aumentada

—modo lidio. Aqui constatamos mais uma obra em que York langa mao deste modo. O violonista
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precisa acentuar a nota que corresponde a quarta aumentada do acorde em questdo, o do#, na 3*
corda e 7% casa, e diminuir a intensidade nas cordas soltas. Para isso, um controle de pressao

digital na MD ¢ necessario (Figura 87).

Figura 87. Notas circuladas: diminuir intensidade nas cordas soltas. Retangulo: do#, 4
aumentada do acorde de Sol Maior, modo lidio, destacar essa nota.

Fonte: acervo do autor.

No final do c. 18, o violonista farda uma mudanca de posi¢do de ME: 5* posi¢do para 2*
posi¢do. Neste trecho havera, portanto, um salto de ME que exigira controle e precisao desta
mao. O violonista precisara isolar esta passagem da partitura e estudar de forma lenta, se
atentando para diminuir a0 maximo a interrup¢ao sonora entre as notas da 5 para 2* posigado para

nao comprometer o legato frasal (Figura 88).

Figura 88. Mudanca de posi¢ao de ME. Retangulo: 5% posic¢ao. Circulo: 2% posicao.

Fonte: acervo do autor.

No c. 21-22, repeticao da secdo A, o intérprete devera escurecer o timbre, posicionando
a MD sobre a boca do violdo, diminuir a dindmica e retardar o andamento sutilmente para
preparar para uma nova se¢ao que se iniciard. Nas notas ¢ e /d do final do compasso, o violonista
devera imaginar uma pequena fermata e em seguida cortar o som abafando as cordas com a lateral

do dedo p da MD (Figura 89).
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Figura 89. Retangulo: pequena fermata e em seguida o corte do som com a lateral do dedo p.
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Fonte: acervo do autor.

Na se¢ao C, que se inicia no c. 23, o intérprete precisara tocar bem fraco o primeiro grupo
de notas e em seguida aumentar a dindmica nas notas que se sucedem. As notas em intervalos de
tercas que estdo presas sdo tocadas pelos dedos m e a da MD e devem se sobrepor em volume a
3? corda solta — fa#, dedo i (Figura 90). Aqui a digitagdo ¢ implicita na partitura, mas decidimos

escrevé-la por questoes didaticas.

Figura 90. Retangulo: tocar bem fraco. Dedos m e a: tocar mais forte.
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Fonte: acervo do autor.

Na repeti¢ao da se¢do C, c. 25-26, o violonista precisara tocar mais forte o trecho, com o
timbre mais aberto, posicionando a MD entre a roseta e o cavalete do violdao. E imprescindivel

que o intérprete execute o acento na nota ré (6* corda solta) como indicado na partitura (Figura

91).

Figura 91. Tocar o trecho com o timbre mais aberto e brilhante. Retdngulo: executar o acento.
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Fonte: acervo do autor.
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A partir do c. 27, se¢do C1, observamos a seguinte progressao harmonica, considerando
a tonalidade da obra como Si menor: Sol Maior com sétima Maior e nona (VI7TM); Fa
sustenido menor com sétima menor (v7); Mi menor com sétima menor e nona (iv7); La
Maior (VII) e D6 Maior com sétima Maior (bII7M). O ultimo acorde da progressao pode ser
analisado como um empréstimo modal do modo frigio, ja que o segundo grau deste modo ¢ uma
segunda menor em rela¢do ao primeiro e o acorde construido sobre o segundo grau ¢ Maior.
Nesta se¢ao C1 contrastante, somos surpreendidos com uma coloragdo harmonica muito comum
nas obras de York: utilizagdo de acordes emprestados de outros modos. Podemos considerar que
a obra apresentava um cendrio hipndtico, repetitivo e introspectivo e que a partir da se¢do C1
este cenario ou estado emotivo foi interrompido, sugerindo uma outra paisagem ou estado
emocional. Esta sugestdo foi proporcionada por toda progressdao harmonica da secao ClI e,
principalmente, pelo acorde de D6 Maior com sétima Maior (bII7M). E necessario que o
violonista mantenha um timbre mais escuro, mantendo a MD sobre a boca do violdo, mas sem
diminuir a dindmica, evidenciando a troca de cenario proporcionado pelo colorido harménico do
trecho. No c. 29, uma pequena fermata deve ser inserida no ultimo acorde do c.: D6 Maior com

sexta (Figura 92).

Figura 92. Progressao harmonica com os acordes grafados em cifragem de musica popular.
Circulo: pequena fermata inserida no acorde.
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Fonte: acervo do autor.

Do c. 30 até¢ a segunda metade do c. 33, a secdo A, tema principal da obra, retorna
novamente. Esta se¢do fara uma ponte para a secdo D. Recomendamos uma diminui¢do de
andamento e dindmica com alteragdo para um timbre mais escuro na se¢do A. Na se¢do D (c. 33-

41), o violonista precisara executar o legato para tocar as vozes presentes no trecho, garantindo
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uma maior musicalidade e um bonito fraseado. Para isso, o intérprete precisa manter os dedos
presos nas notas do baixo o maximo de tempo possivel antes de deslocar o dedo para prendé-lo
na corda da proxima nota. O legato violonistico se faz presente realizando o movimento

lentamente e como orientado (Figura 93).

Figura 93. Retangulos: notas do baixo. As setas indicam que deve ser evitado 0 maximo
possivel a interrupgao sonora do fluxo melddico.
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Fonte: acervo do autor.

No c. 35 e c. 40, observamos um arraste entre as notas mi e sol (4* corda — sétima menor
e nona do acorde de Fa sustenido menor) — secao D da obra. O violonista precisa realizar o arraste
com maior volume para que a nota alvo (so/) seja ouvida plenamente. Em seguida , o intérprete
devera acentuar a nota ré (4* corda solta), imprimindo um pouco mais de volume. Sabemos que
a corda solta no violao tem mais volume do que as presas, como descrito em outros momentos,

Bl com do# (5% corda, casa 4), sendo

mas neste caso especifico, ré faz um intervalo de 2* menor
do# a nona do acorde de Si menor. Ao acentuar as duas notas, ré € do#, se acentua tambem a

atmosfera tensa e escura do trecho (Figura 94).

Figura 94. Retangulo: arraste de mi para sol. Circulo: ré e do#: intervalo de 2* menor.
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Fonte: acervo do autor.

Na repeticdo do trecho na se¢do D (c. 35 para o c. 36), orientamos que o violonista
posicione a sua MD de modo que o polegar repouse proximo a roseta do violdo. Desta forma, o
intérprete extraird um timbre mais brilhante, valorizando musicalmente o trecho repetido (Figura

95).

131 Um semitom.
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Figura 95. C. 36: posicionar o polegar da MD na roseta do violdo para extrair um timbre
brilhante.
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Fonte: acervo do autor.
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Na secdo E, a partir do final do c. 41, York utiliza os ligados de ME simples e duplos
(com dois dedos). Esses ligados sdo tanto ascendentes quanto descendentes. Os ligados nesta
configuragdo sao uma marca autoral nas obras do compositor. Encontramos, por exemplo, a
mesma estrutura de ligados em uma de suas pegas mais famosas: Sunburst.’3? Nesta secio,
recomendamos que o violonista isole os trechos. Os ligados simples devem ser estudados
separados dos ligados duplos. Recomendamos que se inicie o estudo lentamente e com o auxilio
de um metrénomo e, depois, o violonista devera aumentar o andamento de forma gradativa

(Figura 96).

Figura 96. Ligados simples. Circulo: ligados ascendentes. Retangulo: ligados descendentes.

Fonte: acervo do autor.

Os ligados duplos do trecho devem ser executados com muito cuidado para que um dedo
ndo pise na corda antes do outro. No ligado ascendente, os dois dedos devem "martelar" a corda
ao mesmo tempo e, no ligado descendente, devem realizar uma agdo pingada, puxando a corda e

deslizando-a em dire¢do ao chao, simultaneamente (Figura 97).

132 "Sunburst, agora incluida a Introdug@o que escrevi para Christopher Parkening. Uma das minhas pegas
mais populares, gravada por John Williams, Christopher Parkening, Jason Vieaux e muitos outros
musicos. Partitura digital em PDF com 9 paginas" (YORK, s. d., tradugdo nossa). Disponivel em:
https://andrewyork.net/sheetmusicdownloads.html. Acesso em: 20 de junho de 2026. Para ouvir Sunburst
acesse:  https://www.youtube.com/watch?v=VhatXQkEbMc&list=RDVhafXQkEbMcé&start radio=1.
Acesso em: 20 de junho de 2026.
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Figura 97. Ligados duplos. Circulo: ligados ascendentes. Quadrado: ligados descendentes.
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Fonte: acervo do autor.

Ap0s este trecho virtuosistico de ligados (se¢do E), observamos a partir do c. 48, o retorno
a secdo C e CI ja descritos anteriormente. No c¢. 55, se inicia uma se¢ao muito delicada, com
harmoénicos naturais na 7* e 12* casas da escala do violdo (se¢do A2). O violonista precisa
executar este trecho da seguinte forma, com cuidado suficiente para ndo abafar os harmonicos:
ap6s encostar os dedos da ME sobre as cordas em cima dos trastes, ¢ depois de tocar os
harmonicos, o intérprete precisa retirar o dedo imediatamente da corda para que o harmonico soe
perfeitamente audivel. Como ja dito, os harmdnicos t€ém uma sonoridade delicada e, portanto,

devem ser executados mais fortes do que as notas usuais (Figura 98).

Figura 98. Circulo: harmdnicos naturais na 7* ¢ 12% casas.

Fonte: acervo do autor.

Na secao F, c. 59, observamos um trecho muito bonito, com uma sonoridade em cordas
soltas, assim como em muitas outras se¢des da obra, ligaduras de prolongamento, ligados
descendentes, campanellas, variagdes de dinamicas, ligados em tercinas € uma técnica muito
utilizada também em guitarra elétrica que realiza os ligados de ME sem tocar as cordas '** com
a MD. York escreve a seguinte recomendacao para esta técnica: *hammer-on without plucking.
Aqui temos um ligado triplo, com trés dedos em trés cordas consecutivas. Esta se¢do F merece
um estudo detalhado em alguns pequenos trechos. O violonista precisa executar o arco dindmico
como indicado na partitura na campanella do c. 59 e a digitagdo criada por noés; estudar

lentamente, isolado da partitura, o ligado descendente em tercina do c. 60 e s6 aumentar o

133 Ou palhetar.
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andamento quando este estiver executavel e limpo; estudar o ligado ascendente de ME com trés
dedos sem o ataque da MD no c. 61 (Figura 99). Na repeticao da secdo F, o intérprete devera

posicionar a MD entre a roseta e o cavalete do violao para que o timbre seja mais brilhante.

Figura 99. C. 59: digitacdo de MD criada por nos. C. 60: sugestdo de digitagdo de ME com o
dedo 4 para facilitar o ligado descendente. Retangulo: técnica de ligado ascendente.
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Fonte: acervo do autor.

Apos a segdo F, encontramos a terceira variagdo da se¢ao A: a secao A3, c. 63. Este trecho
precisa ser tocado com maior dindmica e timbre mais brilhante, com a MD posicionada entre a
roseta e o cavalete do violdo. O violonista precisa executar os acentos indicados na partitura
assim como a digitacdo indicada pelo editor. O intérprete também precisa tocar os baixos fortes
e as demais vozes favorecendo uma sonoridade e volumes homogéneos. No c. 67 e c. 68, de
maior complexidade, criamos uma digitacio de MD para que o violonista execute este trecho
lentamente até que o gesto seja fluido e sem entraves técnicos (Figura 100). O violonista precisa

tocar com menor intensidade as cordas soltas.

Figura 100. Digitacdo de MD criada por nos.
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Fonte: acervo do autor.
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No final do c. 72, York retorna com a se¢do D, ja discutida anteriormente. Esta se¢ao vai
até a segunda metade do c. 80. Na terceira metade deste compasso se inicia a secdo E, de ligados
simples e duplos, também ja analisada. O 4pice do virtuosismo em Centerpeace aparece em E1,
a variagao da secao E, no final do c. 86 e inicio do c. 87. Aqui, observamos um trecho permeado
por ligados ascendentes nos c. 87 e ¢. 88. No c. 89, o movimento dos ligados ¢ descendente. Este
movimento contrario também ¢ consequente na MD: nos ligados ascendentes se usa p, i, m, a e
nos descendentes, a, m, i, p. Este trecho, por ser o de maior virtuosismo da obra, deve ser isolado
da partitura. O violonista precisa toca-lo em um andamento confortavel, lento e s6 entdo, de
forma bem gradativa, aumentar o andamento. Os ligados precisam ser claros e audiveis para que
seus efeitos de articulacdo sejam observados. Apesar de implicita, criamos uma digitagdo de MD

para ajudar na execucao dos ligados desta se¢ao (Figura 101).

Figura 101. Se¢do E1: digitagdo de MD criada por nos.
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Fonte: acervo do autor.

York conduz a obra a partir da secao E1 para as se¢des que iniciaram a pega. Observamos
as seguintes secoes na ordem em que aparecem: E, B, Al, A (com gradacao de
dinamica/intensidade)'** e A2. Podemos considerar a secio E1 como o ponto culminante da obra,
o trecho de maior tensdo e virtuosismo. Ao longo dos compassos seguintes, as se¢des € as frases
que as compdem induzem implicitamente uma diminui¢do gradativa da dindmica, realizando o
gesto tensdo—repouso tao presente no tonalismo classico. Na ultima se¢do A2, c. 105, York nos
apresenta os harmonicos naturais mais uma vez, repetindo-os em dois compassos adicionais:

¢.109-110. Partindo do pressuposto de que a obra evoca uma sonoridade introspectiva e mais

134 Escrito na partitura.
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escura — devido a secdo A e as suas variagdes repetirem insistentemente o acorde de Si menor
com nona — € que a repeticdo dos trechos provoca uma sensagdo mantrica ou hipnética, os
ultimos compassos da obra parecem induzir uma sensacao de relaxamento, repouso ou suspensao
do tempo, em razao da ressonancia e da delicadeza dos harmonicos naturais.

Podemos concluir que os critérios que nortearam a analise e a construcdo do guia de
performance em Centerpeace foram: resolucio isolada de problemas técnicos e pratica lenta
de trechos a partir de Abel Carlevaro (mudanga de posi¢ao de ME, 5% para 2a posi¢ao; execucao
de ligados simples e duplos na se¢ao E); concentracio mental e controle dos movimentos —
Abel Carlevaro (controle individual de pressdo dos dedos para evitar tocar forte as cordas
soltas); técnica orientada pela interpretacido — Christopher Parkening (execu¢do de acorde
com precisao ritimica e com volume homogéneo entre as vozes para sobressair o intervalo de 2*
menor); pratica relaxada e segmentada — Christopher Parkening (execucao de ligados
simples e duplos na se¢do E); andlise de elementos musicais, fraseolégicos e técnicos —
Henrique Pinto (divisdo longa da obra em se¢des como uma espécie de rondo; presenga de baixo
ostinato na se¢ao B; acordes com quarta aumentada, o modo lidio; andlise de progressao
harmonica na se¢ao Cl, c. 27, com o segundo grau bemolizado, bII7M, emprestado do modo
frigio; coloragdo harmonica muito comum nas obras de York com acordes emprestados de outros
modos; utiliza¢ao de ligados simples e duplos, uma marca autoral nas obras de York; secdo El,
ponto culminante, o apice do virtuosismo e tensdo da obra); énfase na mecanica e digitacao —
Frederick Noad (intervalos de tercas que sdo tocados pelos dedos m e a da MD) e
recomendacdes de carater técnico-interpretativo com énfase na musicalidade e no carater
na obra — Frederick Noad (variagdo de timbre, variagdo da posicao da MD; execucdo de longo
e continuo arco dinadmico — gradually intensify; acentuacao do dedo a na nota melddica mais
aguda da textura; acentuagdo da nota que corresponde a quarta aumentada do acorde; retardo de
andamento de forma sutil, varia¢do de agdgica; insercdo de pequena fermata nas ltimas notas
do final da frase e abafamento destas para o inicio de uma nova se¢ao; execucao de acentos como
indicado na partitura; execu¢ao do /egato violonistico com notas do baixo junto as demais vozes
na se¢do D; execu¢do de harmdnicos naturais na secao A2; execucdo de arco dinamico na
campanella e da digitagdo criada por nds, estudo lento e isolado do ligado descendente em tercina
e do hammer-on without plucking; execucao de acentos como descrito na partitura na se¢do A3,
criacdo de digita¢do na se¢do A3, c. 67-68 e criagdo de digitagdo na execucao de ligados na se¢do

El).
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3.8 OBRA EM SCORDATURA COM A 1* EM RE, 3* EM FA# E A 6* EM RE: YAMOUR

Esta obra foi publicada pela Seven Centers Publising em 2011. Dedicada a Andrea
Vettoretti, Yamour conta com a mesma afinacdo de Centerpeace: D, A, D, F#, B, D.!* Segundo
York (s. d.), a obra ¢ a faixa-titulo do album duplo Yamour e tem forte orienta¢ao ritmica que,
executada em um Unico violdo, reproduz a sonoridade de uma formagao instrumental completa,
incorporando elementos de jazz e tragos sutis da musica brasileira. A obra representou um avango
composicional para o autor ao superar o desafio de compor com seguranga na afinacao

denominada "Yamour" 3¢

e a partitura dela encontra-se disponivel em formato PDF com dez
paginas (York, s. d.)."¥’

Assim como Centerpeace, dividiremos Yamour em secdes para melhor compreensao
morfologica, facilitando a andlise e criagao do guia de performance. A divisao em se¢des também
¢ uma estratégia metodologica com objetivos didaticos. E importante destacar que o nimero apos
a letra da secdo representa uma variagdo desta secdo, exemplo: A2 ¢ a variagdo de A. Quando
existir um numeral subordinado a outro numeral, este sera a variagao da se¢do ja variada,
exemplo: Al.1 € uma variacao de Al, a se¢do variada de A.

A obra apresenta as seguintes se¢des no decorrer da partitura: A — Al —Al.1 -A2—-Al.2
—Al.1-B-A1-A21-C-D-C—-A21-A2—-A12-Al.1-B-Al-A3-A-AI
Podemos observar que a se¢do A, o tema principal da musica, é extensivamente repetido através
de suas variagcdes. Como temos observado ao longo das andlises das obras de York, a repeticao
insistente ¢ uma caracteristica comum em suas composigoes.

Yamour inicia com o tema principal, a se¢cdo A, nos c. 1-5. A ritmica predominante ¢ com
compassos acéfalos, com o primeiro e segundo tempo em pausas de semicolcheias. As notas
superiores em contratempo, geralmente em intervalos de sextas, devem ser tocadas sempre com
os dedos i e a da MD. Esta ¢ uma recomendacio editorial.!*® Na se¢do A, o violonista devera
preparar o ataque de MD, ou seja, deixar os dedos desta mao encostados nas cordas, antes de

toca-las. Este toque com preparacao ajuda na precisdo do ataque e, consequentemente, deixa o

135 Da 6° para a 1* corda do violdo: Ré¢, L4, Ré, Fa sustenido, Si, Ré.

136 Ver rodapé 77.

137" Title cut from my double CD and LP 'Yamour'. Groove oriented, this spirited piece emulates the sound
of a band on one guitar, with a hint of jazz and a glimmer of Brazil. It’s one of my favorite works, and
was a milestone for me compositionally to surmount the formidable challenge of composing with
authority in what is now called ‘Yamour’ tuning, DADF#BD. I wrote Yamour for my friend and
colleague, the fine Italian guitarist Andrea Vettoretti. 10 pages digital PDF score file, tuning D A D F# B
D" (York, s. d., tradugdo nossa). Disponivel em: https://andrewyork.net/sheetmusicdownloads.html.
Acesso em: 26 de junho de 2026.

138 "all upper notes 'i' and 'a" (York, 2011, traducdo nossa).
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som que ¢ tocado pelo dedo na corda mais bonito. A ME precisa de abafar as cordas muito

rapidamente nas pausas de semicolcheia (Figura 102).

Figura 102. Compassos acéfalos. Setas: pausas onde a ME devera abafar as cordas.

all upper notes "i" and "a"
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Fonte: acervo do autor.

Na secdo Al, a partir do c. 6, a ME esquerda precisa cessar o abafamento do som ao
repousar os dedos sobre as cordas, porque os baixos, que serdo tocados pelo polegar, foram
inseridos no lugar das pausas de semicolcheias da se¢do A. As notas superiores em colcheias
estdo sendo prolongadas por ligaduras até a parte forte do tempo, o que caracteriza a secdo Al
com a presenca de sincopes. Na primeira vez que o violonista tocar a se¢ao Al, ele devera
priorizar um timbre mais escuro posicionando a MD sobre a boca do violdo. Na repeticao da
secdo, o intérprete deverd procurar um timbre mais brilhante e aberto. O violonista também
precisa realizar o controle individual de pressao digital ao igualar a dinamica dos dedos p, i e a,
de maneira que possamos ouvir o baixo presente, mas sem sobressair em relagdo as notas mais

agudas (Figura 103).

Figura 103. Retangulo vermelho: notas do baixo.
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Na sec¢dao Al.1, a partir do c. 10, encontramos uma melodia mais aguda. As notas desta
melodia devem se destacar enquanto as notas intermediarias do acompanhamento e do baixo
devem se igualar em dindmica, mas em uma intensidade menor em relagdo a melodia.
Observamos um arraste entre as notas mi e fa#, dedo 3, c. 12, que devera ser estudado de forma

lenta, para melhor controle de ME e execugdo deste arraste (Figura 104).
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Figura 104. Retangulo vermelho: acentuar as notas melddicas.
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Fonte: acervo do autor.

A partir do ¢. 17, notamos um salto de ME entre a 2% e a 7 posi¢do. Em seguida, o salto
prossegue entre a 5% e 2° posicao. Estes deslocamentos horizontais na ME devem ser executados
com o maximo de cuidado, isolado da partitura e de forma lenta para que dé tempo para a mao

encontrar a posi¢ao correta e pisar os dedos nas cordas daquela respectiva posicao (Figura 105).

Figura 105. Deslocamentos horizontais de ME. Mudangas de posi¢ao.
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Fonte: acervo do autor.
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A partir do c. 23, encontramos uma melodia com notas longas nos seguintes acordes: Sol
Maior com sétima Maior e quarta aumentada (modo lidio — c. 23); Fa sustenido Maior com sétima
menor (c.23-24); Sol Maior com sétima Maior (c. 25); Sol Maior com baixo em /d (c. 26) e Fa
sustenido Maior com sétima menor com baixo em /d#. A melodia deve ser enfatizada sempre por

ser a voz principal de toda a textura da musica. O violonista precisa acentuar as notas longas da
melodia (Figura 106).
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Figura 106. Circulo vermelho: tocar com maior intensidade as notas da melodia.

Fonte: acervo do autor.

Na escala ascendente de Sol Maior com a quarta aumentada (sonoridade lidia), criamos
uma digitacdo para facilitar a colocagdo dos dedos e a articulagdo das notas nesta escala (c. 25,
Figura 107). No ornamento do c. 26, o violonista precisara realizar o movimento diversas vezes,
lento e isolado da partitura, tantas vezes quanto for necessario até evitar sentir maiores
dificuldades. O ligado utilizado de ME aqui ¢ o ascendente e descendente. O movimento de

ligado ja foi discutido na obra Centerpeace, ja analisada nesta tese.

Figura 107. Digitagao na escala de Sol lidio criada por nos.
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Fonte: acervo do autor.

A partir do c. 31, observamos um elemento que nunca ocorreu antes nas obras analisadas
de York desta pesquisa: um vocalize.'* York coloca um sistema de dois pentagramas onde
embaixo ¢ a parte do violdo e em cima a parte da voz. Aqui temos a secdo A2 que, idéntica a Al,
suprimiu a nota mais aguda do violdo (dedo a) que formava um intervalo de sexta com a nota
mais grave intermediaria (dedo 7), acrescentando a linha melddica da voz em outra pauta. York
escreve exatamente as mesmas notas para voz € violdo, na mesma altura, em unissono. O
compositor parece ter escrito desta forma propositalmente para ajudar o intérprete a cantar na

afinacdo correta, ja que a voz ndo €, necessariamente, um instrumento que o violonista domina

139 York improvisa entoando silabas. Na partitura esta escrito: Vocal, improvise syllabes. Para ouvir a
gravacdo e video desta musica interpretada pelo proprio compositor, clique aqui:
https://www.youtube.com/watch?v=I-bvgdM8v1g&list=RDI-bvgdM8v1g&start_radio=1. Acesso em: 27
de junho de 2026.
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(Figura 108). Recomendamos que o violonista inspire bem e va soltando o ar aos poucos para

conseguir entoar as notas longas a partir do c. 39.

Figura 108. Setas vermelhas: notas em unissono (voz e violo).
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Fonte: acervo do autor.

Ainda na se¢do A2, a partir do c. 43, o violonista precisa tomar cuidado com a mudancga
de ritmo sincopado que vinha até entdo, evitando tocar o ritmo anterior. Inferimos que o editor

sinalizou essa mudanga ao colocar a digitacao da ME nos c.43-45 (Figura 109).

Figura 109. Retdngulo vermelho: a mudanga do ritmo sincopado utilizado usualmente nos
compassos anteriores. '
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No c. 48 e c. 50, na secdo variada Al.2, observamos, arrastes e ornamentos em
semicolcheias com ligados ascendentes e descendentes. O violonista precisa estudar esta
passagem lentamente, isolada da partitura, tomando cuidado suficiente para ndo tocar mais forte

a nota ligada pelo dedo 3 na Figura 110.

140 Nos compassos anteriores, ¢ usualmente na obra inteira, York utiliza um grupo de notas em
semicolcheia ap6s o grupo de seminimas assinalados nos retangulos vermelhos.
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Figura 110. Circulo vermelho: arraste. Retangulos vermelhos: ligados.
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Fonte: acervo do autor.

Na se¢do B, c. 62-63, observamos os seguintes elementos que devem ser observados com
aten¢do: notas em antecipagdo e ritmo sincopado, ligados duplos (dois dedos na ME), mudangas
de posi¢do na ME, abertura de ME (abdugdo) e alteracdo da disposi¢do das vozes em acordes.
Ao executar as notas em antecipagdo o violonista precisa acentua-las para evidenciar o ritmo

sincopado (Figura 111). As notas em antecipacdo sao uma caracteristica muito recorrente nas
obras de York.

Figura 111. Retangulo vermelho: notas em antecipagao.
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Para a correta execugdo do ligado duplo (em duas cordas), o instrumentista precisara
manter os dedos da ME proximo as cordas, tocar forte com os dedos da MD as notas a serem

ligadas e martelar as notas a serem ligadas com os dedos da ME. Este passo a passo devera ser

realizado lentamente e isolado da partitura (Figura 112).
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Figura 112. Circulo vermelho: ligado duplo.
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Fonte: acervo do autor.

Para executar a abertura de ME (abducdo), o intérprete precisard posicionar o polegar
desta mao na direcdo do dedo 2, favorecendo a colocacdo deste dedo no centro da ME e sua

consequente abertura (Figura 113).

Figura 113. Retangulo vermelho: abertura de ME (abdugao).
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Fonte: acervo do autor.

Nos acordes com a disposi¢cdo de suas vozes alteradas, quando ¢ subvertido a ordem
natural da altura das notas nas cordas, ou seja, uma nota mais aguda se encontra em uma corda
com notas naturalmente mais graves e vice e versa, o violonista precisard acentuar as notas da

segunda corda, com o dedo m. Um controle fino de pressdo digital & necessario para a acentuacao

desta nota na respectiva corda (Figura 114).

Figura 114. Retangulo vermelho: alteracdo da disposi¢do das vozes no acorde. Acentuar o fa#,
2% corda, com o dedo m.
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Fonte: acervo do autor.
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Recomendamos um aumento de dinamica gradativo a partir do c. 73 até¢ o c. 74. O

violonista precisara acentuar de forma precisa os baixos, pois eles evidenciam a harmonia e

conduzem a préxima secao Al (Figura 115).

Figura 115. Circulo vermelho: acentuar os baixos.
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Apos a ocorréncia da secdo B e Al em ordem sucessiva, York introduz a secdo A2.1 (c.
79), transposta para a tonalidade de Ré Maior com um novo vocalize. A nova secao A2.1 em
intervalos de sexta se encontra com a melodia na voz intermediaria mais grave. O violonista
precisara fazer uso do controle individual de pressdo digital ao usar os dedos p, i € a da MD. Para
enfatizar a melodia principal e facilitar a afinagcdo da voz, o intérprete precisard tocar mais forte

as notas que estdo responsaveis pelo dedo i (Figura 116).

Figura 116. Retangulo vermelho: notas intermediarias a serem acentuadas pelo dedo i.
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Fonte: acervo do autor.
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Nos harmdnicos naturais do c¢. 87, o instrumentista precisara encostar o dedo 3 da ME
levemente sobre a corda em cima do traste € apos tocar a nota com os dedos da MD, retirar

imediatamente o dedo da ME sobre a corda, favorecendo, assim, a ressonancia mais delicada dos

harmonicos (Figura 117).
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Figura 117. Retangulo vermelho: notas em harmonicos naturais.

2
7,
-
/0
VII------ V
ll.-------g-- o
o—* 2
;i %
5 @® @ @
= :

Fonte: acervo do autor.

A partir do c. 89, na secao C, até o c. 97, observamos uma resposta clara a se¢ao variada
A2.1 anterior, como uma espécie de eco, onde a tonalidade se mantém em R¢é Maior com uma
sonoridade mais aberta e clara. O violonista percebera que neste trecho ocorrerdo muitos saltos
de ME. Aqui, propomos um estudo separado de ambas as maos. Primeiramente, o violonista ira
pisar as notas somente com a ME, deixando a MD em repouso. O instrumentista pode repetir este
estudo, isolado da partitura, tantas vezes que sentir necessario até obter seguranca para adicionar
a MD e tocar normalmente o trecho. Este exercicio ¢ 6timo para sincronizagdo de ME e MD,
condicdo indispensavel para uma técnica bem consolidada e para a obten¢do do legato
violonistico.

Observamos uma abertura (abdugdo de ME) no c. 90, um arraste com duas notas nos
dedos 1 ¢ 3 da ME no c. 91, a nota mi da melodia com a disposi¢ao das vozes alteradas no acorde,
na segunda corda, enquanto a nota ré, do acompanhamento, na primeira corda, no c. 92. Todos
esses elementos que aparecem nestes compassos devem ser estudados de forma lenta e isolados
da partitura para correta execugao. No acorde de Mi menor com sétima menor e baixo em sol, a
nota melddica mi devera ser destacada pelo dedo m, tomando cuidado para tocar mais fraco a

nota ré, 1* corda solta, dedo a (Figura 118 —c. 92).

Figura 118. Retangulo vermelho: disposi¢do das vozes alteradas no acorde. Destacar a nota mi
através do dedo m na 2° corda.
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Fonte: acervo do autor.
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No c. 97, na se¢ao D, York utiliza uma harmonia do jazz com acordes dissonantes, notas
de extensdo (nonas, décima primeiras) com o ritmo brasileiro que lembra o samba e a bossa nova,
onde existem sincopes e a presenca de muitas notas de antecipacao (Figura 119). A tonalidade
do trecho ¢ de Sol menor. York compde sob influéncia de diversas estéticas, géneros e estilos

musicais. A secdo D de Yamour ilustra este hibridismo em suas obras.

Figura 119. Trecho com harmonia do jazz, acordes dissonantes com notas de extensao
mesclado com ritmos populares brasileiros.
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O violonista precisa tocar o trecho com precisdo ritmica para enfatizar as sincopes € o
ritmo brasileiro. Na nova se¢do D modulante, recomendamos do c¢. 98 ao c¢. 105, um timbre mais
escuro, com uma dindmica mais controlada, coerentes com o género da bossa nova.'*! A partir
do c. 106, na repeti¢ao do tema (se¢do D), o violonista precisara posicionar a MD entre a roseta
e o cavalete do violdo, buscando um timbre mais brilhante e enérgico. Além disso,
recomendamos que o intérprete execute o vibrato de ME mais rapido, modificando brevemente
a frequéncia das notas, deixando o trecho com uma sonoridade mais aspera. O vibrato devera ser
executado puxando as cordas com os dedos da ME para cima e para baixo (verticalmente), ja que
o vibrato tradicional, onde se move o pulso da ME levemente para ambos os lados em trajetoria
horizontal, ¢ mais dificil de ser realizado e percebido auditivamente antes da 5* casa do violao

(Figura 120).

141 'Uma curiosidade sobre os violdes utilizados por cantores de bossa nova: geralmente estes instrumentos
sdo construidos com a tampa de cedro canadense, uma madeira com cor mais escura que o pinho. Em
relagdo ao pinho, esta madeira garante uma qualidade sonora mais quente ¢ fechada para o violao.
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Figura 120. Retangulo vermelho: execucao do vibrato vertical proposto.
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Fonte: acervo do autor.

Entre o c. 111 e c. 113, apds uma sequéncia de acordes dissonantes e aproximacdes
cromaticas, orientamos que o violonista execute o trecho escurecendo o timbre gradativamente a
cada acorde, evidenciando a tensao da harmonia. Existe um salto entre a 1* ¢ a 4 posi¢ao que
devera ser realizado de forma lenta e com controle de ambas as maos para favorecer o legato da

frase (Figura 121).

Figura 121. Circulo vermelho: salto entre a 1* posicao (mi bemol) e a 4 posicao (sol bemol).
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Fonte: acervo do autor.

No c. 114 e no c. 116, observamos uma estrutura ritmica diferente de toda a secdo D. O
violonista precisa ter muita atengdo para tocar estes compassos de modo a evitar uma execugao
incorreta. Uma maneira de evitar erros na leitura ritmica é diminuir a unidade de tempo para a
menor figura do compasso. No caso destes dois compassos da secdo D, a menor figura ¢ a
colcheia. Desta forma, o intérprete conseguira contar a duracdo correta de cada figura ritmica e
executa-la corretamente (Figura 122). O violonista precisa também levar em consideragdo a
presenga das trés vozes que basicamente compoe a textura da obra: voz superior (melodia), voz

intermediaria (notas de acompanhamento) e baixo.
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Figura 122. Estrutura ritmica diferente (c. 114 e c. 116).

Fonte: acervo do autor.

A partir do c. 117, no retorno para a se¢ao C, em Ré Maior, o violonista precisard imprimir
um aumento de dindmica ao longo dos compassos, como indicado pelo editor na partitura, e
devera também tocar com apoio as notas em antecipacdo para que estas soem com volume
suficiente at¢ o acorde do proximo compasso, lembrando sempre da execucdo do legato

violonistico entre os compassos (Figura 123).

Figura 123. Retangulo vermelho: notas em antecipacio. Execugio: toque apoiado.'*?
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Fonte: acervo do autor.

York retorna para as se¢des C no c. 122, A2.1 no c. 130, A2 no c. 134, A1.2 no c. 141,
Al.1 noc. 146, Bno c. 157-158, Al no c. 170, até chegar em A3, no c. 174, a terceira variagao
de A. Em A3, o compositor escreve o tema principal da obra variado em harmdnicos, na 12%, 7%
e 5 casas, em cordas diferentes, com a mesma figuragado ritmica de Al. Uma maneira de executar
os harmonicos naturais (realizados pela ME) ¢ encostar o dedo desta mao levemente em cima do
traste, tocar a corda com os dedos da MD, e rapidamente levantar o dedo da ME que estava

encostado no traste (Figura 124).

142 A digitagdo correspondente a corda solta (niimero 0) esté incorreta na partitura. O correto seria indicar
dedo 1, nota mi bemol. Por isso inserimos um x em vermelho.
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Figura 124. Se¢do A3 variada em harmonicos, a partir do c. 174.
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Fonte: acervo do autor.

Yamour ¢é finalizada com o retorno da se¢do A no c. 182 ¢ com a se¢do Al no c. 186. Na
ultima secdo Al, o editor escreve a expressao repeat and fade na partitura. Esta recomendagao
significa que o violonista devera repetir ¢ diminuir a dindmica de forma gradativa, reiteradas

vezes, até que o som se torne inaudivel e a obra finde (Figura 125).

Figura 125. Se¢ao Al. Finalizacao de Yamour com a indicacao editorial repeat and fade.
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Fonte: acervo do autor.

Assim como em muitas composi¢des de York, Yamour apresenta secdes contrastantes e
que se repetem muitas vezes. A repeticdo ¢ um padrdo caracteristico das obras de York e, como
j& foi discutido, nos remete a géneros de musica popular e folclérica norte-americana. As
modulacdes nas se¢des contrastantes carregam uma carga afetiva, como se houvesse uma
constru¢do narrativa ao longo da peca e cenarios paisagisticos pudessem ser traduzidos em
musica. Os acordes dissonantes, aproximagdes cromaticas € a ritmica sincopada com compassos
acéfalos nos remete a géneros do jazz a musica brasileira, como o samba e a bossa nova. O canto
vocalizado traduz o espirito da obra de York: composi¢cdes que ndo se predem a fronteiras
estilisticas, nem ao canone da musica estritamente instrumental, mas que aproveitam a influéncia
do repertorio do violao classico para fomentar novas ideias musicais com carater rico e hibrido.

Os seguintes critérios foram utilizados para nortearem a analise e criacdo dos guias de
performance em Yamour: resolugdo isolada de problemas técnicos — Abel Carlevaro
(mudangas de posicdo da ME, arrastes e ornamentos com ligados de ME na secdo A1.2, estudo

separado de ME e MD no c. 89; pisar os dedos da ME na escala do violdo sem tocar com a MD);
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pratica lenta de trechos — Abel Carlevaro (execugdo de arraste entre mi e fa# no c. 12);
recomendacdes de carater técnico-interpretativo e énfase na musicalidade e no carater na
obra — Frederick Noad (preparagdo do ataque na MD; abafamento nas cordas pela ME;
alternancia de timbre escuro e claro em se¢des que se repetem com variagao do posicionamento
da MD; variagdo de dinamica, notas melddicas com maior dindmica em relagdo as outras vozes;
acentuacdo nas notas longas da melodia; recomenda¢do de como entoar as notas longas do
vocalize no c. 31, secdo A2; acentuacdo nas notas em antecipacao para evidenciar o ritmo
sincopado, secdo B; colocacao dos dedos da ME em abducao, secdo B; controle fino de pressao
digital nos dedos da ME para execu¢ao de acordes cuja disposi¢cdo de suas vozes estdo alteradas,
secdo B; aumento de dindmica gradativo nos c.73-74 e acentuacao dos baixos que evidenciam a
harmonia; controle de pressao individual dos dedos para facilitar o novo vocalize na se¢ao A2.1,
acentua¢ao do dedo i; orientagdo de como executar corretamente os harmonicos naturais no c.
87; execugdo correta do vibrato de ME mais rapido a partir do c. 106; execugao correta da leitura
ritmica nos c. 114 e c. 116; execugdo do toque com apoio nas notas em antecipagao a partir do c.
117); énfase na mecanica e digitacdo — Frederick Noad (precisao do ataque da MD e melhora
da sonoridade, equilibrio dinamico e controle individual de pressao digital nos dedos p, i € a;
criacdo de digitacdo na escala de Sol lidio no c. 25; analise de elementos musicais, fraseolégicos
e técnicos — Henrique Pinto (divisao da obra em se¢des para melhor compreensdo morfologica;
ritmica predominante com compassos acéfalos e a presenga de sincopes; intervalos de sextas
entre a voz principal e intermedidria; arrastes; melodia com notas longa no c. 23; andlise
harmonica; elemento inédito no c. 31, se¢ao A2, vocalize; mudanca de ritmo sincopado nos c¢.42-
45; notas em antecipagdo com ritmo sincopado, ligados duplos com dois dedos da ME, mudangas
de posicdo na ME, abertura de ME, abducdo, acordes cuja disposicdo de suas vozes estdo
alteradas, na se¢dao B; ocorréncia de harmoénicos naturais no c¢. 87; harmonia jazzistica com
acordes com intervalos dissonantes e aproximagdes cromaticas, acordes com notas de extensao,
nonas, décimas primeiras e ritmos brasileiros sincopados, samba e bossa nova, no c¢. 97; estrutura
ritmica diferente de toda a se¢do D nos c. 114 e c. 116; tema variado em harmodnicos na 12a e 7a
casas na se¢ao A3; e pratica relaxada e segmentada — Christopher Parkening (ornamento do
c. 26, ligado ascendente e descendente; passo a passo para a correta execug¢ao dos ligados duplos

de ME na sec¢do B; salto de ME entre a 1a e 4a posi¢do a partir do c. 111).
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4 CONCLUSAO

O violao brasileiro ¢ amplamente conhecido em diversas partes do mundo. Tanto na
musica popular, quanto na musica classica, o pais € referéncia internacional quando se trata da
numerosa quantidade de compositores e intérpretes para este instrumento, dada a influéncias
recebidas por diversos povos e culturas e a colonizagdo ibérica ao longo dos séculos. Entretanto,
a obra de Andrew York pesquisada nesta tese parece encontrar pequena penetracao no circulo
violonistico brasileiro. Uma suposicao que podemos levantar ¢ em relacdo a aproximagao
geografica. York é um compositor-violonista que parece nunca ter vindo ao Brasil. Sua area de
atuagdo concentra-se na América do Norte, Europa e parte da Asia. Apesar do processo de
veiculacdo de sua obra atingir todo o globo através da internet, a distancia geografica parece ser
um fator importante a se considerar, pois, no cendrio do violao classico, muitos estudantes e
pesquisadores passam a tomar conhecimento de novos repertorios através da participacdo em
festivais nacionais e internacionais, recitais, oficinas, palestras, seminarios e masterclasses deste
instrumento.

Apesar desse fator geografico e, como demostramos ao longo da andlise das obras de
York nesta pesquisa, as pegas deste compositor parecem despertar um prazer estético na maioria
daqueles que a recebem, sejam violonistas, leigos ou musicistas. Podemos enumerar alguns
motivos. Os titulos e a escrita musical convidam a audiéncia, a partir da constru¢ao de narrativas,
a visualizar cendrios e imagens mentais (parques, aquarelas, tecelagens), o que parece facilitar
uma resposta emocional positiva ao transformar a audi¢do em experiéncia visual e afetiva. O
colorido harmoénico e os acordes de empréstimo modais criam sonoridade exoticas e
surpreendentes (quartas aumentadas, sétimas Maiores, nonas) que soam agradaveis e doces
aqueles que as recebem. As campanellas, harmonicos e cordas soltas aumentam a ressonancia e
produzem timbres etéreos. A repeti¢do através de ostinatos, baixos pedais, motivos repetidos,
produzem sensagdes mantricas ou hipndticas, prendendo a atencao do ouvinte e levando-o a um
estado contemplativo e prazeroso. A alternancia entre acordes dissonantes e emprestados de
outros modos e a suas resolugdes harmodnicas geram pequenas surpresas seguidas de alivio, um
efeito sonoro que costuma produzir prazer auditivo. O carater hibrido das obras de York com
elementos do jazz, folk, fingerstyle e ritmos brasileiros oferecem grooves e sincopes que
conectam o corpo ao som, aproximando ainda mais o ouvinte da obra. Estes sdo alguns exemplos
que podem explicar a boa aceitagdo pela recep¢ao em geral da obra de Andrew York.

No contexto do repertorio violonistico de York, esta tese ¢ muito representativa. Existem

poucas pesquisas sobre seu trabalho autoral e, no Brasil, algum trabalho cientifico desta natureza
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parece ser inexistente. A obra Sunburst, gravada por importantes intérpretes do violao classico
internacional, como John Williams, Christopher Parkening e Jason Vieaux, ¢ a mais conhecida
de York. Essa pe¢a ¢ um marco em sua carreira como compositor-violonista e permitiu que seu
nome fosse reconhecido no cendrio violonistico mundial como tratado por Perlak (2008), uma
das poucas, ou talvez a primeira pesquisadora da obra e de parte da biografia do compositor. Ao
analisarmos e criarmos os guias de performance de Muir Woods, Reflections, Watercolor, Joyn,
Woven World, Centerpeace ¢ Yamour, metodologicamente, procuramos cobrir um periodo
composicional distinto (décadas de 1980 a 2010) e contribuir para a veiculacao desse repertorio
em um trabalho cientifico, favorecendo a recep¢do de parte do repertério de Andrew York
também no Brasil.

Esta tese procurou articular a didatica com a performance violonistica. A fundamentagao
tedrica usada a partir da literatura de Abel Carlevaro, Henrique Pinto, Frederick Noad e
Christopher Parkening fomentaram subsidios para a andlise e a criagdo dos guias de performance.
Estes guias ndo tiveram como objetivo serem utilizadas como verdades absolutas de modelos de
performance, mas sim de auxiliar o violonista a ter um norte em sua construgdo interpretativa
para cada obra analisada. Os guias funcionam como uma proposta de uma modelagem da prépria
performance do intérprete e almejam favorecer a reflexao sobre musica e técnica do violdo como
instancias interdependentes. Nesse sentido, os guias também objetivam fomentar no violonista
uma reflexdo critica sobre o texto musical, ao analisar o seu contetido interno e intertextual, com
uma abordagem holistica.

Por ter adquirido uma boa formag¢ao em musica no decorrer de sua vida e estudando com
renomados concertistas do violao classico, como Pepe Romero, Andrew York entrou em contato
com o repertorio tradicional (segoviano) desse instrumento em seus estudos formais. A partir de
suas influéncias na juventude com a musica do vernaculo americano (popular e folcldrica),
tocando em bandas de jazz e rock, York enriqueceu o seu repertdrio musical, ndo se
desvinculando da musica classica europeia. Ao articular as ideias dos teodricos do violdo
fundamentadas nesta tese com o repertorio de York, conseguimos observar que as definigdes dos
conceitos técnicos € musicais expostas nesses tratados sdo compativeis com as concepgoes
musicais inscritas na estrutura composicional das obras de York.

Nesta tese, demonstramos as principais concepcdes de quatro importantes pedagogos do
violao do século XX. As ideias inovadoras para a técnica violonistica moderna de Abel Carlevaro
orientam uma pedagogia do violao centrada na primazia da mente sobre o corpo e na eficiéncia
técnica: a técnica instrumental ¢ um meio para formar musicos, ndo um fim em si. Suas inovagdes

principais incluem a execucdo com a digitacdo correta aliada ao relaxamento muscular,
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preparacdo mental que dirige o gesto, pratica extremamente lenta e controlada até a
automatizacao e um papel ativo do ouvido na avaliagdo continua do som. Nos "Cuadernos 2 e
3", Carlevaro sistematiza esses principios com regras praticas sobre o dedo polegar, o anelar, a
unidade mao-antebraco e o isolamento de problemas técnico-mecanicos. No "Cuaderno 4",
Carlevaro cita o seu aforismo sobre o conceito de técnica "obtengdo do maximo resultado com o
minimo de esfor¢o", destacando a importancia do corpo estando subordinado a vontade superior
da mente e de como construir uma boa interpretagdo, como: 1) correta digitacao; 2) consciéncia
do toque de mao direita (dinamica e cor/timbre); 3) rdpida acomodag¢dao da mao esquerda em
diferentes posi¢des na escala do violdo; 4) execug@o mecanica subordinada ao comando mental;
e 5) descanso nos dedos que nao atuam.

Henrique Pinto, por sua vez, propde uma concepgao da pedagogia do violao centrada no
aluno, que parte de um diagndstico inicial das caracteristicas fisicas e intelectuais de cada
estudante para orientar repertério, exercicios e ritmo de aprendizagem, respeitando
individualidades e evitando métodos padronizados que geram tensdo ou frustragdo. No "Curso
Progressivo de Violdo", o autor identifica como elementos formadores do processo de
aprendizagem a memoria digital, a memoria visual e a memoria auditiva, bem como a destreza
dos dedos e o raciocinio musical. Esses fatores operam de modo integrado: a memoria motora
consolida padrdes de digitacao; a memoria visual favorece a leitura e a visualizagao de posigdes;
a memoria auditiva internaliza timbre e fraseado; e o raciocinio orienta escolhas técnicas e
interpretativas. A afetividade e o interesse pela peca sdo vistos como fatores decisivos para o
engajamento. Pinto aborda sobre "inteligéncia pratica adquirida ligada ao interesse musical", isto
¢, o envolvimento emocional acelera a consolidagdo de memorias e a autonomia técnica. Para
ele, o professor tem papel central: sua didatica, capacidade de diagndstico, planejamento a longo
prazo e feedback orientado determinam grande parte do progresso do aluno, pois o ensino do
violdo ¢ um trabalho continuo e prolongado cujo produto € tanto o ato de tocar quanto o fazer
artistico. Pinto enfatiza a relagdo afetiva entre intérprete e instrumento como condicionante da
motivacdo, do cuidado técnico e da sensibilidade interpretativa, recomendando repertorio
motivador e praticas que tornem a aprendizagem significativa. No plano interpretativo, propoe
um modelo pratico: um pequeno aumento de andamento e dindmica no ponto culminante das
frases, desaceleragdo nos finais de periodos e variagdes expressivas conforme o tipo de toque e
a inten¢do musical, orientagcdes que servem de mapa para a analise prévia e para exercicios
aplicados em aula. Alinhado ao principio do minimo esfor¢o para o maximo resultado (sob
influéncia do aforismo carlevariano), Pinto defende a economia técnica e o relaxamento como

condig¢des para o desenvolvimento satisfatorio, sugerindo rotinas posturais e de relaxamento para
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evitar tensdes e lesdes. Finalmente, o autor sublinha a importancia da analise dos elementos
musicais, fraseologicos e técnicos de uma obra e da manutencdo de uma mente relaxada e
concentrada durante o estudo, integrando diagnostico individual, treino das memorias, exercicios
de destreza e raciocinio, aplicagao do modelo interpretativo e praticas de relaxamento para formar
intérpretes autdbnomos, tecnicamente eficientes e expressivos.

Em relagdo as ideias de Frederick Noad, apresentamos o seu livro "Curso Completo de
Violdo Solo" que integra contextualizagdo historica e referéncias do repertorio com ferramentas
pedagogicas praticas. Noad situa o instrumento no panorama dos grandes nomes do violao de
concerto, usa duetos didaticos para desenvolver sensibilidade ritmica e escuta e oferece notas
técnico-interpretativas que tratam da forma da obra, do carater ritmico, do andamento (com
indicacao de metronomo) e do posicionamento dos dedos para otimizar a execugado e o timbre. O
método inclui exercicios variados para independéncia digital, coordenacdo entre as maos e
padrdes ritmicos, orienta sobre a memorizagdo (sua importancia, o momento adequado e
estratégias que integrem memoria motora, auditiva e visual) e ensina a ler e interpretar indicagdes
musicais e sinais de expressdo nas partituras. Noad discute musicalidade, apontando indicios
formais e estilisticos que sustentam escolhas expressivas, incentiva a variagao de timbres como
recurso interpretativo e recomenda a audi¢do de gravagdes como complemento essencial para
compreender a linguagem musical. Em suma, as concepgdes expostas em seu trabalho organizam
exercicios, pecas e conceitos de forma progressiva, sempre vinculando a técnica a objetivos
musicais, de modo a formar intérpretes tecnicamente seguros e estilisticamente coerentes.

J& Christopher Parkening ofereceu em seus dois volumes "4 arte e a técnica do violdo
classico” um método abrangente que combina material visual, contextualizagdo historica e
orientacdo técnica-interpretativa pratica: o livro € rico em fotografias e revela forte influéncia de
Segovia, situando repertorio e estilo no quadro historico. Parkening defende a préatica
extremamente lenta, utilizando o metronomo com o aumento gradual de velocidade para evitar
erros € consolidar movimentos, baseando a técnica no relaxamento corporal, com a contracao
muscular restrita as maos e dedos responsaveis pela execucao. Essa énfase no controle fisico
acompanha a inser¢ao de conceitos musicais e técnico-violonisticos, numa abordagem holistica
que integra técnica digital e teoria musical. O volume 2 aprofunda e redefine conceitos técnicos,
musicais e até filosofico-religiosos, afirmando que a técnica € o meio e a interpretacdao € o fim
(assim como Carlevaro), e organiza o repertdrio historicamente, classificando pecas em niveis
de habilidade de A (mais facil) a C (mais dificil). Além disso, Parkening apresenta
recomendacdes interpretativas e técnicas detalhadas, seguindo o mesmo modelo de orientagdo

pratica de autores como Frederick Noad, e inclui exercicios, orientagdes de timbre e
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procedimentos de estudo que articulam posicionamento, fraseado e intengdo musical. Por fim,
seu método oferece um roteiro progressivo que alia contextualizagdo, pratica lenta e controlada,
desenvolvimento técnico relaxado e reflexao interpretativa para formar intérpretes tecnicamente
seguros € musicalmente conscientes.

Acreditamos que a criagdao dos guias de performance pode contribuir para aproximar a
obra de Andrew York com estudantes e violonistas profissionais brasileiros. Esses guias que
orientam tecnicamente ¢ musicalmente a performance podem funcionar como uma ponte entre a
obra e o intérprete e podem auxiliar o musico a escolhas interpretativas mais conscientes e
coerentes com o texto musical original. Os parametros que sistematizamos a partir da analise e
criagcdo dos guias de performance das sete obras de York foram os seguintes: elementos técnicos
e musicais e elementos intertextuais.

Os elementos técnicos e musicais: York emprega um conjunto técnico recorrente que
define sua linguagem instrumental e que se repete nas pecas analisadas, como: o uso sistematico
do modo lidio (quartas aumentadas); acordes com sétimas maiores, nonas ¢ décimas primeiras;
progressdes com triades e acordes emprestados de outros modos; acordes arpejados em
campanella; emprego de cordas soltas para melhor ressonancia; harmonicos naturais e artificiais;
ligados simples, duplos e triplos como recurso articulatorio; motivos melddico-ritmicos
recorrentes (antecipacgdes, tercinas, motivos ornamentados); padrdes ritmicos repetitivos
incluindo compassos assimétricos (5/8) e compasso binario composto (6/8); cadéncias populares
e modernas (bVI-bVII-I); ostinatos ¢ baixo pedal. Os recursos técnicos criados por nds para
auxiliarem no guia de performance aparecem detalhados em cada peca, por exemplo: legato
violonistico e arrastes com pestana; controle individual de pressdo digital para equilibrio de
planos sonoros; digitagdes topograficas e inovagdes de digitacdo da mao direita para igualar
timbres; rubato e variagdes agdgicas graduais; abducdo da mao esquerda; posicionamento da
mao direita na boca do violdo; execucdo cautelosa de harmonicos; criacdo de digitacdes
especificas; estudo lento e isolado de trechos. Estes recursos técnicos sustentam tanto a coeréncia
estilistica quanto os contrastes expressivos entre trechos mantricos, liricos e virtuosisticos.

Os elementos intertextuais: como j4 mencionado neste trabalho, York compde suas
obras fazendo referéncias imagéticas a paisagens naturais, experiéncias oniricas e artes visuais,
como os proprios titulos de suas composi¢des também sugerem. Nesse sentido, os procedimentos
técnicos de York funcionam como geradores de imagens e afetos: o uso do modo lidio e da quarta
aumentada produz surpresa e sensagdo de mudanga temporal ou de estagdo do ano; texturas em
campanella, harmonicos e tercinas criam atmosferas etéreas e oniricas (o autor indica inclusive

a expressao dreamlike em trechos); as ascensoes de acordes dissonantes sugerem tempestade ou
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assombro diante da grandeza da paisagem natural; estruturas repetitivas e ostinatos evocam
introspecc¢ao, reflexao e estados hipnéticos. Os titulos Muir Woods, Watercolor, Woven World e
Centerpeace reforgam leituras poéticas (Aquarela; Tecelagem; Centro de Paz) ao oferecer uma
imagem mental que orienta a escuta e faz com que procedimentos técnicos do violao deixem de
ser apenas técnica e passem a operar como metaforas: ostinatos assumem a fungdo de urdidura
da tecelagem, o colorido harménico do modo lidio representa a aquarela, campanellas e
harmodnicos sugerem leveza onirica. Essa imagem mental guia a recep¢do do ouvinte antes e
durante a audi¢do. Assim, a obra de York articula técnica e expressdo de modo integrado: as
escolhas harmonicas, timbricas e formais exigem solucdes precisas na performance (digitagdes,
controle de pressao digital, abdu¢do da mao esquerda, execugao correta de harmonicos, execugao
de rubatos) e, simultaneamente, funcionam como recursos que comunicam imagens ¢ afetos. Por
1ss0, essas pecas podem ser lidas e tocadas como verdadeiras trilhas sonoras, capazes de evocar
paisagens e estados emocionais suscitados pelos cenarios naturais e oniricos.

Por fim, ao propor uma tese que evidencia a interdependéncia entre subareas da musica
aparentemente distintas (performance musical e educagdo musical), demonstramos que os
aspectos técnicos, musicais e intertextuais, articulados por meio da analise e da elaboragao de
guias de performance, podem subsidiar o ensino do violdo com base no repertério de Andrew

York.
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APENDICE A — Obras de Andrew York listadas em seu site oficial e exemplos de

gravacdes em video '*3

1) New Releases and Featured Works (Novos Lancamentos e Obras em Destaque):

"I" from The Equations of Beauty https://youtu.be/VrqGtzvaSeQ

Sail Off the Edge https://youtu.be/ymqs2kI4R30?si=9eJm3-bGhglHectq
Silent Movie — for two guitars https://youtu.be/KKPpPaMuhZY'.
Lachrimae https://youtu.be/ZdBky2R3dk0

Belladonna — for three guitars

Bedtime Story https://youtu.be/B8OyiRmOIEM
When Angels Sing — FOR PIANO https://youtu.be/Evohc8jcxcs

I Yam What I Yam https://youtu.be/fYQNxilLPiz4
Andecy https://youtu.be/sez9TQ-LVSg
Pretty Easy Pieces times https://youtu.be/MjvmyofES8hE

2) Solo Guitar (violao solo — em ordem alfabética):

4in Ain4 https://youtu.be/ds9zyeV9Yc0

Albaycin  https://youtu.be/ZF1GUOVeglc

Andecy https://youtu.be/sez9TQ-LVSg

Another Dream  https://youtu.be/ GPIUXRgkzM ?feature=shared
Bedtime Story  https://youtu.be/B8OyiRmOIEM

Blues for J.D. https://youtu.be/XpvSL03631k

Centerpeace https://youtu.be/3ZtxdL8sx9k
Chilean Dance  https://youtu.be/stHzZSXXdfVO0
Cryptic Triptych https://youtu.be/dYMC_GIls A
The Dancer https://youtu.be/o1hA 1bKb0B0

Darkness Dreaming  https://youtu.be/l1aeEcDIXEc8
Deepening https://youtu.be/gXYNvARGIeE
Dreams and Lullabies  https://youtu.be/jRSUzRyXtWo0
Eight Discernments https://youtu.be/TKQcECfAvx8

143 https://andrewyork.net/sheetmusicdownloads.html. Acesso em: 13 de julho de 2026.
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Eight Dreamscapes https://youtu.be/O79rxC6z-2E

Emergence

The Equations of Beauty
Evocation

Faire

Forgotten Light

Four Fingerpaintings
Four Prayers
Glimmerings

Good King Wenceslas
Green Galliard

Haiku

Hall of Forgotten Rooms
Home

I Saw Three Ships

I Yam What I Yam

Just How Funky Are You

Just Music Collection

https://youtu.be/gmxtEeNijpQY

https://youtu.be/VrqGtzva5eQ

https://youtu.be/iVSE6IvP298
https://youtu.be/NkObDfe3iV8

https://youtu.be/eDIuorpyGl4
https://youtu.be/wQrKv8hFZdo
https://youtu.be/6dXS6PvtZes
https://youtu.be/2jfyTp-9 Gc?si=1JefBX7zsZNtXESA
https://youtu.be/S_LixKOFI3c
https://youtu.be/OtSrBF41qMs
https://youtu.be/ROHIcEO1ZAE
https://youtu.be/6ajTcwIBbw4
https://youtu.be/iWRjIZ2Cj34
https://youtu.be/fYQNxiL.Piz4
https://youtu.be/09k-7R7jSM4
https://youtu.be/uha9NQI b0l

Just Sayin' https://youtu.be/m53my49BCo6g
Kinderlight https://youtu.be/ZRLIPgJSvtg
King Lotvin https://youtu.be/uWFJYQLJ8oU
Lachrimae https://youtu.be/ZdBky2R3dk0
Lament https://youtu.be/ml6sCoGMX54
Letting Go https://youtu.be/K7LY u7qiTM
Lothlorien https://youtu.be/xzS4EVYYN48
Lullaby https://youtu.be/ZFVg817nfEU?si=HcbK2-EirDCKo7Em
Machu Picchu https://youtu.be/xGKAH qyUzc
Marley's Ghost https://youtu.be/E7LzFvV2iTc
Mechanism https://youtu.be/n-2ad6iglSop
Moontan https://youtu.be/TUgVQOuFmHc
Muir Woods https://youtu.be/U1J{3rkESSE

Night on Maui

https://youtu.be/x3VvPnaurkE
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https://youtu.be/GKbGQxnmGEM

e O Christmas Tree

e The Old Gardener

e Portrait of Tarrega

e Pretty Easy Pieces times Seven
e Reflections

e Roasted Green Tea

e Second Glass

e Seven in Essence

e Seven Poems

e Seven Spirits

e Shadows Only Come From Light
e Shine

e Silent Night

e Sirocco

e Six Easy Pieces

¢ Six Not So Easy Pieces

https://youtu.be/cbJpAbhfMz0

https://youtu.be/yFFyBoYHGg4
https://youtu.be/MjvmyofES8hE
https://youtu.be/p5b9is4IpS4
https://youtu.be/SB2H3SC6gZk
https://youtu.be/nUBP9pSGds8
https://youtu.be/CFt7jrfl 8]Y
https://youtu.be/hGrFgDxzpYw
https://youtu.be/TOxxlatb1GO
https://youtu.be/RZvVACVINTY

https://youtu.be/vQ CVEEpgA
https://youtu.be/emgXFZO3Exc
https://youtu.be/zTJQ60Q8 ni8

https://youtu.be/dKVKtul.vVWg?si=90d_bjxDS1HUEICQ

e So the Sun Says

e Spanning Rivers, Bridging Time
e Suite 3 Dances

e Sunburst

e Sunday Morning Overcast
e Sweet Life

e Three Dimensions

e Three Places

e Waiting for Dawn

e We Three Kings

e Woven Harmony

e Yamour

3) Collections (colegdes/suites):

https://youtu.be/dvDNQHIKBjM
https://youtu.be/8ZrtaojRKo08
https://youtu.be/J7603qCCsmA
https://youtu.be/R2sE5a9D78s
https://youtu.be/Ajf0ayPf ul
https://youtu.be/NbfuyAeM4xs
https://youtu.be/nNum6DFB31s
https://youtu.be/yEbgeoSENx8
https://youtu.be/vTbN05gQmOs
https://youtu.be/3eVq7pZ-K{8
https://youtu.be/xIHKWwG-4TM
https://youtu.be/l-bvgdM8vlg

e 4in Ain4 (Awake — Away — Alike — Alight)
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https://youtu.be/ds9zyeVIYcO
Dreams and Lullabies (Lullaby for Caroline — Dreams for Paul — To The Night —

Ludwig's Dream — Lullaby — Imaginary March — For Mark)
https://youtu.be/jRSUzRyXtWo0

Eight Discernments (Willow — Walking — Chant — Spider Dance — Heath — Snowflight
— Royal Plum Pudding — Sherry's Waltz)
https://youtu.be/TKQcECfAvx8

Eight Dreamscapes (In Sorrow's Wake — Skeleton, Hejira — Pine Cove — Tufnell Park,
Watercolor — Quicksilver — The Current)

https://youtu.be/O79rxC6z-2E

Four Fingerpaintings (Little One, Maya's Rag, Dogwood Desert, and Sunshing Rag)
https://youtu.be/eDluorpyGl4

Four Prayers (Offering — Listening — Receiving — Canticle)
https://youtu.be/wQrKv8hFZdo

Just Music Collection (Jamelan — Inkling — Lush — Threadbare Dance — How Dare He
— Work Song — Full Circle)

https://youtu.be/uha9NQI b0l

Kinderlight (Fanfare, Cradle Song, Josh's Jam, Why, Samsong, By Candlelight,
Sunwalk)

https://youtu.be/ZRLI9PgJSvtg

Pretty Easy Pieces times Seven (Rainwalk — Fancy Pants Dance — The Wizard’s Tale
— Elegant Elephant — The Candlemaker — Whirlpool — The Orchard)
https://youtu.be/MjvmyofEShE

Seven in Essence (Sundog — Eichenau — Garden Steps — Autumn Streets — Transitions —
Sketch for Jeff — Shorty)
https://youtu.be/CFt7jrfl 81Y

Seven Poems

https://youtu.be/hGrFgDxzpYw

Seven Spirits (Dancing with Maya, Annie's Song, InD'd, Mirthrandir Celan Salumir,
Portrait without Frame, Song for Susan, Twelve Time Tokyo)
https://youtu.be/T0xxlatb1 GO

Six Easy Pieces (New Shoes — Veil of Grey — Prelude — Fading Colors — For Anthony —
Penny Pincher)
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https://youtu.be/zTIQ6Q8 nj8
Six Not So Easy Pieces (Configuration — Andantino — Scott's Muse — Didactic Doodle

— Quadprivial Quandary — In Silence)
https://youtu.be/dKVKtuL.vVWg?si=90d_bjxDSTHUEICQ

4) Two Guitars (duo de violdes):

Broken Sky
California Breeze
DissFunkShun
Evening Dance
Instantaneous Change
Little Book of Duets
Nuo Duo
Nutcracker Suite
Qubit

Returning Home
Sanzen-in

Silent Movie

Virtu

https://youtu.be/hnYA3-Mj0Oos
https://voutu.be/ClDjxauTQAw?si=ibCH1rfVBMih5cKr

https://youtu.be/plmngPtl1hyM
https://youtu.be/mM8QGEtBUI14

https://youtu.be/J2LR_nPpk8I
https://youtu.be/S03LSd1-cWo
https://youtu.be/893ztCEmBKE

https://youtu.be/A_1jgNmppFg
https://youtu.be/Jy2mmk46mVQ

https://youtu.be/Mz- JXEfyz8?si=UVKjU09tNeD2I3Ye
https://youtu.be/KKPpPaMuhZY

5) Four Guitars (quarteto de violdes):

B and B

Bantu

Catwalk

Djembe

Hidden Realm of Light
Intergalactic Express
Lotus Eaters

Monster Beat

Pacific Coast Highway
Passage

Playground

Pop

https://youtu.be/fMQ-TDG_77k
https://youtu.be/8N-BtKjj40g

https://youtu.be/F7ROD5gB8DA
https://youtu.be/ooMD0OgovgMQ
https://youtu.be/XbPTxHUXq61
https://youtu.be/TVBNINVIF38

https://youtu.be/2JifQSjiWws?si=vpgqXdE-9aSvFGgR

https://youtu.be/ApogDUy kwc
https://youtu.be/RVE8DPDYONVg
https://youtu.be/ngsWd75Eef4
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Quiccan https://youtu.be/SRm3We2N5ul

Sail Off the Edge https://youtu.be/ymqs2kI4R30?si=9eJm3-bGhglHectq
Storm Front https://youtu.be/2jVKP45LO11

Suefios de Espafia https://youtu.be/TnledPi4470

Tribal Youngers https://youtu.be/CIHA6DbhVSM

6) Ensemble, Various (musica de camara, variados):

Belladonna

Brajamazil https://youtu.be/eUhM7Wpellg
By Chants — 8 part ensemble https://youtu.be/O57B24hXsx8
Sakura — Six Perspectives https://youtu.betL mMTuuzQhU

Sunburst arranged for 7 part guitar ensemble  https://vimeo.com/1000524288

Transilience

https://youtu.be/nzZNEWD40Q2zY ?si= {810ballmkH6cV7

Yamour arranged for 7 part guitar ensemble  https://vimeo.com/994832802

7) Voice and guitar (voz e violao):

e Archimedes https://youtu.be/e2FBS5WeaPg

e Twelve Time Tokyo https://youtu.be/Dle4tScfu3U
8) Piano:

e Mary's Waltz

Sakura — Six Perspectives

Silent Movie — for piano https://youtu.be/KKPpPaMuhZY

Three Piano Pieces https://youtu.be/3ZtxdL8sx9k?si= tK0erXSWHOgV5Ev

When Angels Sing https://youtu.be/Evohc8jcxcs
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1) Vinil LP

& > C @ | O httpsy/andrewyork.net/Discography/Discography.html

aidrew york - discography
home
download scores V|HYI LPS
audio

o The Equations of Beauty and Home [both recordings)

videos
bleg
media

contact

2) CDs:

&« =S O (@ | & httpsy//andrewyork.net/Discegraphy/Discography.htm|

CDs

The Equations of Beauty Home

144 https://andrewyork.net/Discography/Discography.html. Acesso em: 13 de julho de 2026.
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3) Mais gravacoes com composicoes de York:

More recordings with compositions by Andrew

Spirit of the Guitar The Great Recordings Angel's Glory

"R PARKENING

v WA 1 L FWL e
- Spirit of Lhe gubiar

Play
GRAMMY Winning CD

Journey to the New World
GRAMMY Winning CD

. LAGQ's Guitar Heroes Labvrinth
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LAGQ Air & Ground Mozart Variations
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Contemporary Classic
Haskell plays York Five Premieres Guitar DVD
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APENDICE C - Videos de performances do autor desta tese e de outros intérpretes sobre
as obras de Andrew York

1) Watercolor por Frederico Griinewald:
https://www.instagram.com/reel/DaeANfIPTPd/?utm source=ig web copy link&igsh
=MzRIODBiNWFIZA==

0 EM 6 DE JULHO DE 2026

GRUNEWALD

2) Watercolor por Andrew York:
https://www.youtube.com/watch?v=SYEsl 01C9c¢&list=RDSYEsl 01C9c&start radio=
1

3) Sanzen-in por Frederico Griinewald e Denise Coimbra:
https://www.instagram.com/reel/DT3uBXIKtNC/?utm source=ig web copy link&igsh
=MzRIODBINWFIZA==

M 23 DE JANEIRO DE 2026

5RUNEWALD

4) Sanzen-in por Scott Tennant e William Kanengiser:
https://www.youtube.com/watch?v=tuH4ulJsxzI&list=RDtuH4ulJsxzI&start radio=1

5) Sanzen-in por Andrew York e Jan Depreter
https://www.youtube.com/watch?v=Mz- JXEfyz8&list=RDMz-
JXEfyz8&start radio=1

6) Reflections por Frederico Griinewald:
https://www.instagram.com/p/C-
nv8BUJu6t/?utm source=ig web button share sheet&igsh=MzRIODBiIiNWFIZA==
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OMPARTILHADO EM 13 DE AGOSTO DE 2024

DERICCIO_VIOLOES

7) Reflections por Antoine Dufoir:
https://www.voutube.com/watch?v=U9XAT4GR09c&list=RDU9XAT4GR09c&start ra
dio=1

8) Knowing da suite Glimmerings por Frederico Griinewald:
https://www.instagram.com/reel/CoYDnNkg x0/?utm source=ig web copy link&igsh
=MzRIODBIiNWFIZA==

©

MPARTILHADO EM7 DE FEVEREIRO DE 2023

EDERICOGRUNEWALD

9) Knowing da suite Glimmerings por Andrew York:
https://www.youtube.com/watch?v=6dXS6PvtZes&list=RD6dXS6PvtZes&start radio=
1

10) Evensong da suite Glimmerings por Frederico Griinewald:
https://www.instagram.com/reel/CiOupGogSER/?utm source=ig web button share sh
eet&igsh=MzRIODBiNWFIZA==

JMPARTILHADO EM 2 DE OUTUBRO DE 2022

REDERICOGRUNEWALD
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11) Evensong da suite Glimmerings por Giinter Geurts:
https://www.youtube.com/watch?v=PjKnAvCvmVw&list=RDPjKnAvCvmVw&start ra
dio=1

12) Ride da suite Glimmerings por Frederico Griinewald:
https://www.instagram.com/reel/CixixwOgXML/?utm source=ig web copyv link&igsh=
MzRIODBINWFIZA==

E SETEMBRO DE 2022

GRUNEWALD

13) Ride da suite Glimmerings por Max Miiller:
https://www.youtube.com/watch?v=tFS4oqVIMO0k&list=RDtFS4gqVfMO0k&start radi
0=1

14) Cradle Song da suite Kinderlight por Frederico Griinewald:
https://www.instagram.com/p/CMGRq hBZ-
D/?2utm source=ig web copy link&igsh=MzRIODBIiNWFIZA==

A6 DE MARGO DE 2021

JNEWALD

15) Cradle Song da suite Kinderlight por Kevin Loh:
https://www.youtube.com/watch?v=0zOgqwNTjReU&list=RDOzOqwNTjReU&start r
adio=1

16) Centerpeace por Frederico Griinewald em 25 min e 23 s:
https://youtu.be/zVBSimkFAY4?si=qPRXY9H-SCFAWRsg&t=1523

17) Centerpeace por GuitarCody:
https://www.youtube.com/watch?v=3ZtxdL8sx9k&list=RD3ZtxdL8sx9k&start radio=
1
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18) Sunburst com improviso na introduc¢io por Frederico Griinewald:
https://www.youtube.com/watch?v=_A60LtJymUI&list=RD A60LtJymUI&start rad
io=1

19) Sunburst por Li Jie:
https://www.youtube.com/watch?v=lvmcNaMLY Xs&list=RDIlvmcNaMLY Xs&start ra
dio=1




