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RESUMO

Esta dissertacdo apresenta um estudo sobre a colaboracdo entre
compositores e intérpretes na criacdo de obras musicais. Este estudo tem
como principal eixo o relato do processo de interagdo vivido pelo compositor
Leonardo Margutti e eu na composicéo de Inflexées para flauta em C e flauta
em G. Para buscar parametros que auxiliassem a balizar este experimento de
colaboragéo aqui relatado foi feita uma contextualizagao histérica buscando
obras consagradas escritas para flauta que tivessem sido forjadas a partir
deste contato entre compositor e intérprete. Além disso, foram realizadas
entrevistas com compositores e instrumentistas que atuam neste campo das
parcerias, de modo a obter dados sobre este tipo de interagcdo e seus
desdobramentos tanto na composi¢cao quanto na performance.

ABSTRACT

This dissertation presents a study about the collaboration between composers
and performers during the creative process of musical works. The main axis
of this study is the account of this interactive process as experienced by the
composer, Leonardo Margutti, and myself during the composition of 'Inflexdes'
for C flute and alto flute. In search of parameters to aid in counterbalancing
the collaborative experiment reported here, a historical contextualization was
researched based on consecrated works for flute forged by way of this same
contact between composer and performer. In addition, interviews with
composers and performers active in this field of partnership were realized in
order to obtain data about this type of interaction and its unfolding during the

composition as well as the performance of a musical work.
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INTRODUGAO

Este trabalho tem como objetivo pesquisar a interagdo entre
compositores e intérpretes durante o processo de criagcdo de uma obra
musical. A proposta dessa pesquisa surgiu no intuito de dar continuidade a
minha parceria com o compositor Leonardo Margutti que iniciou-se em 2006,
durante a execugdo do projeto “Musica Contemporanea para Minas” -
realizado com o apoio da Lei Estadual de Incentivo a Cultura.

Este projeto — idealizado e coordenado por mim — teve como objetivo a
encomenda de obras inéditas para flauta e piano e contou com a participacao
do compositor, que compds a pecga Entre Fins. A obra, escrita para o meu
duo com a pianista Alice Belém, foi resultado de varios encontros entre ele, a
pianista e eu.

Foi em fungao deste processo de colaboragédo experimentado por mim
e por ele na criacdo da obra que nasceu um lago profundo de admiragao e
amizade. Isto fez com que eu quisesse prosseguir com o trabalho de parceria
com compositores — em especial com este compositor - 0 que me levou a
convida-lo a participar do experimento de colaboracdo que sera apresentado
no Capitulo 3.

Dessa forma, esta pesquisa apresenta o relato de todo o processo de
interacao vivenciado pelo compositor Leonardo Margutti e eu na criagao da
obra Inflexées para flauta em C e flauta em G. Além disso, este trabalho
inclui entrevistas com compositores e intérpretes envolvidos neste tipo de
parceria e uma contextulizagdo histérica para averiguar incidéncias de
eventos semelhantes na criacdo de importantes obras do repertoério

tradicional de flauta.
O texto desta dissertagdo foi dividido em trés capitulos:
e Capitulo 1: contextualizacdo historica da colaboragcdo entre

compositores e interpretes no processo de criacdo do repertorio de

flauta.



e Capitulo 2: analise de dados obtidos a partir de entrevistas realizadas
com compositores e intérpretes sobre suas experiéncias e pontos de

vista a respeito da interagdo entre compositor e instrumentista.

e Capitulo 3: relato detalhado do processo de colaboragao vivido pelo
compositor Leonardo Margutti e eu na criagdo da pecga Inflexées.

O Capitulo 1 aborda a interagdo entre compositores e intérpretes
tendo em vista sua ocorréncia na criagao de obras importantes do repertoério
tradicional de flauta. Esta revisdo da literatura de referéncia foi feita com o
objetivo de averiguar como se deu o contato entre compositor e intérprete na
criacdo destas pecgas.

De modo a verificar a incidéncia da colaboragdo na génese de obras
para flauta, procurei por exemplos consagrados dentro do repertorio
tradicional do instrumento que houvessem sido forjados a partir de algum tipo
de interacao entre compositor e intérprete. Para isto, utilizei como referencial
bibliografico os trabalhos publicados de alguns autores como Robert
Marshall, Nancy Toff, entre outros.

O Capitulo 2 aborda a colaboragdao sob o ponto de vista de
compositores e intérpretes vivos que atuam neste campo das parcerias. O
objetivo foi o de delinear um panorama dessas interagdes e levantar dados
sobre como elas funcionam atualmente. Para isto, foram realizadas
entrevistas com representantes dessas duas categorias e que obedeceram
0s seguintes passos metodoldgicos:

* Selecionar os entrevistados participantes, levando em consideragao
sua atuagao e interesse no campo das parcerias entre compositores e

intérpretes.

* Elaborar dois questionarios diferentes — um direcionado aos

compositores e outro aos instrumentistas.

e Enviar os questionarios aos participantes.



Nesta analise das entrevistas encontrei alguns padrdes de atuacgéo
nas experiéncias de colaboracido relatadas pelos entrevistados. Cada um
deles foi especificado e analisado, utilizando como referencial bibliografico
autores que abordaram ou relataram experiencias semelhantes as que foram
descritas pelos entrevistados.

Os dados apresentados no Capitulo 2 serviram de parametro para
balizar meu experimento de colaboragdo com o compositor Leonardo
Margutti. Além disso, eles também foram utilizados como referéncial
comparativo para averiguar as diferengas entre a atuagao dos entrevistados e
a nossa.

O Capitulo 3 trata deste experimento de interagdo entre compositor e
intérprete vivido pelo compositor e eu na criagcao de Inflexées. Nesse capitulo
sdo relatadas todas as etapas de experimentacdo empreendidas por nos
durante a construcao da obra.

Os encontros e conversas relatados nesta pesquisa aconteceram
entre os anos de 2011 e 2013, e foram feitos ora via Skype, ora
pessoalmente, uma vez que nem sempre eu € O compositor nos
encontravamos na mesma localizagdo geografica. As primeiras discussoes
sobre este projeto aconteceram em 2011, quando ambos moravamos em
Londres, e eu estava preparando-me para retornar ao Brasil.

Em decorréncia do meu retorno, nosso contato passou a ser feito via
Skype, uma vez que o compositor ainda estava na Inglaterra e so6 retornaria a
Minas Gerais no ano seguinte, em 2012. Quando estavamos os dois no
mesmo pais ainda havia a distancia entre municipios, pois ele instalou-se em
Trés Pontas e eu estava em Belo Horizonte. Isto dificultou uma maior
frequéncia de encontros para a experimentacdo da peca. Contudo,
mantivemos contato por Skype e conseguimos marcar dois encontros: o
primeiro, em janeiro de 2013 e o segundo em novembro de 2013.

Por se tratar de uma pesquisa na area de performance, acredito que o
olhar do intérprete tenha grande importancia para este trabalho, portanto é
através dele que o experimento € visto e, consequentemente, relatado.

Para fundamentar esta abordagem subjetiva dos fatos, balizei-me no
artigo Meu rosto mudou: time and place within a performer-composer



collaboration, escrito pela pianista Luciane Cardassi, em 2011'. Neste
trabalho, a instrumentista, que possui mais de 20 anos de carreira dedicados
a performance da musica contemporanea e a colaboragdo com compositores,
relata sua experiéncia com o compositor americano John Celona na criagao
da obra Meu rosto mudou. Ela explicita claramente qual a sua posigéo diante
de todo o experimento quando diz:

Esta foi uma colaboragdo pessoal, este artigo possuira este traco,
aceitando como ponto inicial que a colaboragdo foi subjetiva — uma
experiéncia pessoal — e que a autora deste artigo foi, ela propria, um
participante ativo. Ndo tenho nenhuma intencdo de distanciar-me da
experiéncia, de modo a propor uma analise “objetiva’. Muito pelo
contrario, além de ser uma participante ativa nesta colaboragdo, eu
também fui uma observadora vulneravel, apropriando-me do termo
segundo a visdo antropolégica de Ruth Behar, e ndo ha nenhuma
intencdo em esconder seus aspectos subjetivos e entusiasmados®.
(CARDASSI, 2011, p. 32 — Tradug&@o minha.)

Assim como a autora, minha colaboragdo com o compositor Leonardo
Margutti também foi subjetiva, e os desdobramentos destas caracteristicas
sdo intrinsecos ao processo de criagdo de Inflex6es. Negar esta influéncia
presente em nossas interagdes, seria divorciar-me do meu objeto de
pesquisa (DAMATTA, 1978, p.1), o que ndo €& possivel neste caso. A
proposta aqui € a de acolher este “olhar” que n&o restringe-se a uma analise

imparcial, como explicita o antropélogo Roberto DaMatta:

Na fase fedrcointelectual, as aldeias sdo diagramas, os matrimOnios se
resolvem em desenhos geométricos perfeitamente simétricos e
equilibrados, a patronagem e a clientela politica aparecem em regras
ordenadas, a propria espoliacdo passa a seguir leis e os indios sédo de
papel. Nunca ou muito raramente se pensa em coisas especificas, que
dizem respeito a minha experiéncia, quando o conhecimento &
permeabilizado por cheiros, cores, dores e amores. Perdas, ansiedades e
medos, todos esses intrusos que os livros, (...) teimam por ignorar.
(DAMATTA,1978, p. 1)

1 CARDASSI, L. Meu rosto mudou: time and palce within a performer-composer
collaboration. In: Sonic Ideas/Ideas Sonicas CMMAS. Vol. 4:1, p. 31-38. Morelia: Sonic Ideas,
2011.

2 This was a personal collaboration; the paper will pursue this thread, accepting as a starting
point that the collaboration was subjective — a personal experience — and that the author of
this paper was herself an active participant. | have no intention of distancing myself form the
experience, to propose an “objective’analysis. On the contrary, besides being an active
participant in this collaboration, | was also a vunerable observer, to borrow a term from Ruth
Behar’s anthropology, and there is no intent to hide it's subjective and passionate aspects.
(CARDASSI, 2011, p. 32)
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Como sera visto no Capitulo 3, as diretrizes que balizaram esta
colaboragdo surgiram, em grande medida, de interesses e preferéncias
estéticas compartilhados pelo compositor e por mim. Isto significa que muitas
ideias presentes na obra nasceram destes elementos subjetivos, que
portanto, ndo podem ser ignorados na analise deste experimento
colaborativo.

Além disso, a busca por uma flexibilizacdo dos papéis experimentados
por nés — um dos pontos importantes desta colaboracdo - s6 foi possivel
levando em conta os limites, as habilidades e os interesses de cada um neste
novo projeto. Assim sendo, de modo semelhante ao que foi realizado entre a
pianista Luciane Cardassi e o pelo compositor John Celona, o experimento
de colaboragdo realizado para esta pesquisa sera abordado levando em
consideragao os fatores subjetivos que |he séo inerentes, sem perder com
isso, a oportunidade de uma reflexdo critica acerca de todo o processo

construido até aqui.
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CAPITULO 1 CONTEXTUALIZAGAO HISTORICA DA INTERAGAO ENTRE
COMPOSITORES E INTERPRETES NA ESCRITA PARA FLAUTA
TRANSVERSAL

O trabalho conjunto realizado por compositores e intérpretes € um fio
condutor que permeia grande parte da histéria da musica ocidental. Varias
obras musicais foram forjadas a partir desse tipo de parceria, impulsionando
autores e instrumentistas a novos patamares de compreensdo de seus
papeéis na realizacado de suas atividades.

Trata-se de uma relagdo complexa, repleta de repercussdes e
possibilidades, no que diz respeito a aquisicdo de novos conhecimentos
durante o processo que envolve a producéo e performance de novas obras.
Webb (2007) retrata muito bem o panorama em que este trabalho conjunto se

da, bem como as sementes e possibilidades para o futuro que ele gera:

Observadores devem ser perdoados por pensarem que o intérprete € uma
espécie de musico de segunda classe, simplesmente reproduzindo os
desejos do compositor-criador. Ha sempre um tipo de relacdo especial
entre compositor e intérprete no processo de composigao para um solista.
Muitas vezes, uma obra é criada por causa da presengca de um
instrumentista em particular, que pode ndo somente inspirar o compositor,
mas também colaborar com sugestbes praticas. Sdo de parcerias como
esta que surge a verdadeira energia criativa. A importancia perceptivel de
tais parcerias especificas diminui com o passar do tempo; a musica, que
‘vive’ no futuro, frequentemente, perde sua associagdo com o intérprete-
colaborador, contudo as circunstancias originais tornam-se parte da
historia®. (WEBB, 2007, p. 255 — Tradugédo minha)

Ao longo da histéria da musica ocidental, varias pegas importantes —
que contemplam instrumentos e formagdes variadas — foram criadas a partir

dessas parcerias. Dentre essas obras, muitas tornaram-se elementos

* Observers might be forgiven for thinking that the performer is a kind of second-class
musician, simply reproducing the wishes of the composer-creator. But in composing for
soloist, there often exists a very special relationship between composer and performer. Often,
a work comes into existence because of the presence of a particular performer, who may not
only inspire the composer, but may also give a lot of practical advice. It is from such
partnership that real creative energy arises. The perceived importance of particular
partnerships diminishes with the passage of time; music, which ‘lives’ on into the future
frequently loses its association with the original performer-collaborator, whilst the original
circumstances of composition become part of history. (WEBB, 2007. p. 255)
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basilares na formacao de instrumentistas em universidades e escolas por
todo o mundo, assim como serviram e continuam servindo de estimulo para
outros compositores que queiram aventurar-se por este caminho de
parcerias. Um bom exemplo disso € criagdo da Sequenza V para trombone
solo de Luciano Berio.

A peca, composta em 1966, € uma homenagem do compositor ao
palhago Grock, interpretado pelo artista Adrien Wettach. Berio escolheu o
instrumento para representar o palhago por causa de sua sonoridade cémica
e pelo efeito gestual e teatral implicados em sua performance. A ideia para a
criacdo da obra ganhou ainda mais forga depois do encontro do compositor
italiano com os trombonistas Stuart Dempster e Vinko Globokar. Isso porque
a performance dos dois instrumentistas causara uma forte impressédo no
autor, dada a riqueza de timbre e efeitos por eles executados, o que abriu
para Berio um leque de novas possibilidades sonoras e timbristicas na
elaboragao da obra.

A interacao entre eles mostrou-se tdo rica que n&o limitou-se apenas a
co-participacao dos intérpretes na criagao de Sequenza V. A edicao final da
partitura, publicada em 1968, e que tornaria sua execugéo viavel a outros
instrumentistas, contou com a colaboragao indispensavel de Dempster e
Globokar. Além disso, esse ultimo foi responsavel pela premier da peca - que
aconteceu em 1966, na radio BBC, em Londres - e pela primeira gravagao
oficial dela.

A obra passou, a partir dai, a fazer parte do repertério estudado por
varios trombonistas pelo mundo. Segundo Webb, ela teve um papel crucial
na mudanca de status do instrumento, que foi elevado a condi¢gado de solista
muito recentemente — se comparado a outros instrumentos como o violino, a
flauta e o clarinete (WEBB, 2007, p. 256). No caso dos compositores,
Sequenza V serviu e serve até hoje como referéncia na criagdo de obras para
trombone.

Uma vez visto este exemplo, passo a investigar a ocorréncia desse
trabalho conjunto entre compositores e performers especificamente na escrita
para flauta, que € o foco deste trabalho. No repertério tradicional, a Partita em
La menor para flauta solo, do compositor J. S. Bach, - que € uma obra muito
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estudada e tocada por flautistas em todo o mundo - apresenta-se como um
exemplo de interag&o entre compositor e intérprete.

Segundo Nancy Toff, ela teria sido inspirada no flautista virtuoso
francés Pierre-Gabriel Buffardin. A autora relata que Bach o teria conhecido
quando era professor de Johann Jacob Bach - irm&o do compositor - o que
seria um primeiro indicio da relagao entre o compositor e o instrumentista na
criacdo da obra (TOFF,1996, p. 205).

O fato de o compositor ter visitado Dresden no mesmo periodo em que
o flautista atuava na orquestra desta cidade — fato ocorrido no outono de
1717 - também corrobora com a hipoétese de sua influéncia na elaboragao da
pega, uma vez que o0 ano mais provavel de sua criacdo foi 1718 (ARAUJO,
1990, p.8).

Acredita-se que a Partita em La menor fora escrita originalmente para
cravo e posteriormente adaptada para flauta. Isso porque no primeiro
movimento — Allemande — o compositor escreve um La 5, uma nota
extremamente aguda, portanto, de dificil execugdo para os flautistas da
época. Entretanto, Savio de Araujo afirma sobre a possivel parceria entre
Buffardin e Bach, o que confirmaria a hipotese da obra ter sido composta

originalmente para flauta:

Apesar das especulagbes do Sr. Schmitz sobre uma suposta versao
anterior para cravo parecer plausivel, ele nado apresenta maiores
informacgdes sobre esta versdo anterior da Allemande — se é que existe
uma. Por outro lado O Sr. Marshall levanta o fato de que a Partita poderia
ter sido escrita originalmente para flauta “se Bach tivesse razdo para
acreditar que um virtuoso fosse capaz de executa-la.” Este virtuoso
poderia ser o flautista francés Pierre Gabriel Buffardin, que, naquela
época, era o principal flautista em Dresden®. (ARAUJO, 1990, p. 8 —
Tradug&@o minha)

Araujo ainda cita possiveis conexdes de datas entre as agendas de
Bach e Buffardin que comprovariam a relagcéo entre os dois:

4 Although Mr. Schmitz's speculation about a supposed earlier version for a keyboard
orstringed instrument seems acceptable, he does not supply any further information
concerning this earlier version of the Allemande - if there was one. On the other hand, Mr.
Marshall brings out the point that the Partita could have been written originally for flute "if
Bach had reason to believe that there was a virtuoso able to play it." This virtuoso could have
been the French flutist Pierre Gabriel Buffardin, who at the time was the principal flutist in
Dresden. (ARAUJO,,1990, p. 8)
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E sabido que Buffadin visitou Bach uma vez em Leipzig. Supor que Bach
ja havia conhecido Buffardin antes disto ndo é fora de contexto, como
apontado pelo Sr. Marshall. Este provavel encontro poderia ter acontecido
em algum momento durante o inverno de 1717, época da primeira visita
documentada de Bach a Dresden. Para o Sr. Marshall, a evidéncia disso
seria o titulo no manuscrito, que esta em francés e diz: “Solo para flauta
transversal de J. S. Bach”. Por esta razéo, ele sugere que a obra poderia
ter sido composta em algum momento logo apds a visita de Bach a
Dresden ou por volta de 1718°. (ARAUJO, 1990, p. 8 — Tradugdo minha)

Marshall apresenta evidéncias que apontam a influéncia exercida pelo
virtuosismo de Buffardin na obra de Bach para flauta (MARSHALL,1979.
Apud. ARAUJO, 1990, p. 8). Influéncia esta que teria se extendido, segundo
Toff, também a composicdo de algumas de suas sonatas para flauta e cravo
(TOFF, 1996, p. 205).

O repertério para flauta composto por Wolfgang Amadeus Mozart
também possui varios exemplos de situagdes envolvendo o compositor e
intérpretes na criacdo de obras musicais. Os quartetos para cordas e flauta, a
Sinfonia Concertante, os concertos para flauta e orquestra em D maior e G
maior e o concerto para flauta e harpa foram escritos a partir de contatos
entre Mozart e alguns instrumentistas.

Em uma carta escrita em dezembro de 1777, o compositor austriaco
relata seu primeiro contato com o flautista amador Ferdinand de Jean®,
intermediado pelo flautista Johann Baptist Wendling, do qual era amigo
intimo. Wendling foi primeiro flautista na orquestra da corte de Manheim. Este
encontro indireto entre o compositor e De Jean resultou na composicédo de

trés dos quatro quartetos para cordas e flauta além de dois concertos:

° 1t is known that Buffardin once visited Bach in Leipzig. To suppose that Bach had already
met Buffardin before this time is not out of context, as pointed out by Mr. Marshall. This
probable meeting would have taken place sometime during the Fall of 1717, the time of
Bach's first documented visit to Dresden. For Mr. Marshall, the clue for this would be the title
in the manuscript, which is in French and reads: "Solo pour la flute traversiére par J. S. Bach".
For this reason, he suggests that it would have been composed sometime shortly after Bach's
visit to Dresden, or around 1718. (ARAUJO, 1990, p. 8)

® De Jean, Ferdinand (1731-1797). Cirurgido holandés e flautista amador apresentado a
Mozart em Mannheim em 1777 por Johann Baptist Wendling. De Jean encomendou trés dos
quartro quartetos para flauta escritos pelo compositor (K.285, 285a, 285b), os concertos
para flauta em D maior e em G maior (K. 313/285c, and 314/285d), e provavelmente, o
Andante para flauta e orquestra (K.315/285e).” (MARSHALL, 1991, p. 394)
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Outro dia, fui almogar na casa de Wendling, como de costume. “Nosso
indiano, segundo ele, querendo dizer um holandés [Fernand De Jean], um
gentleman de modos e um amante de todas as ciéncias e que é um
grande amigo e admirador meu, nosso indiano é realmente um camarada
de primeira linha. Ele deseja dar a vocé duzentos gulden se vocé
compuser trés pecgas, concertos simples e alguns quartetos para flauta’.
(MOZART,1777. Apud. MARSHALL,1991, p.61 — Tradug&o minha)

A Wendling, Mozart dedicou a parte de flauta da Sinfonia Concertante
K.297b para flauta, oboé, trompa e fagote. Contudo, conforme Marshall, o
instrumentista n&o foi o Unico a inspirar o compositor na criacdo desta peca
(MARSHALL, 1991, p. 315). Em outra carta, escrita em 1778, ele deixa claro
que ja tinha em mente os musicos para quem escreveria a obra, além de seu
amigo flautista: o oboista Ramm, o trompista Punto e o fagotista Ritter.

Friedrich Ramm - primeiro oboista da orquestra da corte de Munich -
recebeu de presente de Mozart o quarteto em fa maior para oboé e cordas e
o concerto em C maior (que foi posteriormente adaptado para flauta na
tonalidade de D maior). Sobre o fagotista e o trompista, Marshall fornece as
seguintes informagdes:

[George Renzel] Ritter era fagotista das orquestras de Manheim, Munich e

Berlim. Ele tambem compds pecas para seu instrumento®. (MARSHALL,
1991, p. 388 — Tradugéo minha)

Um trompista virtuoso, [Giovanni] Punto serviu o Conde Thun na corte de
Mainz (1769-1774) antes de viajar para Paris. Ele foi o trompista solista
escolhido para a sinfonia concertante para quatro intsrumentos de sopro
K297B de Mozart. A sonata para trompa op.17 de Beethoven foi escrita
para Punto®. (MARSHALL, 1991, p. 389 — Tradugédo minha)

” The other day | went to lunch at Wendling’s as usual. “Our Indian”, he said, meaning a
Dutchman [Ferdinand De Jean], a gentleman of means and a lover of all sciences, who is a
great friend and admirer [code] of mine, our Indian is really a first-rate-fellow. He is willing to
give you two hundred gulden if you will compose for him three shot, simple concertos and a
couple of quartets for the flute. (MOZART, 1777. Apud. MARSHALL, 1991, p. 61)

® Ritter played basson in the orchestras at Mannheim, Munich, and Berlin. He also composed
works for his instrument. (MARSHALL, 1991, p.388)

'y virtuoso horn player, Punto served Count Thun and the Mainz court (1769-1774) before
traveling to Paris. He was the intended horn soloist for Mozart’s sinfonia concertante for four
wind instruments, K.297B. Beethoven’s horn sonata, op. 17, was written for Punto.
(MARSHALL, 1991, p.389)
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No caso do famoso Concerto para flauta, harpa e orquestra K.299,
acredita-se que tenha sido inspirado na harpista Mlle. De Guines, que foi
aluna de composicdo de Mozart, e em seu pai - o governador de Artois™ -
que era flautista.

O compositor relata suas impressodes a respeito dos dois em uma de
suas cartas, escrita em 1778, na qual afirma estar impressionado com a
performance de sua pupila na harpa. Diz ainda que ela possuia talento de
génio com uma memoria incrivel e que por isso conseguia tocar cerca de
duzentas pecas de cor. Seu pai, segundo o compositor, “tocava flauta
extremamente bem” (MOZART, 1778. Apud. MARSHALL, 1991, p. 385-386).

A primeira obra roméntica que ganhou destaque no repertorio
composto para flauta — dentro dos exemplos aqui pesquisados — e que
nasceu a partir do contato entre compositores e intérpretes € o Concerto em
D maior para flauta e orquestra, op.283, escrito por Carl Reinecke, em 1908.

O compositor conheceu dois flautistas que o levaram a dedicar
algumas de suas obras a eles. Seus nomes eram Maximilian Schwedler
(1853-1940) — que recebeu do compositor a dedicatoria da sonata Undine
(WISE, 2003, p.VIl) - e Wilhelm Barge (1836-1925) — a quem ele dedicou o
Concerto em D maior para flauta — sendo que ambos trabalharam na
Orquestra de Gewandhaus, que estava sob o comando de Reinecke. A
edicdo desse ultimo, publicada pela editora alema Breitkopf & Hartel contém,
além da reducéao para piano da parte da orquestra, duas versdes da parte da
flauta. Uma dessas versdes € voltada para execugdes do solista com a
orquestra, enquanto a outra € mais indicada para ser executada com o piano.

Reinecke, em idade mais avangada, fez varias revisdes na partitura da
obra e, segundo Wiese, Schwedler teria colaborado na elaboragdo de uma
versao final da parte da flauta solista (WISE, 2003, p.VIl). O autor ainda
afirma que, na casa do flautista foi encontrado um manuscrito do concerto
com varias marcagodes feitas a m&o pelo instrumentista junto com um outro
manuscrito inalterado da peca feito de préprio punho por Reinecke. A
partitura alterada por Schwedler esta repleta de marcacdes de respiragao,

10 Guines, Duc Adrien-Lois de (1735-1806). Governador do Condado de Artois e um grande
flautista. Era pai da talentosa harpista Mlle. De Guines que era aluna de composigcado de
Mozart. (MARSHALL, 1991, p.395)
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articulagdo, dedilhados e corregdes de notas e ritmos feitas por ele (WISE,
2003, p. VII).

A existéncia dessas duas versdes do concerto evidencia a participagao
ativa do instrumentista junto ao compositor na corregdo da partitura para que
ela fosse editada e publicada (WISE, 2003, p. VII).

Para Wiese, a inestimavel colaboragao de Scwedler foi um pouco além
de sua participacado na edicdo do Concerto em D maior. As marcacgdes feitas
pelo flautista no manuscrito possibilitaram que a parte da flauta solista
possuisse duas versdes com propositos distintos, o que amplia as
possibilidades interpretativas do concerto (WISE, 2003, p. VII).

Assim sendo, € possivel perceber através desses exemplos que, além
de inspirar os compositores na composi¢cao de obras, os intérpretes também
colaboravam na edigdo de partitura das pecas. Todavia, em nenhum dos
exemplos apresentados até aqui verificou-se a atuagdo direta dos
instrumentistas durante o processo de criagdo da obra, colaborando com
informagdes e sugestdes técnicas e ou experimentando as ideias musicais do

compositor.

1.1 A interagao entre compositores e intérpretes no século XX: Debussy

e Varése e os novos rumos na escrita para flauta

A partir do século XX, a escrita para flauta ganhou novos contornos.
Compositores e intérpretes iniciaram um trabalho de exploragdo de novas
possibilidades sonoras que partiu de experimentagdes com o timbre. Esse
processo levou-os até a descoberta e emprego das técnicas extendidas'! em
suas composicgdes.

A abertura de caminhos para estas pesquisas sonoras foi facilitada
pelo surgimento do sistema Boehm, proposto pelo flautista aleméao Theobald
Boehm, na primeira metade do século XIX. Isso porque, antes dessas

Moo . ~ . - . . ,

Técnicas estendidas sdo um conjunto de possibilidades sonoras, incluindo ruidos, sons
percussivos e outros materiais sonoros pouco usuais ndo compreendidas pela técnica
tradicional do instrumento.
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modificacdes, o instrumento apresentava limitagdes que dificultavam a
afinacéo e a projecdo do som, além de um dedilhado bastante complicado, o
que tornava a agilidade técnica em passagens mais rapidas um grande
desafio.

O Sistema Bohem - langado em 1847 e utilizado, salvo pequenas
alteragdes, até os dias de hoje — propunha as seguintes modificagdes na
construgédo da flauta: a utilizagdo de um tubo cilindrico ao invés do cénico,
emprego de um conjunto de chaves mais facil de manusear e o uso da prata
ao invés da madeira em sua construcdo'?.

Essas transformacdes na constituicdo da flauta deram ao instrumento
maior projecdo sonora, controle da afinagdo, aumento de sua tessitura e
facilitou o dedilhado, aumentando a destreza técnica dos instrumentistas em
passagens virtuosisticas. A flauta construida a partir das inovagdes propostas
por Boehm permitiu, assim, que os flautistas pudessem navegar por
territorios sonoros até entdo desconhecidos.

Curiosamente, a invencado encontrou muitos adeptos na Franca - pais
em que a escrita para flauta ganharia novos rumos a partir do século XX - tais
como os flautistas Paul Hippolyte Camus (1796-1850) e Louis Vincent Dorus
(1812-1886). “Todos eles escreveram metodos para o novo modelo de flauta
em questdo” (FRYDMAN, 2010, p. 713). Foi exatamente entre os franceses
do inicio do século XX, mais especificamente por meio do compositor Claude
Debussy, que a composigdo de obras para o instrumento atingiu novos
patamares, abrindo espaco para que a sonoridade da flauta pudesse ser
trabalhada de maneira mais ampla e ganhasse novas formas.

A peca Syrinx (1913) para flauta solo e o solo de flauta da obra
orquestral Prélude L’aprés-Midi dun Faune (1894) ambas de autoria do
compositor francés - foram marcos importantes nesse processo exploratorio
que passou a valorizar as nuances sonoras do instrumento.

O solo que da inicio ao preludio orquestral foi escrito na regido grave
da flauta, que era considerada pouco sonora em relagdo a proje¢cao sonora

das grandes orquestras roménticas e menos brilhante se comparada a regiao

12 ~ ~ -

O uso da prata na construgdo da flauta transversal ndo substituiu completamente o
emprego da madeira em sua manufatura. Varios flautistas ainda hoje utilizam flautas feitas
de madeira que empregam o Sistema Béehm em sua construgao.
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aguda do instrumento. Entretanto, foi esta sonoridade que serviu de material
para a criacdo dos primeiros compassos da peca, que inicia-se com a flauta
sozinha, completamente descoberta em meio ao siléncio de toda a orquestra.

Nenhum outro compositor explorara com tamanha énfase a
sonoridade do instrumento em seu registro mais grave nem tampouco
utilizara este parametro como elemento estruturador como fizera Debussy em

L’aprés-Midi d’un Faune:

A obra que se tornou um marco tanto para a musica moderna como para
o repertério flautistico foi o Prélude a L’apres-Midi d’un Faune de Claude
Debussy (1862-1918). Sua primeira audi¢do foi em 1894 e o solo inicial
de flauta em seu registro médio e grave é considerado por muitos como
um marco para a musica moderna. (BOMFIM, 2009, p. 17)

Sobre esta nova linguagem e abordagem sonora para flauta a autora

ainda afirma:

O desvendamento de uma nova sonoridade e de uma nova atmosfera
musical deu-se pela percep¢do do compositor das possibilidades de
nuances timbricas intrinsecos a flauta. Essa gradativa valorizagdo do
timbre como elemento estruturador se revela claramente na composicéo
de Debussy. Aqui vale de certa forma o que Boulez escreveu sobre
Farben de Arnold Schoenberg, onde “o timbre deixa, assim, de ser o
resultado sonoro e passa a ser utilizado por si mesmo, funcionalmente”.
(Boulez, apud Zuben, 2005, p.85). Esta valorizagdo do timbre tera
conseqliéncias importantes para o desenvolvimento do repertério
contemporaneo para flauta, principalmente no que diz respeito a técnicas
expandidas e o desenvolvimento de novas sonoridades (...). (BOMFIM,
2009, p. 18)

A pega Syrinx para flauta solo de Debussy pode ter sido consequéncia
dessa experiéncia sonora iniciada por ele em seu preludio orquestral. Nela, o
compositor utiliza de forma ampla os registros médio/grave do instrumento —
fato ocorrido também no solo de L’apres-Midi dun Faune — o que faz com que
a pega seja considerada um divisor de aguas na escrita moderna para flauta.

A obra foi composta para a pecga teatral Psycheé de autoria do escritor
Gabriel Morey e deveria ser tocada nos bastidores do teatro, durante a cena
em que o deus Pan morre. A peca, que recebeu primeiramente o nome de La
Flate de Pan, foi dedicada ao flautista francés Louis Fleury, responsavel por
sua estreia em 1913.
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Fleury era um proeminente solista e sua participagdo em estreias de
obras musicais inéditas ndo era algo novo, uma vez que o flautista era um
entusiasta da musica contemporanea, a qual promovia através de seu
trabalho. Segundo Ewell, seu nhome consta nas primeiras performances de
Pierrot Lunaire, sob a regéncia de Arnold Schoenberg, Deux Poems de
Ronsard e Joueurs de Flate de Albert Roussel, Jeux, de Jacques lbert e a
sonata para flauta de Darius Milhaud - sendo que as trés ultimas foram
dedicada a ele (EWELL, 2004, p.2).

Segundo Luisa Curinga existe a hipétese de que o instrumentista
francés foi, em vida, detentor de direitos sobre La Fldte de Pan. Isto porque,
apesar de nao haver qualquer registro que comprove tal afirmagéo, ele
aparece como o unico flautista a executar a obra em publico antes de sua
publicagdo, tornando-o responsavel por divulga-la em toda a Europa.
Somente apds sua morte € que o manuscrito finalmente foi editado e
publicado (CURINGA, 2001)".

A publicagédo de La Flute de Pan ocorreu em 1927 e foi feita por Jean
Jobert, responsavel inclusive pela mudanga do nome da peca, que passou a
se chamar Syrinx”. Essa troca ocorreu para evitar que a obra fosse
confundida com um dos movimentos da pegca Chansons de Bilitis — também
de autoria de Debussy e publicada pelo mesmo editor - que possuia um
movimento com o0 mesmo nome da obra para flauta solo (EWELL, 2004, p.3).

Uma vez que a publicagdo da obra aconteceu apos a morte de Fleury,
o flautista francés Marcel Moyse foi convidado a colaborar no processo de
edicdo da partitura que, de acordo com Curinga, apresenta algumas
modificagdes em relagdo ao manuscrito original. As alteragdes propostas por
Moyse incluem: adicdo de barras de compasso (que segundo a autora, foram
sugeridas pelo flautista de maneira a ndo assustar estudantes iniciantes que
quisessem estudar a obra), inclusdo de sinais de respiragdo, dinamica e

modificagdes na agdgica da peca'®.

13 CURINGA, L. Parallel paths: historical-documentary and analytical contributions as a basis
for the performance of Debussy’s Syrinx. Disponivel em:
<http://www.gatm.it/analitica/numeri/volume2/n2/0en_2.htm>. Acesso em: 20 jan. 2013.

14 Syrinx € uma palavra de origem grega que significa “flauta de pastor” ou flauta pan.
1% |dem namero 13.
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No entanto, as marcagdes de respiragcdo propostas por ele e que
constam na versdo editada por Jobert ndo foram aprovadas por Debussy.
Isso porque, para o compositor, as virgulas por ele empregadas
representavam pontos de descanso entre uma frase e outra, ou seja, eram
um indicativo para auxiliar o intérprete na construcdo do sentido musical da
linha melddica. Ja para Moyse, os pontos de respiragdo marcados pelo
compositor, apesar de sua fungdo musical, seriam insuficientes, uma vez que
ele precisaria respirar em outros momentos da peca por questdes técnicas.
Sendo assim, ele introduziu novas virgulas a partitura, sem levar em
consideragao o significado desse simbolo no contexto da obra e a intengéo
musical do compositor ao emprega-lo (CURINGA, 2001)"®.

O manuscrito continha apenas trés marcagdes do género, enquanto
que a partitura editada possui dezoito. Curinga justifica a discrepancia entre
as marcagdes das duas versdes afirmando que Moyse possuia problemas
fisicos de respiracdo, o que fez com que a edicdo da obra fosse influenciada
por suas limitacdes fisicas'’. Durante muito tempo, essas marcagdes foram
atribuidas ao proprio compositor. Contudo, Moyse desmistificaria tal fato,
revelando o real desejo de Debussy em Syrinx: as respiragdes marcadas na
edicdo de Jobert seriam proposicao do flautista, dada a sua dificuldade de
respirar € nao teriam a aprovagao do autor da obra.

A divergéncia de ideias a respeito da fungédo dos sinais de respiragéo
utilizadas por Debussy e posteriormente por Moyse demonstram uma falta de
comunicacao entre compositor e intérprete. Neste caso, a colaboragédo entre
as partes ao invés de produzir como resultado uma partitura que
representasse tanto a ideia do compositor quanto a necessidade do
instrumentista em relagdo aos pontos de respiragéo, gerou divergéncias entre
as partes. Assim sendo, a edi¢do final de Syrinx ndo conseguiu contemplar
de maneira harmoniosa e clara a ideia de ambos'®.

O processo de experimentagao sonora iniciado com as duas obras de
Debussy serviu de estimulo para que outros compositores ousassem novas

descobertas em suas composicdes para flauta. Nesse sentido, o ano de 1936

'® Retirado do artigo da autora Luisa Curinga, referenciado no numero 13 da pagina 21.
"7 |dem namero 16.
'8 |dem numero 16.
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revelou-se prolifico e importante no surgimento de composigdes
contemporaneas para o instrumento. Nesse periodo, foi composta uma peca
de grande importancia para a linguagem musical da flauta: Density 21.5, de
Edgar Varése, para flauta solo.

A criacao desta obra impulsionou as pesquisas de experimentagao
sonora na escrita para o instrumento, inspirando outros compositores a
aventurarem-se por estes caminhos. Segundo Artaud, a partir dai, o
repertorio para o instrumento tornou-se abundante e de qualidade sem
precedentes. Sobre as inovagdes sonoras apresentadas na obra o autor

afirma que:

(...) a utilizagcao de todos os recursos do instrumento, de seu virtuosismo,
do colorido de seus diferentes registros, a escrita que utiliza a técnica de
repeticdo obsessiva, fazem de Cinq Incantation a outra obra de arte que,
junto com Density 21.5, conferiu uma nova e mais nobre visdo da flauta e
despertou o interesse subito de todos os criadores. (ARTAUD, 1998.
Apud. BOMFIM, 2009, p. 19)

Density 21.5 foi escrita sob a encomenda do flautista francés George
Barrere para a estreia de sua flauta de platina — metal cuja densidade da
origem ao nome da obra.

Barrere teve um papel importante na historia da flauta nos Estados
Unidos, uma vez que “ele foi um dos exemplos mais proeminentes da antiga
tradicdo do Conservatorio de Paris na América” (TOFF, 2005, p. 3). Barreré
mudou-se para Nova lorque em 1905, instituindo no pais, no decorrer de sua
vida, um novo patamar para a performance de instrumentos de madeira, além
de ter sido o responsavel pela introdugao da flauta de metal nos Estados
Unidos.

Ainda em Paris, sua carreira como performer ja era solida e marcada
pela parceria com compositores. Ele foi aluno de Paul Taffanel e aos dezoito
anos participou como primeiro flautista na estreia da obra orquestral L’apres
midi dun Faune de Debussy. Além disso, foi membro fundador da Sociéte
Moderne d’Instruments, um grupo de instrumentos de sopros com uma
abordagem inovadora, que em dez anos estreou sessenta e uma obras de
quarenta compositores. Esta participacdo em premieres nao se limitou

somente a esta experiéncia cameristica: Georges Barrére foi responsavel
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pela estreia de cento e setenta pecas inéditas e possui cinquenta obras
musicais dedicadas a si (TOFF, 2005, p. 3). Nancy Toff avalia o legado do
intérprete como sendo "uma fonte para uma nova geragao de performers.”
(TOFF. 2005, p. 3).

A criagédo de Density 21.5 foi um dos acontecimentos importantes que
apontaram novos rumos na escrita para flauta. A escrita de Varése, nesta
peca, trouxe elementos inovadores que abriram novos caminhos para
performers e compositores. Sua ousadia em Density 21.5 apresentou
elementos inéditos como sons percutidos de chaves, a utilizagdo de toda a
tessitura da flauta, alternando notas graves e agudas, além de enfatizar de
forma contundente a nota Ré 6 — situada na regido extremo-aguda do
instrumento.

Essas contribuicdes e o impacto da peca na criagao e performance de
obras para o instrumento ficam evidentes nestas duas afirmag¢ées de Bomfim
(2009) e Garcia (2001) respectivamente:

Varése foi, sem duvida, o primeiro compositor a utilizar a flauta nos limites
de sua tessitura. Em sua obra Density 21.5, explora ritmos, cores e

modos de articulagao inéditos, introduzindo na literatura pela primeira vez
o uso do efeito de chaves percutidas. (BOMFIM, 2009, p. 19)

Neste trabalho Varése explorou o instrumento de um modo
completamente inovador, elevando o instrumento a uma nova esfera de
possibilidades e sonoridades.'® (GARCIA, 2001, p. 1 — Tradugao minha)

Assim como Marshall afirma que Bach poderia muito bem ter escrito a
Partita utilizando o La 5 — que era uma nota desafiadora para os flautistas da
época — se conhecesse um intérprete capaz de executa-la (MARSHALL,
1979. Apud. ARAUJO, 1990, p. 7), o mesmo poderia ter acontecido no caso
de Varése. A habilidade de Barrere como flautista, aliada ao seu
engajamento com a musica escrita na época, poderiam ser fatores que
encorajaram O compositor a inovar e experimentar novas técnicas ao
escrever Density 21.5.

Mauricio Garcia relata encontros do compositor francés com o flautista

19 In this work Varése explored the instrument in a completely innovative way, launching the
instrument to a new sphere of possibilities and sonorities. (GARCIA, 2001, p. 1)

24



nos laboratérios da Bell®®, nos Estados Unidos (GARCIA, 2002, p. 26).
Varese possuia grande interesse na pesquisa de musica eletroacustica e o
desenvolvimento dessa linguagem sonora, muito associada aos meios
eletrénicos, em instrumentos acusticos. Os dois se encontraram para que
Barrere pudesse realizar uma série de testes em flautas de prata, ouro e
platina, de maneira a comprovar a superioridade dessa ultima, no que diz
respeito as suas possibilidades sonoras e timbristicas. Apesar de Garcia
afirmar que a pega é resultado da “exploracdo da sonoridade da flauta em
geral, e ndo da flauta de platina de Barrere” (GARCIA, 2002, p. 26) este
encontro mostra a influéncia exercida pelo intérprete na criagao da peca.

Por meio dos exemplos apresentados que envolveram a participagao de
compositores e intérpretes na criacdo de obras, foi possivel delinear um
panorama de como essa interacao se deu durante os séculos XVIII, XIX e
parte do século XX.

As parcerias aqui apresentadas mostraram colaboragcbes que
envolveram a encomenda de obras — algumas delas influenciadas pela
admiracao das habilidades musicais dos envolvidos -, a dedicatoria de pecas
a intérpretes especificos e ao processo de edi¢ao de partituras, como ocorreu
com o Concerto em D maior, de C. Reinecke, e com Syrinx, de C. Debussy.

Todavia, em nenhum momento ficou claro que estes performers tenham
atuado como agentes ativos no processo de criagdo, colaborando com
sugestdes, troca de experiéncias ou o compartilhar de dados técnicos a
respeito da linguagem da flauta, o que configuraria uma colaboragdo mais
efetiva.

Por colaboracédo efetiva, considera-se, nesta pesquisa, o trabalho
conjunto entre compositor e intérprete no qual haja, durante o processo de
criacao, troca de informacgdes, experimentacdo de ideias e materiais sonoros
e a busca conjunta por solugdes musicais que tornem a obra possivel de ser
escrita e posteriormente executada.

Entretanto, ainda que, os instrumentistas tenham feito parte da histéria

2 0 Laboratério Bell, também conhecidos como Bell Labs era subsidiario de pesquisas na
area de telefonia pertecente ao francés Alcatel-Lucent , localizado em Nova Jersey, EUA.
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de génese das obras para flauta aqui citadas — seja através de encomendas,
ou inspirando compositores com suas habilidades enquanto performers —
nenhum dos exemplos aqui apresentados revelou o tipo de interagao entre

compositores e intérpretes proposto por esta pesquisa.
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CAPITULO 2 UM CAMINHO E VARIAS BUSSOLAS

Se a performance musical tem provocado tantas discussbes sobre
sua funcdo e seus processos, isso provavelmente significa que o
papel do intérprete tem sido observado mais atentamente e
valorizado na histdria do fazer musical. (OLIVEIRA; LOPES, 2013,

p. 3)

Os exemplos citados no capitulo anterior apresentaram situacdes nas
quais, a atuacgéo do intérprete no processo de criagao era indireta - segundo
o conceito de colaboracdo efetiva proposto anteriormente. Ainda que ele
atuasse como proponente da encomenda de obras musicais ou ainda através
da influéncia de suas habilidades na composicdo das pegas, nao foi
encontrado nenhum indicio de atuacio direta dos instrumentistas durante o
processo composicional dos exemplos utlizados no Capitulo 1.

A configuragdo mais préxima de colaboragéo efetiva encontrada foi a
participacdo dos instrumentistas na edicdo da partitura do Concerto em D
maior, de C. Reinecke e da pec¢a Syrinx, do compositor C. Debussy. Em
ambos 0s casos, os intérpretes auxiliaram com informagdes e corregdes que
facilitariam a compreensdo da obra por futuros instrumentistas, o que
configuraria uma atuagdo mais direta junto ao compositor e a pega.

Ja no caso de Density 21.5, apesar das experimentagbes sonoras
feitas por Barrére na presenca de Varése, ndo houve qualquer registro ou
prova de troca de informacdes entre eles relativas as peculiaridades de som
e idiomatismos do instrumento. Seu encontro tinha como objetivo principal
apenas verificar a hipotése de supremacia sonora da flauta de platina em
relagdo aos instrumentos feitos de prata e de ouro.

Os exemplos musicais utilizados no Capitulo 1 participam do conjunto
de obras que configuram o repertério tradicional da flauta transversal que é
amplamente estudado e tocado por estudantes e instrumentistas profissionais
em todo o mundo. Cada um dessas pecas apresenta em sua constituicdo um

conjunto de regras interpretativas que podem caracterizar n&o s6 o estilo de
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seu compositor mas também apontar algumas semelhangas com diversas
obras de outros compositores dos mesmos periodos em que foram escritas.

De acordo com Catarina Domenici e Pamela, “as praticas de
performance [deste repertdrio tradicional dos instrumentos] definem limites
estilisticos aproximados” (DOMENICI, 2011. Apud. DOMENICI; RAMOS
2013, p. 2). Ainda que este fato ndo seja uma regra aplicada a cem por cento
das obras que configuram este repertério, ele norteia em grande medida o
estudo e a performance de varias pecas importantes para flauta, criadas até
o final do século XIX.

Entretanto, se a performance do repertério tradicional € grandemente
norteada por normas que foram se desenvolvendo na pratica de
determinados estilos, 0 mesmo ja ndo aconteceria com tanta énfase a partir
da segunda metade do século XX. Este periodo trouxe uma proposta de
abertura a multiplas formas de execugcdo num processo de coexisténcia de
tendéncias estéticas. Esta multiplicidade de linguagens gerou modificagoes
na composi¢cdo e na performance: compositores e instrumentistas deveriam
lidar com multiplos conjuntos de regras e normas em suas atividades,
experimentando novas possibilidades idiomaticas, sonoras e estéticas a cada
obra.

O compositor americano George Crumb descreve muito bem esta
quebra de paradigma quando diz que “percebe uma perda do majestoso

principio unificador em grande parte da musica atual”®’

. Segundo ele, as
obras de nosso tempo carecem de uma féormula Unica que resolva todas as
questdes que implicam em sua estruturagdo, abrindo espago para que “cada
nova pega requeira uma solugédo especial, valida somente em termos dela
mesma’?.

A escrita indeterminada®, a improvisagdo, o crescente interesse no

uso de eletrbnica bem como o experimentalismo sonoro passaram, entdo, a

2 CRUMB, G. Does Music have a future?. Disponivel em:

<http://www.georgecrumb.net/future.html >. Acesso em: 18 jul. 2012
2 Idem namero 20.
= Tipo de escrita na qual a estrutura da obra n&o obedece os padrdes tradicionais sendo

que. todas as estruturas ritmicas, melédicas e harmdnicas nem sempre s&o escritas e
ordenadas pelo compositor.
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permear as composi¢coes deste periodo, abrindo novas possibilidades para a
criacdo musical com estilos variados.

Se a musica contemporanea permite que cada obra seja um universo
singular, exigindo assim, uma constru¢do que |Ihe €& peculiar, o mesmo
acontece com a performance. Cada pega transforma-se em um sistema
particular, que exigira do intérprete um conjunto de habilidades especificas
que permitam sua execugao. Assim, articulagdes, sonoridades e idomatismos
que funcionam para uma obra podem ser parcialmente ou completamente
ineficazes para outra.

Esta multiplicidade de linguagens musicais associada ao intenso
experimentalismo foi um agente importantissimo na ampliagdo do campo de
atuagao do intérprete. Isto conferiu-lhe um papel mais ativo ndo s6 na
interpretacdo das obras, mas também no processo de sua criagdo. Isso
porque, a permanéncia do ideal de intérprete, vislumbrado por compositores
como Stravinsky24 — como aquele que executa fielmente os desejos do
compositor — poderia ser um obstaculo a onda de experimentagcdes que
varreu e varre até hoje a musica contemporanea.

Fez-se necessario que ndo s6 os compositores mergulhassem no mar
de possibilidades que se apresentava mas que os instrumentistas também se
atrevessem, em suas atividades, a nadar em tais aguas. A partir dai, o papel
do intérprete precisou ser, pouco a pouco transformado, de modo que outras
atribuicdes fossem incluidas a tarefa de tocar um instrumento.

A busca por novas sonoridades, texturas e subsequentemente por

novas notacdes nao teria sido facilitada sem a presenga de instrumentistas

2y was at this time that my connection with Peyel Company began. They had suggested
that | should make a transcription of my works fot their Pleyela mechanical piano. My interest
in the work was twofold. In order to prevent the distortion of my compositions by future
interpreters (Negrito meu), | had always been anxious to find a mean of imposing some
restriction on the notorious liberty, specially widespread today, which prevents the public from
obtaining a correct idea of the author’s intentions. This possibility was now afforded by the
rolls of the mechanical piano, and, a little later, by gramophone records. The means enabled
me to determine for the future the relationships of the movements (tempi) and the nuances in
the accordance with my wishes. It is true that this guaranteed nothing, and in the ten years
which since elapsed | have, alas! Had ample opportunity of seeing how ineffective it has
proved in practice. But these transcriptions nevertheless enabled me to create a lasting
document which should be of service to those executants who would rather know and
follow my intentions than stray into irresponsible interpretations of my musical text . -
Negrito meu. (STRAVINSKY, 1998, p. 101)
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dispostos a colaborar nesse processo de descobertas. Ou seja: seria dificil
para o intérprete explorar o universo de novas demandas proposto pela
musica contemporanea de posse somente das habilidades longamente
exercitadas no repertério tradicional.

Com isso, a fungdo de “mero modulador do visual (partitura) ao
sonoro” (ALMEIDA, 2013, p.4), atribuida aos instrumentistas, daria espago a

atuacdes mais amplas, como afirma o autor Alexandre Almeida:

(...) as poéticas da obra aberta e da indeterminagcéo reconheceriam nao
apenas os limites da partitura enquanto ferramenta reguladora das ac¢bes
do instrumentista, mas, sobretudo, anistiariam e explorariam os
dinamismos e as instabilidades da performance. As novas praticas
improvisatérias aboliriam o texto musical e, com isso, desvencilhariam o
instrumentista das suas restricdbes as atribuicbes interpretativas, bem
como 0s movimentos experimentais varreriam os vestigios do paradigma
tradicional da performance musical. N&o teria como, apds esses
movimentos, o metier supostamente consolidado do instrumentista passar
ileso. (ALMEIDA, 2013, p. 4)

Barry Webb, também enfatiza esta mudanga de paradigma no papel

do performer estimulada pela musica contemporanea:

O desafio dos solistas na musica contemporanea é enorme, e requer um
comprometimento muito especial com a causa para trilhar este caminho.
Ao passo que o compositor ira, usualmente, compor dentro de certos
limites, entendidos como o seu “estilo” particular, espera-se do performer
de hoje que ele interprete musica de qualquer estilo e que
obrigatoriamente possua uma compreensdo das habilidades em seu
instrumento muito além da demanda da musica tradicional®. (WEBB,
2007, p. 255 — Tradug&o minha)

O compositor norte-americano Milton Babbitt, em seu polémico artigo
Who cares if you Listen?, publicado em 1958 pela revista High Fidelity,
aponta para a ampliacdo de estilos e linguagens musicais como um dos
grandes desafios dos compositores de seu tempo e que sao sentidos ainda
hoje por eles. O som, por exemplo, ganhou papel de destaque na estrutura
das obras contemporaneas, desafiando compositores a experimentarem o
timbre, intensidade e articulagdo ndo s6 como elementos de expressao, mas

como materiais estruturais e geradores de ideias musicais.

25 - . L . . .
The soloist’'s challenge in new music is enormous, and it requires a very special

commitment to the cause to set out on this path. Whereas the composer will usually compose
within certain confines understood as his or her particular ‘style’, today’s performer may be
expected to interpret music of any style, and must possess an understanding of instrumental
capabilities far beyond the demands of traditional music. (WEBB, 2007, p. 255).
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Segundo Babbitt esta importancia dada ao som, como material
estrutural de cada micro-evento de uma obra contemporanea, pode tornar o
trabalho de um compositor ainda mais arduo na criagdo da “musica nova”?.

O surgimento desta nova proposta de utilizagdo dos parametros do
som (timbre, altura, duracdo e intensidade), além da incorporagdo de
elementos de outras linguagens como o rock e o0 jazz e 0 uso de meios
eletrbnicos nas obras contemporéaneas foram alguns dos fatores que
colocaram em xeque a posicao de “possuidor de certezas” atribuida ao papel
do compositor. Com uma abertura tdo grande para utilizagdo de tantas
formas e estruturas somada as inumeras possibilidades de sons e cores,
como ele poderia manter ilesa sua posi¢cao diante da criagdo de uma obra?

A compositora Fernanda Navarro, em seu artigo que relata a
experiéncia com o guitarrista Mario Del Nunzio na criacdo e execugédo da

peca Fendas para guitarra solo traz algumas considerag¢des sobre o assunto:

Parece-nos relevante na atualidade pensar em modos diversos do
habitual, nao-hierarquizados, de relagdo entre compositor e intérprete.
Pode ser frutifero para o compositor sair da area de conforto em que ele é
o detentor de certezas, regras, dire¢cdes e comandos, onde todas as
variaveis podem ser controladas por meio de uma descrigdo grafica de
intengdes (geralmente) sonoras. Errar, ndo saber, ndo entender, nao ter
certezas, sdo caracteristicas que normalmente ndo sao associadas a um
“bom compositor” e este ideal acaba por inibir um comportamento
experimental em relagdo a musica. Talvez seja saudavel que
compositores se coloquem em uma situagao similar a de intérpretes,
quando em face a um novo projeto: tentar uma vez, acertar as partes
mais faceis, errar inUmeras vezes as partes dificeis, elaborar estratégias
para solucionar as partes dificeis, praticar mais, ir e voltar varias vezes
para o mesmo trecho, pesquisar mais sobre o instrumento, ter um contato
quase visceral com o projeto com o qual esta trabalhando. (NAVARRO;
NUNZIO, 2013, p. 9)

E possivel afirmar, portanto que a musica contemporanea abriu
espacgo para que compositores e intérpretes estivessem face a face com o
inusitado. Cada um em suas atividades especificas péde — e pode ainda hoje
- deparar-se com situagdes inesperadas, que jamais poderiam ser previstas
antes que elas se apresentassem. Sendo assim, diante deste caminho, que

s6 é revelado a cada passo, sem muitas garantias que balizem sua jornada

% BABBITT, M. Who cares if  you listen?. Disponivel em: <

http://www.palestrant.com/babbitt.ntm|>. Acesso em: 19 out. 2013.
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na criagdo e execugao de obras musicais, a parceria entre eles pode
transformar-se em uma ferramenta crucial, solucionando varios problemas

inerentes a performance e a composi¢cao da musica contemporanea.

2.1 Entrevistas com compositores e intérpretes

Se os ventos historicos conduziram compositores e intérpretes a
caminhos tao incertos, nos quais ha uma profusao de possibilidades criativas
e ao mesmo tempo grandes desafios para se estabelecer certezas, qual é o
panorama atual?

Sob o ponto de vista metodoldgico, pareceu imprescindivel verificar a
realidade de ambos em meu meio mais imediato, permitindo-me uma melhor
compreensao da interagdo entre compositores e intérpretes hoje. Além disso
sera possivel, recolher dados e confronta-los com a experiéncia de interacao
proposta por esta pesquisa e que sera apresentada no Capitulo 3.

Para isto, escolhi a realizagdo de entrevistas com compositores e
intérpretes que, em maior ou menor grau, estdo envolvidos com o universo
da musica contemporanea, levando em consideragdo também seu interesse
no processo de colaboragao, que € o foco deste trabalho.

Foram escolhidos quatro individuos representates das duas
categorias e foram elaborados dois questionarios - que encontram-se no
Apéndice desta pesquisa: um voltado para os intépretes e outro direcionado
aos compositores. Uma vez finalizados, eles foram enviados via email para
os entrevistados, para que fossem respondidos. Todos eles — um total de oito
participantes — retornaram, enviando-me suas respostas a entrevista.

De modo a garantir-lhes o anonimato necessario para que todos se
sentissem mais confortaveis para responder as perguntas, seus nomes nao
serdo revelados. Cada um deles — intérpretes e compositores — sera
designado por uma letra, como por exemplo Compositor A, Intérprete B, e

assim por diante.
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Este processo demonstrou ser de fundamental importancia para este
trabalho, permitindo inclusive que o experimento proposto por esta pesquisa
€ que sera apresentado no Capitulo 3 fosse melhor direcionado.

Passo agora a apresentagao dos dados recolhidos.

2. 1.1 Entrevista com os intérpretes

O primeiro ponto-chave e que foi comum a todos os intérpretes
entrevistados foi 0 da experimentagao, seja de trechos musicais ou esbogos
escrito pelos compositores com quem colaboraram, seja na busca por
sonoridades especificas, ou para auxiliar o compositor a compreender os
idomatismos do insturmento. O Intérprete C, por exemplo, ao relatar uma de
suas experiéncias, disse que, no inicio do trabalho com o compositor, eles
reuniram-se algumas vezes para que ele pudesse demonstrar as
possibilidades técnicas de seu instrumento “relacionadas a timbres e efeitos,
articulagdes, possibilidades de acordes, tipos de pizzicato etc.” (Intérprete C).
Segundo o entrevistado, foram quatro meses de reunides periddicas para
avaliar e experimentar a eficiéncia do que o compositor escrevera, o que
resultou em trés manuscritos diferentes da mesma obra.

O Intérprete B, trouxe o mesmo tipo de experiéncia, porém
acrescentou um evento particular em sua trajetéria de trabalhos com
compositores: segundo ele, apds realizar a estréia mineira de uma pega para
seu instrumento e eletrbnica, que ja havia sido gravada e executada por
outros instrumentistas, o compositor da obra veio procura-lo para saber o que
ele havia feito para conseguir uma execucao tao diferente das anteriores que
ele havia presenciado, inclusive contendo resultados sonoros mais
satisfatérios, segundo o proprio autor. O entrevistado relatou que havia
executado varios trechos da musica de forma diversa do que estava indicado
na partitura, e assim, quando o compositor tomou conhecimento dessas
modificagdes, a obra teve seu registro escrito alterado, de acordo com as

sugestdes do instrumentista.
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Um ponto importante, abordado pelo Intérprete A foi a diferenciacéo
entre encomenda e colaboracio, que para ele, € de fundamental importancia
quando se trata da interagdo entre compositores e instrumentistas. Segundo
ele, a encomenda de uma obra por parte do intérprete ndo envolve
necessariamente a colaboragdo entre o solicitante e aquele que ira cria-la.
Muitas vezes, o compositor recebe o pedido e ndo ha comunicagao entre as
partes até que a pecga esteja concluida. Estes casos, remetem a varias das
situagbes envolvendo autores e instrumentistas abordadas no Capitulo I, o
que configuraria, segundo o conceito de colaboragdo descrito anteriormente
somado a perspectiva do entrevistado, uma nao interagdo entre as partes

durante a génese de uma obra musical.

O Intérprete D também sinalizou em sua entrevista a mesma
diferénciagcao entre encomenda e colaboracdo, porém nido de forma tao
objetiva e explicita como o fez o Intérprete A. Ele relata dois tipos de
interacdo vividas com o compositor, sem mencionar claramente os termos
colaboracdo e encomenda como o outro entrevistado. Contudo, ainda sim é

possivel perceber que ha uma grande diferénca entre as duas coisas:

* “Criava-se entdo um espaco também para experimentacéo a partir da
proposta que o compositor trazia, e como a relagdo era de parceria,
confianga e respeito, opinei livremente também sobre escolhas
composicionais, sugeri alternativas para a notag&o, sinalizava algum

desconforto com algum trecho, etc.” (Intérprete A)

* “Também ja tive a experiéncia de realizar simplesmente a leitura da
peca e ai o compositor realizava as alteracbes e trazia uma nova
versdo para estudo. E outro tipo de colaboracdo, mas também
interessante, pois assim pude acompanhar o processo composicional,
0 percurso por assim dizer da peg¢a, o que tem um impacto também na

nossa aproximagao com o material.” (Intérprete D)
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Segundo os dois intérpretes a colaboracéo sé € caracterizada quando
compositor e performer interagem no processo de criagdo da obra, o que,
segundo o Intérprete A € o objetivo principal da parceria e portanto, um fator
importante no resultado final.

Ele ainda acrescenta que, dentro do universo colaborativo, existe um
espectro de eventos e agdes para que a colaboragcdo aconteca como:
escolha da metodologia de atuacdo — definicdo dos papéis de cada um,
fréquencia de encontros, meios de comunicagcdo utilizados pelos
participantes. O entrevistado enumerou os seguintes exemplos de como,

geralmente, se da a sua participagao no processo de criagao:

. workshops com o compositor;

. sessbes de improvisagdo sobre materiais musicais sugeridos pelo
compositor;

. leitura de versdes iniciais da peca, seguidas de gravagao e discussao

com o compositor via Skype, email ou ao vivo;
. leitura de novas versdes da pecga, com alteragdes incorporadas a partir
das sessdes de colaboracdo mencionadas acima,;

. discussdo sobre notagao, e a melhor maneira de se notar a peca em
questao;
. ensaios finais, estreia e gravagao da pega.

No questionario havia ainda um item no qual, os entrevistados
deveriam avaliar sua participacdo na experiéncia de colaboracéo descrita por
eles anteriormente. Todos consideraram sua atuacdo muito importante e
valida para o processo de criagcdo das obras, entretanto, cada um percebeu
uma faceta diferente desta importancia.

Para o Intérprete B, seu papel de colaborador junto ao autor da obra
foi efetivo, uma vez que “muitas vezes o compositor tem uma ideia musical
mas nem sempre conhece as diversas opg¢des técnicas para a obtencdo do
efeito sonoro desejado” (Intérprete B). Ja o Intérprete C avaliou a experiéncia
como “fundamental para a fluéncia instrumental da peca, para a motivagao no

estudo da pecga, na exequibilidade e no resultado sonoro” (Intérprete C).
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Tanto o Intérprete A quanto o Intérprete D apontam para um outro tipo

de resultado desta interagdo: para ambos, a experiéncia de colaboracdo na

criacdo da obra propiciou-lhes uma espécie de “apropriacdo” da mesma, ou

seja, criou neles um sentimento de que a pega passou a pertencer-lhes:

“Este trabalho de colaboragdo com compositores € muito relevante pro
trabalho do intérprete pois potencializa a intimidade com a pegca em
questado, desvela camadas da subjetividade do compositor, e em meu
caso até criou uma espécie de sentimento de apropriacdo do material

em um outro nivel.” (Intérprete D)

“Estou certa de que minha interacdo com compositores promove uma
melhor interpretacdo e execugdo da obra ao final do processo de
colaboracdo. Nao apenas porque posso tirar duvidas de notacao,
discutir maneiras de execucdo de determinado trecho musical
diretamente com eles, mas principalmente porque fazendo parte do
processo de criagcdo vou incorporando pouco a pouco a minha
interpretacdo elementos musicais inerentes a obra, seja de maneira
consciente ou intuitiva. O convivio com a peca musical e com o/a
compositor/a permite ao performer entrar mais profundamente na

composi¢cado, e dessa forma participar da criagdo da obra em si.’
(Intérprete A)

Como consequéncia do “apropriar-se da obra”, os dois entrevistados

apontam para uma maior aproximagado da peca e, segundo o Intérprete D,

uma maior “autoridade” na performance.

Ao serem questionados sobre como, segundo suas experiéncias, 0s

entrevistados definiam a colaboragcdo entre compositores e intérpretes, eles

deram as seguintes respostas:

“Cada colaboracgao ¢é unica, e apesar de eu oferecer a possibilidade de
workshops e discussao durante a composicao a todos os compositores

que eu convido, cada experiéncia é diferente.” (Intérprete A)
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e “Creio ser um trabalho da maior importancia por acreditar que a obra
musical ndo € um produto acabado no papel. Em qualquer trabalho de

interpretacdo o trabalho do instrumentista € importantissimo mais

ainda numa situacao de génesis da musica.” (Intérprete B)

* “Motivante, instigante, prazeroso e fundamental no desenvolvimento

da escrita idiomatica.” (Intérprete C)

» “Este trabalho de colaboragdo com compositores € muito relevante pro
trabalho do intérprete pois potencializa a intimidade com a pega em
questado, desvela camadas da subjetividade do compositor, e em meu
caso até criou uma espécie de sentimento de apropriacdo do material

em um outro nivel.” (Intérprete D)

Tanto o Intérprete B quanto o Interprete C avaliam a interagdo com o
compositor como sendo relevante para suas atividades enquanto
instrumentistas, apontando como razao principal para tal a oportunidade de
esclarecer questdes interpretativas diretamente com o autor da pega. O
Intérprete C ainda acrescenta que a interagao é fundamental pois propicia
uma melhor escrita idiomatica por parte do compositor.

Os Intérpretes A e D, corroboram com a avaliacdo dos Intérpretes B e
C, apontando porém para outros focos de importancia, sendo eles uma maior
sensacao apropriagdo da obra por parte do instrumentista e maior
propriedade em sua escolhas interpretativas, o que, segundo eles melhora a
performance.

Quanto ao nivel de compreensdo da obra, foi feita uma ultima
pergunta sobre o assunto, pedindo que os entrevistados opinassem sobre a
relevancia (ou ndo) do processo de colaboragdo no que concerne ao seu

entendimento musical da peca. As respostas obtidas foram:
* “Estou certa de que minha interacdo com compositores promove uma

melhor interpretacdo e execugdo da obra ao final do processo de
colaboracéo. (Intérprete A)
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* “Total importancia. Esta interagdo me obriga a pensar na musica
estruturalmente, dando uma outra perspectiva da peca. Vocé
compreende melhor o processo de construgcdo da obra musical, o que

acredito ser essencial para a performance.”

e “Claro, vive-se o processo por dentro da construgao da obra, inclusive
com maior liberdade para ser flexivel na sua interpretagéo.” (Intérprete
C)

» “Este trabalho de colaboragdo com compositores € muito relevante pro
trabalho do intérprete pois potencializa a intimidade com a peca em

questao, (...).” (Intérprete D)

Com base nas respostas fornecidas pelos intérpretes entrevistados, €
possivel afirmar que a colaboracdo com compositores € uma pratica de
fundamental importancia para eles, principalmente para aqueles que dedicam
boa parte ou todo o seu trabalho ao repertério de musica contemporanea,
como é o caso do Intérprete A?’.

E importante relembrar aqui a diferenciacdo entre colaboragdo e
encomenda, inicialmente delineada no comego deste trabalho e
posteriormente enfatizada pelo Intérprete A. Nos exemplos vistos
anteriormente no Capitulo | a encomenda de uma obra nem sempre implica
na interagdo entre compositor e performer em sua criacdo, como enfatiza o
entrevistado.

Entretanto, quando ha colaboragado entre as partes, € possivel que o
intérprete tome parte no processo elaboracido da peca, colaborando com
informagdes, sugestbes técnicas e idiomaticas e até propondo algumas
sugestdes de cunho composicional, em alguns casos.

Ao mesmo tempo, o instrumentista pode esclarecer suas duvidas

sobre a execugdo musical, buscando diretamente na fonte as respostas

27 . . ~ . A
“Venho colaborando com compositores ha quase 20 anos. S&o muitas as experiéncias,

cada uma com suas particularidades, e sempre aprendo muito com cada compositor com
quem trabalho.” (Parte da resposta do Intérprete A que demonstra sua intensa atuagdo com
compositores vivos)
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desejadas. E isto poderia ser dificultado caso n&o houvesse uma via de
comunicacgao aberta com o autor da peca.

Como o Intérprete A relatou, é fundamental, quando se pesquisa a
relagdo entre compositores e intérpretes, diferenciar o conceito de
encomenda — que nao necessariamente implica na participacdo do
instrumentista que solicitou ou inspirou a obra — e colaboragdo, com toda a
sua gama de possibilidades de interagdo entre as partes envolvidas.

Uma vez feita a diferenciacdo, € possivel perceber o quanto a
colaboragéo pode auxiliar compositores e intérpretes a lidarem com a musica
contemporanea. Isto porque, ela traz consigo exigéncias técnicas e
idiomaticas de natureza diversa das encontradas no repertério tradicional.
Por consequéncia, essa multiplicidade de possibilidades sonoras requer, em
muitos casos, a oportunidade de experimentacao por parte de instrumentistas
e compositores, de modo a facilitar-lhes suas atividades neste campo estético
da musica. E este € um fator preponderante para que tais parcerias
acontecam.

Um exemplo, que corrobora com esta visdo € o processo de criagao
de A Ata Praia de Saturno, de autoria do compositor Rogério Vasconcelos
Barbosa. A pecga, escrita para flauta e eletrénica, foi concebida por meio da
colaboragéo entre o autor e o flautista Felipe Amorim. Ambos relatam a
experiéncia em um artigo publicado em 2002, na revista Per Musi.

Segundo Amorim e Barbosa, o uso do timbre como elemento estrutural
da obra foi fator decisivo para que houvesse o trabalho conjunto entre
intérprete e compositor. Semelhante a Density 21.5, este aspecto do som
também possui papel importante na construgdo de A Afa Praia de Saturno,
tornando-se um pilar fundamental na estruturacdo da peca.

Foi o desenvolvimento das possibilidades sonoras da flauta e suas
multiplas combinagbes — neste caso, designadas pelo termo técnica
expandida - que possibilitaram que a importancia do timbre ganhasse corpo
sonoro nesta obra. E foi este mesmo conjunto de recursos sonoros que

criaram a necessidade de dialogo entre autor e intérprete:

Esse foi o processo pelo qual passou Saturno em sua fase de criagao,
produzindo uma partitura que apresenta certos problemas para o
intérprete. Dentre os varios que qualquer obra oferece, o timbre se
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destaca como um elemento importante para a forma. O uso de recursos
nao tradicionais na emissdo sonora da flauta, denominado por Robert
Dick de técnicas extendidas (DICK, 1986), possibilita que o instrumento
ganhe uma gama muito maior de variagéo timbrica, adquirindo uma paleta
que varia do ruido a sonoridade familiar do instrumento. (AMORIM;
BARBOSA, 2002, p. 74)

O timbre é tratado como o fundamento do material musical de Saturno.
Entenda-se por timbre uma combinagdo particular dos parametros
registro, modo de ataque, intensidade do som e figuragéo ritmica. Cada
uma das tipologias sonoras basicas de Saturno carcteriza-se, justamente,
por uma configuragdo particular dos parédmetros acima. (AMORIM,;
BARBOSA, 2002, p. 72)

E possivel perceber na fala do Intérprete D, ao avaliar a interacdo
entre compositores e performers, pontos muito préximos da experiéncia
relatada pelos autores Amorim e Barbosa. Quando o entrevistado diz que a
colaboragédo “desvela camadas de subjetividade do compositor’, é possivel
inferir que a possibilidade de dialogo com o autor da obra permite ao
intérprete conhecer com maior riqueza de detalhes seus anseios ao cria-la.
Isto porque, a partitura ndo é capaz de encerrar em si toda a intengado do
compositor, podendo, na melhor das hipéteses indicar caminhos mais ou
menos precisos para que o intérprete consiga a0 menos se aproximar o
quanto possivel da mente que a criou.

A possibilidade de dialogar pessoalmente com aquele que cria a peca
apresenta-se como uma ferramenta preciosa, para que suas idéias, suas
concepcodes idiomaticas e estilisticas possam ser melhor compreendidas pelo
intérprete, que estara incumbido de dar-lhes corpo sonoro.

A compositora Fernanda Navarro, aborda um dos aspectos da
comunicacao entre compositores e intérpretes e até que ponto a fala ou a
palavra sdo eficazes para veicular uma ideia ou conceito. Segundo a autora,
em muitos momentos, as palavras ndo sao capazes de dar nomes a certas
intengdes sonoras ou gestos musicais. Entretanto, a linguagem corporal e as
metaforas implicitas em gestos de maos, por exemplo, sdo mais eficazes
para veicular a intencdo musical a ser expressa, dai a importancia dos

encontros face a face:

A oralidade envolvida no processo colaborativo de criagao é parte
fundamental para uma comunicagcdo mais direta e mais rapida. Em
Fendas as decisdes sobre os efeitos de pedal, por exemplo, foram
totalmente baseadas nesta forma de comunicagdo: em alguns casos a
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compositora sabia qual tipo de som tinha a intencdo de usar, mas néo
sabia quais eram os efeitos que melhor representariam essa intencao
sonora; em outros casos a compositora sabia que queria, por exemplo,
um wah-wah, mas nao sabia de modo preciso quais parametros
determinavam a sonoridade pensada e como configura-los; houve vezes
em que a compositora queria um determinado efeito de pedal, mas o
intérprete sugeriu um outro, que poderia ser mais eficaz para a proposta
de determinada passagem da musica. Nestas circunstancias, o intérprete
demonstrava alguns efeitos que soassem como ou aproximadamente
como a descrigao feita, e a melhor decisdo era tomada prontamente. Nao
fosse tal comunicacgéao agil, este processo poderia levar meses ou, em um
caso pior, nunca acontecer. (NAVARRO; NUNZIO, 2013, p. 6)

Nota-se portanto, que o processo de colaboragdo traz consigo a
oportunidade para que compositor e instrumentista utilizem de todos os
recursos possiveis para se comunicar, retirando assim, um grande peso
atribuido a partitura, que, na auséncia de interacdo, seria a via exclusiva de
comunicacao entre eles. A propria partitura, que podera ser o unico meio de
acesso ao compositor por futuros intérpretes, sofre alteracbes em seus
signos — como resultado do processo de colaboragéo - , objetivando assim
uma melhor comunicagdo com outros instrumentistas interessados em sua
execugao e que nao tenham a mesma oportunidade de se comunicar
diretamente com o autor.

Um outro dado crucial para esta pesquisa, levantado pelos
entrevistados, foi o da sensacédo de “apropriagdo da obra” por parte deles,
decorrente de sua participagao junto ao compositor. Termos como “intimidade
com a pega’, “apropriacdo do material”’, “viver por dentro o processo de
construcdo da obra”, “participar da criagdo da obra”, “incorporacdo de
elementos musicais inerentes a obra” utilizados pelos entrevistados para
expressar este sentimento de propriedade, apontam para um dos grandes
desdobramentos e um dos maiores interesses daqueles que colaboram com
compositores vivos: apropriar-se da obra criada, torna-la sua ndo sé quando
encontram-se no palco, mas em cada etapa de seu nascimento até o
momento de sua execugao publica ou gravacgao.

A sensacéao do instrumentistas de que a peca Ihes pertence manifesta-
se por meio de uma maior intimidade com seu material sonoro e suas
nuances ao toca-la, ou entdo, uma memoria corporal da obra que é

conseguida ndo sO por meio do estudo e suas inumeras repeticdes ou por
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uma quantidade determinada de ensaios, mas pela participacdo de seu
nascimento. Este registro corporal se forma a partir destes elementos mas
ganha maior profundidade quando o intérprete acompanha e participa dos
varios estagios vividos pela obra até que ela seja finalizada e concebida
como obra acabada pelo compositor.

Ainda que sua autoria seja atribuida ao compositor, e que o intérprete
nem sempre colabore com sugestdes composicionais, ele & parte do
processo que deu lhe origem. E sua participagdo € sentida quando o
instrumentista experimenta trechos, materiais e ideias do compositor, ou
quando ele questiona a viabilidade de sua execu¢do musical e propde
sugestdes que tornem sua performance possivel. E finalmente quando ele
ainda auxilia o compositor na elaboracdo de uma partitura que comunique o
melhor possivel suas ideias, abrindo caminho para que futuros interessados
possam executar a peca sem maiores contratempos.

Barry Webb (2007) corrobora com esta visdo quando afirma :

A importancia perceptivel de tais parcerias especificas diminui com o
passar do tempo; a musica, que ‘vive’ no futuro, frequentemente, perde
sua associagdo com o intérprete-colaborador, contudo as circunstancias
originais tornam-se parte da historia®®. (WEBB, 2007. p. 255 — Tradugéao
minha)

Ou seja: trilhar o caminho lado a lado, ainda que cada um o faca sob
suas proprias pernas, cria no instrumentista caminhante a sensacédo de
pertencimento em relagdo a obra, tornando-a sua. E isto se revela claramente
no momento da performance, quando ele empresta corpo sonoro a algo que
ele ajudou a conceber.

Mesmo que nao haja interferéncia direta na estrutura da pega ou nas
decisdes tomadas pelo compositor, a influéncia do intéprete manifestada por
meio de sua expresséo individual ao tocar, suas preferéncias e sua bagagem

de experiéncias estarao direta ou indiretamente envolvidas na colaboracéo,

% The perceived importance of particular partnerships diminishes with the passage of time;
music, which ‘lives’ on into the future frequently loses its association with the original
performer-collaborator, whilst the original circumstances of composition become part of
history. (WEBB, 2007. p. 255)
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moldando em maior ou menor grau OsS rumos que a génese musical
assumira.

A criagcdo de Fendas, da compositora Fernanda Aoki Navarro
demonstra a influéncia que a habilidade do intérprete pode exercer no
processo composicional. A obra foi encomendada pelo instrumentista Mario
Del Nunzio e contou com a completa disponibilidade do guitarrista para a
experimentagdo sonora e esclarecimento de varias duvidas sobre as
possibilidades e idiomatismos do instrumento, uma vez que era a primeira
experiéncia da compositora com o instrumento. Segundo Navarro, a
performance do intérprete, que tinha por habito, sempre levar seu limite ao

extremo, influenciaram-na na escrita de Fendas:

A fisicalidade desta peca é conectada ndo somente com a pesquisa da
compositora referente a guitarra e a relagdo ergonémica entre o intérprete
e o instrumento, mas também com um prévio conhecimento de como o
intérprete aborda seu instrumento, tendo como uma de suas
caracteristicas forgar os limites fisicos da guitarra e dele mesmo. Assim,
nao seria interessante evitar a influéncia que o intérprete traz para a pega.
(NAVARRO; NUNZIO, 2013, p. 5)

Além disso, ha o fato de que, na colaboragao, o instrumentista interage
com a obra desde o momento em que ela € um punhado de ideias soltas no
papel, ou entdo uma linha melddica de alguns compassos rabiscada pelo
compositor até a finalizagdo do processo criativo, quando a obra entdo esta
“pronta”. O percurso entre uma fase e outra € marcado pela experimentacao
de suas varias formas ainda mutantes e instaveis até que ela seja uma idéia
coesa e devidamente estruturada.

Assim sendo, € possivel inferir que vivenciar performaticamente a
peca em seus varios estagios de formagédo possibilita ao intérprete, uma
maior intimidade com ela, que vai desvelando pouco a pouco suas varias
nuances e demonstrando por meio de seus contornos o que o Intérprete D
chamou de “subjetividade do compositor” (Intérprete D), ou seja, seu estilo,

sua poética expressas na obra.
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2.1.2 Entrevista com os compositores

A primeira pergunta feita aos entrevistados diz respeito as
experiéncias de colaboracdo com instrumentistas vivdas por eles. Trés dos
quatro compositores responderam que ja tiveram oportunidade — em alguns
casos, mais de uma vez — de trabalhar com intérpretes na criacdo de obras
musicais.

De acordo com as respostas dos Compositores C e D para este item,
a interacado € um traco bastante frequente em suas atividades, enquanto que
o Compositor B relatou apenas duas ocasides nas quais a parceria ocorreu.
Ja o Compositor A, foi o unico que afirmou nunca “ter trabalhado diretamente
com instrumentistas” (Compositor A), tendo apenas os consultado em alguns
raros momentos, para esclarecer duvidas de trechos especificos de suas
obras.

Surgiram ainda algumas informacgdes interessantes nas respostas de

dois entrevistados para esta pergunta:

* Eu sempre busquei encontrar, sozinho, as solugdes. Isto, porque, eu
nunca quis expandir a técnica de nenhum instrumento. As consultas se
deram, apenas, para conseguir viabilizar alguma passagem dificil. E se
aconteceram raramente, foi por falta de tempo. Se eu tivesse tido mais
tempo e algum intérprete disponivel e facil de encontrar a qualquer

momento, talvez o consultasse mais vezes. (Compositor A)

* Escrevi todas as duas pecas utilizando o Finale, logo sempre escutei 0
que escrevia antes dos ensaios. Nunca tive nenhum pudor [quanto] a
utilizar o computador como resposta imediata, embora essa questéo
seja altamente discutivel. Acho que ele ajuda a criar uma ideia bem
aproximada do que se escreve, e acho que esta ferramenta nao vai
mais desaparecer ou seja, nunca mais um compositor sera forgado a

escrever uma obra nos moldes de Mozart ou Beethoven, sé no piano,
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ou mesmo como Webern que teve que esperar 11 anos (se tenho boa
memoria) para escutar o Op.21. (Compositor B)

O Compositor A expressa uma nao necessidade de “expandir a
técnica” dos instrumentos musicais, 0 que, provavelmente, desestimula o
processo de experimentagdo sonora resultante do encontro entre
compositores e intérpretes. Ele ainda aponta, que, se houvessem mais
oportunidades de contato com instrumentistas talvez, ele o fizesse com maior
frequéncia, o que n&o representa para ele algo necessario em seu trabalho
de composicao.

O Compositor B levanta a questao do uso de programas como o Finale
para a verificacdo da obra em processo de composicdo, possibilitando que
ele tenha uma ideia sonora do que foi produzido. Para o entrevistado, trata-se
de uma ferramenta importante no processo de criacdo de uma obra musical,
que facilita o acesso do compositor ao resultado sonoro do que ele escreve,
sem precisar que o intérprete o faga durante o processo de criagao.

A segunda pergunta feita aos entrevistados, teve por objetivo, levantar
maiores informagdes sobre as experiéncias de colaboragado relatadas
anteriormente, de modo que eles pudessem avalia-las. Seguem as respostas

obtidas:

* Eu, raramente, parto do instrumento para compor. Minhas ideias vém
de fora do instrumento. Entdo, para mim, particularmente, trabalhar

com algum intérprete € uma experiéncia muito rara. (Compositor A)

* Coloquei a oposicao intérprete real x intérprete virtual no item anterior
pois acho que é a grande questdo para os compositores atualmente.
Acho que esta situagao deveria ser mais estudada, pois € um campo
ainda pouco explorado e muito rico para reflexdo. Minha experiencia
real/virtual é positiva, e como disse, ndo dispenso mais o computador
para compor. A contribuicdo dos intérpretes foi pequena nestas pecas,
penso que por ter explorado pouco a questédo timbre. Trabalhei com

timbres muito tradicionais, mas € ai onde acho que eles podem ser
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mais uteis, ou seja, em uma exploragdo mais profunda dos limites

timbricos e técnicos dos instrumentos. (Compositor B)

* De forma geral € uma experiéncia muito enriquecedora e que me

ajuda a desenvolver ideias e técnica de composicéo. (Compositor C)

* Como falei antes € de uma importancia enorme estar em contato com
os intérpretes (raros os envolvidos com esse repertorio) no processo
de escrita e na montagem onde as trocas de informagdes sao cruciais
na feitura da obra (especifica para o intérprete) e na garantia de uma
execugao fidedigna, a partir desse acompanhamento. (Compositor D)

Os Compositores C e D avaliam suas experiéncias como
“‘enriquecedoras” e de grande importancia para suas atividades. Ambos
apontam a troca de informag¢des como fator determinante na escrita da obra.
O segundo entrevistado ainda acrescenta que a experiéncia de colaboragéo
traz a oportunidade de elaborar uma performance da obra mais préxima aos
ideais sonoros do compositor, propiciada pela participacdo dele junto ao
intérprete na preparacao da peca.

Neste item, o Compositor B elucida um pouco mais a sua afirmacgao de
que, conforme sua propria experiéncia, o Finale é uma ferramenta importante
em seu trabalho de composicdo, estabelecendo uma oposicao entre o
intérprete real e o intérprete virtual” como um ponto chave para os
compositores de hoje.

Para ele, o uso do Finale, permite-lhe, além da possibilidade de ir
“ouvindo” o que € escrito, sem depender de individuos que executem suas
ideias musicais, o programa permite-lhe uma execugdo com grande precisao
ritmica. E o ritmo é um elemento importante para suas obras, dai a
necessidade de exatidao na performance, o que, segundo ele, nem sempre
é atingido satisfatoriamente pelos instrumentistas.

No que toca a atuacéo dos intérpretes em suas obras, ele associa esta
participacdo a exploracdo do timbre. Isto porque, o Finale ainda ndo possui
recursos de variagdes timbristicas e nem de uma grande gama de nuances

de dindmica, tais como as que um ser humano €& capaz de realizar em um
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instrumento musical. Sendo assim, a presengca do elemento humano na
performance propicia-lhe aquilo que falta ao computador: a possibilidade de
ouvir e, consequentemente experimentar diferentes materiais sonoros com
diferentes intensidades e cores.

Ele finaliza dizendo que, uma vez que o timbre teve pouco espago em
suas obras — considerando as que originaram-se de colaboragdes — a
interacdo com o intérprete ndo foi tdo intensa, elucidando o porqué do seu
ponto de vista sobre o papel assumido pelo intérprete e pelo computador em
seu processo composicional.

Ja o Compositor A aponta para uma possivel razdo que explique o seu
desinteresse em expandir a técnica” dos instrumentos, quando afirma que
‘raramente parte de um instrumento para compor”. Isto poderia indicar que,
para ele, suas primeiras ideias musicais ndo se apresentam revestidas do
som deste ou daquele instrumento. Somente no decorrer do processo de
escrita € que elas tomam um corpo sonoro passando a pertencer a algum
instrumento em particular .

Isto também indica que, se ndo ha um timbre instrumental especifico
em questdo nem a necessidade de expandir a sonoridade dos instrumentos,
a possibilidade de experimentagdo sonora, deixa de ser uma primeira
necessidade em seu processo de criagao.

Sobre a exploragdo no campo das sonoridades, o relato do
Compositor A e do Compositor B assemelham-se em um ponto: a pesquisa
do timbre € um fator importante para que haja interagado entre compositores e
intérpretes.

O primeiro entrevistado afirma nao se preocupar com experimentacoes
neste campo e utiliza esta afirmativa como uma das justificativas para sua
auséncia de parcerias com intérpretes, ou seja: ha a hipotése de que, se
suas obras demandassem buscas por sonoridades especificas dos
instrumentos, a presencga do intérprete seria solicitada por ele, demonstrando
assim, a importancia da colaboragdo do instrumentista nesta area de
experimentos.

O segundo aborda mais claramente este paralelo entre a participagao
do intérprete e a realizacdo de pesquisas sonoras nos instrumentos, quando

afirma que o programa Finale, apesar de propiciar-lhe grande precisdo
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ritmica, ndo € capaz de auxilia-lo a materializar resultados sonoros
especificos que sO sao possiveis com a execucdo musical de um
instrumentista. Ou seja, ha forte indicios de que a experimentagcdo de novos
sons seja ainda hoje um fator de atracdo entre compositores e
instrumentistas.

A pergunta seguinte do questionario fez referéncia a interferéncia do
intérprete no processo de escrita da obra. Os entrevistados foram
perguntados se em algum momento algum instrumentista com o qual
trabalharam sugeriu ou propés ideias para a peca que eles ndo haviam
pensado antes.

O Compositor A e o Compositor D responderam que tal fato nunca
ocorreu em suas atividades, entretanto ambos afirmaram que os
instrumentistas auxiliaram na busca por melhores solugbes técnicas de
execucao de suas ideias musicais .

O Compositor B afirmou que este tipo de interferéncia se deu poucas
vezes, por causa da presengca marcante do elemento ritmico em suas
composi¢cdes — 0 que implica, segundo as respostas dadas por ele aos itens
1 e 2, maior interagdo com o programa Finale do que com o intérprete - e da
pouca presencga do timbre como elemento estrutural da pega, implicando em
menos duvidas e menos necessidade de experimentagcdo sonora em sua
escrita.

O Compositor C foi o unico que relatou ter experienciado inUumeras
vezes este tipo de interferéncia, contudo ndo deu maiores esclarecimentos ou
exemplos de como elas se deram. Ele finalizou sua resposta corroborando
com os Compositores A e D, afirmando que o papel do intérprete é o de
esclarecer duvidas idiomaticas e técnicas, permitindo assim que a ideia
musical seja viavel para a performance.

Um ponto importante apresentado no questionario — e que ficou
explicitos em alguns dos exemplos citados no Capitulo 1 — foi o fato de que,
em alguns casos, o compositor cria uma obra tendo em mente um
instrumentista especifico. Quando questionados sobre seu ponto de vista

sobre o fato, os entrevistados forneceram as seguintes respostas:
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Acho super estimulante. Quando eu tenho um intérprete especifico em
mente, eu me atenho ao que ele da ou nao conta de fazer. Por
exemplo: se é iniciante ou profissional, se ja executou determinada
obra dificil. Quando estava compondo [uma determinada peca para
piano] dedicada a [uma grande pianista brasileira] compus os
primeiros compassos, cheios de trinados. Dai, (...), a encontrei por
acaso e comentei que ja tinha comegado a composi¢do (mas nao a
tinha em maos, apenas comentei que ja tinha comegado). Ela me
disse: “Por favor, ndo coloque muitas notas, pois estou sofrendo muito
de artrose”. Cheguei em casa, rasguei o que tinha escrito e comecei
uma nova composigao. Foi muito estimulante compor para ela nestas
condigdes. O resultado foi uma obra muito tranquila onde as méos
tocam uma de cada vez (nunca ao mesmo tempo). Assim ela pode

descansar uma mé&o enquanto a outra toca. (Compositor A)

Poucas vezes, talvez pelas razdes acima. (Compositor B)

E um processo de troca de ideias e avaliagdo de resultados. O
problema maior que existe € a seducédo pela virtuosidade do intérprete.
Tenho obras escritas para intérpretes tecnicamente muito virtuosos
que praticamente sé podem ser tocadas por eles, o que acaba por ser
um problema. Ha que encontrar um equilibrio. (Compositor C)

Primeiro, e mais importante de tudo, um grande alivio de saber que a
obra sera bem executada e que havera um feedback do executante

exatamente por ele ser conhecedor da nossa poética. (Compositor D)

Tanto o relato do Compositor A quanto o do Compositor C apontam

para uma questdo importante: a interferéncia causada pelas habilidades e
limitagbes do intérprete na escrita e suas repercussdes no resultado
composicional final. Na situagdo descrita pelo primeiro entrevistado, as
limitagbes fisicas da instrumentista influenciaram suas decisées, criando uma

mudanca de direcdo na composi¢ao da obra. Isto porque, sua condigado de
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saude dificultava a execucdo de trinados — elemento que permeou
abundantemente as primeiras ideas musicais do compositor.

De acordo com o Compositor C, “a seducdo pela virtuosidade” de um
determinado instrumentista pode converter-se em um obstaculo que dificulta
performances futuras da obra. Isto porque, como o préprio entrevistado disse,
a peca pode conter dificuldades técnicas que nao serao facilmente superadas
por outros performers, uma vez que foram pensadas de acordo com o
virtuosismo do intérprete que inspirou-a. E tal fato pode inviabilizar que outros
instrumentistas executem a obra com a mesma desenvoltura.

Ja o Compositor D, aborda uma ideia que remete aos relatos do
Intérprete D. O compositor aponta para uma melhor execucdo da obra
quando escrita e tocada por um intérprete que o tenha inspirado, ja que o
instrumentista torna-se um “conhecedor da sua [do compositor] poética”.

Aqui a subjetividade ou estilo do compositor, citada anteriormente pelo
Intérprete D, é retomada pelo Compositor D. Se o instrumentista entrevistado
percebia que o contato com o autor da peca permitia-lhe “desvelar camadas
da subjetividade do compositor”, o que conferia-lhe uma maior autoridade no
momento da performance, aqui percebe-se o alivio do outro entrevistado por
constatar que isto realmente acontece. Ou seja, a confianga do compositor
nas habilidades do performer podem influenciar a escrita da peca e podem
ser um fator que alimente outras experiéncias de colaboracéo entre eles. Isto
porque, as intengdes musicais do autor sido melhor compreendidas e
consequentemente mais fielmente executadas na performance.

Para melhor compreender o impacto causado pela interferéncia do
instrumentista durante o processo de criacdo da obra, foi feita uma ultima
pergunta aos entrevistados solicitando-lhes seu posicionamento sobre o
assunto.

Segundo os Compositores A e C as habilidades e/ou deficiéncias do
performer ndo sao um fator limitante em seu processo de escrita. Todavia,
ainda que sob uma oética positiva, o Compositor A reconhece que as
capacidades do intérprete interferem na composi¢cdo da obra e utilizou sua
experiéncia com a instrumentista para demonstar sua opinido. Ele afirma que

escrever de acordo com as possibilidades do intérprete — o que caracterizaria
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uma composicgao influenciada pela capacidade do instrumentista - ndo € uma
limitagdo e sim um fator estimulante.

O Compositor C também afirma que a influéncia ocorre, porém nao
como um fator limitante. Ele explica que “quando muito o intérprete pode
indicar a impossibilidade de realizar certas solugcbes compostas por ele”
(Compositor C). E finaliza sua resposta dizendo que cabe ao autor, repensar
0s caminhos composicionais da obra de modo a solucionar as dificuldades do
trecho indicado pelo intérprete, o que, de acordo com seu ponto de vista, ndo
configura como um aspecto limitador na escrita da peca.

Ja os Compositores B e D concordam que as habilidades e/ou
deficiéncias do intérprete podem restrinigir o caminho composicional da obra.
Para o Compositor B isto € inevitavel quando se trabalha em parceria com
instrumentistas, todavia, ele ndao ofereceu maiores explicacbes sobre o
assunto.

Para o Compositor D a interferéncia é “daninha” ao processo de
criacdo da obra, principalmente para compositores jovens, contudo, ele
também nao ofereceu maiores explicagdes sobre seu ponto de vista. O
entrevistado finaliza sua resposta afirmando que a atuacéo do intérprete deve
ter como objetivo a de contribuir para que a execugédo da pega seja a mais
préxima possivel da idealizagcdo do compositor e que nado deve haver
intervengdes do instrumentista-colaborador no processo composicional da
obra.

Felipe Amorim e Rogério V. Barbosa (2002), corroboram com as
afirmacdes do Compositor D, quando dizem:

Na manipulagcdo, o compositor busca conhecer todas as possibilidades
dos materiais musicais. Tendo uma visdo do material sonoro a ser
utilizado, passa a deliberar, decidir quais possibilidades serdo usadas,
para depois traduzi-las para o texto musical, a musica. A participagao do
intérprete nesta dimens&o da obra coloca lado a lado dois universos: o
seu proprio e o do compositor. Apesar de ter a intengédo de atuar como um
consultor, o intérprete ndo é isento. Pretende-se que ele domine as
possibilidades técnicas e estéticas de seu instrumento, mas na pratica
ndo é isto que ocorre. Ele sempre convive com limites técnicos e
predilecbes estéticas. Este universo com fronteiras ndo pode ser,
portanto, considerado isento no momento da experimentacdo de um
material. Seus valores vao interferir diretamente nas deliberagdes do
compositor e no produto final, na escolha dos simbolos gréaficos a serem
impressos na partitura. (AMORIM; BARBOSA, 2002, p. 74)
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Para os autores, ainda que o compositor esteja sujeito as limitagcoes e
preferéncias estéticas do performer, e que este seja convidado a atuar mais
ativamente na criacdo da peca, ndo ha interferéncia na estrutura da obra®.
Porém, discordam do Compositor D, uma vez que eles afirmam que a
participacdo do intérprete inclui no processo de interagdo seus gostos e
predile¢des. Isto significa que o compositor, em maior ou menor grau nao
estara isento desta influéncia durante suas deliberagdes ao compor a obra.

De acordo com os dados levantados, a experimentacdo de ideias
musicais € um dos campos que mais proporciona oportunidades de atuagao
dos intérpretes em colaboragcdo com compositores. Isto porque, segundo os
entrevistados, nem sempre o compositor conhece todas as possibilidades de
cada instrumento. Além disso, é possivel que eles tenham uma intengcao ou
ideia musical em mente, mas ndo conhecam a melhor maneira de torna-la
comunicavel na partitura. A presenca do intérprete viabiliza para os
compositores a possibilidade de ouvirem e verem suas ideias materializadas
em som, de discuti-las, e experimentar variagdes delas ou até mesmo
intengdes musicais completamente diversas das que eles haviam imaginado.
Somado a isso, o instrumentista ainda pode colaborar para que as ideias do
compositor sejam melhor transmitidas, permitindo que outros instrumentistas
possam se aproximar de sua poética e estilo, materializados na obra.

A flautista Elizabeth McNutt - cujo trabalho é dedicado a performance
de pegas com eletrénica - acredita que, sem a oportunidade de dialogo com
compositor, a performance de certas obras que envolvem meios eletronicos
seria inviavel. Isto porque, em muitos casos, o autor da obra possui uma idéia
de sonoridade, e até mesmo de andamento que sao muito dificeis de realizar
quando o intérprete precisa tocar seu instrumento e lidar com microfones,
pedaleiras e outros equipamentos eletrbnicos. Segundo a autora, mais do
que colaborar com a criagao da obra, o intérprete pode, neste caso, auxiliar o

compositor a encontrar uma melhor logistica de tempo (andamento), de

29 . . . . -

Neste ponto de seu artigo os autores relacionam a interferéncia com a possibilidade de o
intérprete assumir um papel de co- autor da obra, o que para eles, n&o ficou configurado em
sua experiéncia de colaboragéao.
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utilizacdo de efeitos eletrbnicos, e melhor discrimina-los na partitura para

furturas performances:

Compositores tém um forte interesse estabelecido em ajudar intérpretes a superar
seu nervosismo. Isto requer envolvimento ativo com os instrumentistas para
expressar as questdes que tornam a performance eletroacusitica desconfortavel
para musicos especialistas em no repertério erudito. E mutuamente benéfico para
compositores e intérpretes desenvolver fortes lagos de colaboragéo, ainda que
tais lacos sejam muito mais uma excessao do que a regra. As razdes , variando
entre o pratico e o cultural, sdo diretamente 6bvias e problematicas®. (MCNUTT,
2003, p. 297 — Tradugao minha)

Fica bastante claro que para todos os compositores entrevistados, a
maior contribuicdo do intérprete durante o processo colaboracdo foi a
experimentagcdo de sons e a discussao de solugdes que os auxiliassem em
uma melhor escrita de suas idéias — o que ficou muito explicito nas respostas
dos Compositores C e D.

Outros pontos interessantes foram a importancia dos softwares na
escsrita das obras e a oposicado entre intérprete real versus intérprete virtual
proposta pelo Compositor B. Segundo o entrevistado, esta ferramenta
posibilita-lhe ouvir suas idéias musicais com precisao ritmica, sem precisar
finalizar a obra para que, finalmente, possa averiguar, através da
performance, se suas decisdées composicionais funcionaram ou nao.

O uso do computador como instrumento para escuta e avaliacdo do
material musical durante a criacdo tornou-se praticamente indispensavel,
tamanha a “praticidade” atingida pelos compositores para ouvir

imediatamente o que escrevem, como afirma Eduardo Miranda:

Sem duavida, computadores tém se tornado uma ferramenta importante
para os compositores. Software para a escrita de partituras &, hoje em
dia, tdo importante para os compositores como o editor de textos o é para
os escritores. Mais ainda, computadores s&o ubiquos na gravagédo e
producdo musical em estudios de todos os tipos. Entretanto, ha uma
crescente tendéncia direcionada ao uso do computador no desempenho
de tarefas que vao além da elaboragéo da partitura, gravacéo e produgéo

30 Composers have a strong vested interested in helping performers overcome their

trepidation. This requires active engagement with performers to address the issues that make
electroacoustic performance uncomfortable for classically trained musicians. It is mutually
beneficial for composers and performers to develop strong collaborative ties, yet such ties are
the exception rather than the rule. The reasons, ranging from the practical to the cultural, are
at once obvious and elusive. (MCNUTT.,2003, p. 297)
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[musicais], que é a de usa-lo como um ativo parceiro criativo no processo
de composicgo atual®’. (MIRANDA, 2009, p.129 — Tradug&o minha)

Com o advento do crescente poder computacional combinado aos
paradigmas de programagdo que facilitam a rapida edigdo e teste de
ideias, os compositores forjaram uma demanda para usar o computdaor
mais interativamente. Isto é, os compositores comegaram a usar o
computador para gerar e testar ideias musicais com maior rapidez e de
forma mais exploratéria do que somente escrever obras musicais
inteiras®. (MIRANDA, 2009, p. 130 — Tradug&o minha)

Entretanto, de acordo com o Compositor B, ainda que o programa
Finale ofereca-lhe a possibilidade de escutar as estruturas musicais, e que,
além disso, propicie uma execugdo com grande precisdo ritmica, as
possibilidades timbristicas oferecidas por esta ferramenta deixam a desejar.

Esta lacuna deixada pelo computador pode ser preenchida pelo
intérprete, que através da experimentagdo sonora, apresenta diferentes
nuances sonoras para uma mesma idéia. E isto o Finale, aparentemente, ndo
pode fazer.

Mais uma vez, € possivel inferir que a experimentagdo — neste caso
por meio de experimentos com o som dos instrumentos - € um dos campos
mais férteis para que ocorra interacdo entre compositores e intérpretes.
Mesmo com o advento da musica eletrbnica e de ferramentas
computacionais que abram cada vez mais possibilidades de manipulagcédo do
som, quando se trata da escrita para instrumentos acusticos, os resultados
sao mais efetivos partindo de experiéncias com individuos que os toquem.

No que concerne a experimentagdo sonora e suas repercussdes na
técnica dos intrumentos tradicionais o Compositor A aponta que pesquisar
novas sonoridades € um meio de ampliar suas possibilidades técnicas. Isto

fica claro quando ele afirma que uma das razdées por nunca ter interagido

31 Without a doubt, computers have become an important tool for composers. Software for
typesetting scores is nowadays as important for composers as a word processor is for writers.
Furthermore, computers are ubiquitous in music recording and production studios of all sorts.
There is an increasing trend, however, towards the use of the computer for tasks beyond
music typesetting, recording and production, which is to use it as an active creative partner in
the actual compositional process. (MIRANDA, 2009, p. 129)

32 With the advent of much increased computing power combined with programmin

paradigms that facilitate rapid prototyping and testing of ideas ,composers forged a demand
for using the computer more interactively. That is, composers started to use computers to
generate and test musical ideas quickly and in a more exploratory fashion, rather than to
generate entire pieces of music in one go. (MIRANDA, 2009, p. 130)
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com instrumentistas durante a composicao estda no fato de ele ndo ter a
intencao de “expandir a técnica” dos instrumentos.

E possivel, a partir desta fala, estabelecer um paralelo, entre a
colaboragéo e o surgimento de novas habilidades técnicas nos instrumentos-
comumente conhecidas na musica contempordnea como fécnicas
expandidas. Nao se pode dizer que a parceria entre eles seja a unica razéo
para que esse alargamento técnico ocorra, porém trata-se de um fator que
nao pode ser negligenciado no que diz respeito ao repertorio contemporaneo.
Um exemplo disso € a Sequenza V para trombone solo de Bério, cuja criagcao
foi feita por meio de sua parceria com os Trombonistas Dempster e
Globokar®.

Apesar de o foco da parceria entre compositores e intérpretes ser a
criacdo e performance de uma peca, um dos desdobramentos deste trabalho
seria 0 de alargar as possibilidades técnicas dos instrumentos tradicionais. A
busca por novas sonoridades representa um desafio tanto para aquele que
toca quanto para o individuo que escreve, obrigando-os a procurar novas
solugdes em suas atividades.

No caso do intérprete, o objetivo € buscar sonoridades, articulagdes e
efeitos sonoros que fogem ao padrao “tradicional” de seus instrumentos,
amplamente desenvolvido e cristalizado em sua performance e decorrentes
de anos de estudo do repertodrio erudito. O som “limpo”, deve, muitas vezes,
dar lugar a ruidos que podem se manifestar na forma de efeitos percussivos,
de multifénicos, do uso da voz — no caso da flauta - e até mesmo da imitacéo
de caracteristicas idiomaticas de outros instrumentos.

Mesmo que isso ja tenha sido experimentado e utilizado em outras
linguagens musicais como o rock ou o jazz, ou até mesmo na musica
eletrénica, a disponibilidade do intérprete para experimentar estes sons junto
ao compositor no processo de criagdo do repertorio contemporaneo foi e
ainda ¢é fundamental. Pois sO assim estes aspectos puderam ser
incorporados a musica contemporanea, criando ndo sé novas possibilidades
sonoras, mas ampliando também as capacidades técnicas e idiomaticas dos

instrumentos tradicionais.

33 Ver Capitulo 1.
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Assim sendo, percebe-se que os desdobramentos da colaboragao
entre compositores e intérpretes ndo se limitam somente ao surgimento de
uma nova obra. Existem trocas que ampliam ndo sé o conhecimento dos
individuos envolvidos mas que, também deixam contribuicbes técnicas e
estéticas para outros que se interessem por este tipo de interagdo e pela

musica contemporanea.
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CAPITULO 3 A JORNADA RUMO A INFLEXOES

O relato dos entrevistados revelou dados importantes no que diz
respeito aos desdobramentos e impactos causados pela colaboracdo entre
compositor e intérprete na criagdo e na execugao de obras musicais. Além
disso, suas experiéncias e pontos de vista auxiliaram a delinear alguns
conceitos e padrées que, em maior ou menor grau, se fazem presentes nos
papeis assumidos por eles em suas interagdes.

E foi a partir dessas informagdes, somadas a minha propria
experiéncia de colaboragdo, que o experimento apresentado neste capitulo
pdde ser delineado. Isto porque, sob o ponto de vista metoddlogico, estes
dados serviram de referencial para que eu pudesse comparar as experiéncias
dos entrevistados com a minha propria e, a partir dai, estabelecer alguns
parametros que balizassem a interagao entre eu e o compositor.

Minha primeira parceria com compositores aconteceu em 2006, por
ocasido do projeto Musica Contemporanea para Minas — idealizado e
executado por mim via Lei Estadual de Incentivo a Cultura. O projeto contou
com a participacdo de quatro compositores mineiros, que foram convidados
para compor obras inéditas para o meu duo de flauta e piano com a pianista
Alice Belém. Foi neste cenario que nasceu a obra Entre Fins, de autoria de
Leonardo Margutti**.

Na condigéo de instrumentista, foi exigido de mim um papel mais ativo
junto ao compositor. A medida que a composicdo da peca avangava, eram
realizados encontros para se discutir e experimentar o que havia sido criado.
A partir destas discussodes, surgiam ideias que eram experimentadas durante
0s ensaios dos trechos escritos, para que o compositor pudesse avalia-las e
decidir se as utilizaria ou ndo em sua escrita. Este mesmo procedimento foi

empregado diante de problemas técnicos e idiomaticos encontrados na obra.

¥0 compositor Leonardo Margutti &€ doutor em composigao pela King’s College University of
London. E autor das pegas Contato e Entre Fins, escritas para flauta e piano — cujas estréias
contaram com minha participagdo-, Shades — obra encomendada e estreada em Londres no
ano de 2011, pelo Lontano Ensemble — e da peca orquestral Em Sete — que foi vencedora da
edicdo de 2012 do concurso de composicdo Tinta Fresca, promovido pela Orquestra
Filarménica de Minas Gerais.
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A atuacao do compositor ndo ficou restrita somente ao processo de
composi¢cdo de Entre Fins, extendendo-se também a etapa de ensaios e
preparacao da peca. Durante esses encontros, aspectos interpretativos eram
abordados e discutidos, o que possibilitou uma performance mais coerente
com o discurso musical proposto por ele na obra. Sem esta participacao, os
resultados obtidos por nés na execucédo de Entre Fins poderiam ter sido
comprometidos, no sentido de enfatizar e explicitar sonoramente as ideias do
compositor.

Esta experiéncia de colaboragdo vivenciada por mim descortinou um
universo de possibilidades no que concerne a minha atuagcdo como
intérprete. A interagdo com o compositor Leonardo Margutti demonstrou que,
paralelo ao estudo e performance de um repertoério histocricamente
consolidado, havia também a oportunidade de envolvimento com a criagao de
novas obras para flauta. Isto significa que, além de atuar dentro do cenario
tradicionalmente atribuido a performance musical - no qual o instrumentista
executa obras consagradas de estilos e compositores que, geralmente, ndo
fazem parte de seu tempo e espago - ele também pode participar da
construcdo de pegas que nascem em seu momento atual, trabalhando
conjuntamente com individuos que compartiiham o mesmo tempo e espago
que ele.

Além disso, a colaboracao entre compositores e intérpretes representa
um campo vasto para exploragao, permitindo aos envolvidos a descoberta de
caminhos muito préprios tanto na criagdo quanto na performance de obras.
Isto porque, as particularidades e os desdobramentos de cada interagdo sao
unicos, ndao havendo uma experiéncia que seja idéntica a outra. Esta
diversidade de modos de atuar ira variar de acordo com a proposta de
criacdo da obra bem como com a disposicdo dos participantes de
experimentarem diferentes atuacdes durante o processo de colaboracéo.

Ou seja, a colaboragcédo € um campo feértil para experimentagdes e tem
como Unica condicdo a presenca de compositores e intérpretes interessados
em estabelecer parcerias que permitam-lhes explorar seus interesses em prol

da composicao e da performance.
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Este foi o caso entre o compositor Leonardo Margutti e eu. O trabalho
colaborativo realizado por nés em 2006 resultou ndo somente na criagao de
Entre Fins mas legou-nos a possibilidade de prosseguir com nossa parceria.

Ao cogitar esta proposta, discutimos, sobre a possibilidade de
experimentar novas atuacdes no que diz respeito ao papel do compositor e
do intérprete na criacdo de uma obra. Para encontrar novas possibilidade,
levamos em consideracgao o tipo de atuacdo desempenhado por cada um de
nos durante nossa interacédo, ocorrida em 2006. Com isto, percebemos que
0s papeis assumidos pelo compositor e pelo intérprete poderiam assumir
varias nuances, dependendo do grau de envolvimento, das intengbes e da
abertura para experimentagcao de cada um dos envolvidos.

Consideramos ainda que, além da possibilidade de experimentar
novas atuagdes em nossa interacdo, poderiamos trabalhar a partir de nossos
interesses musicais na criagao da obra. Isto conduziu-nos a varias conversas
sobre 0 assunto para que encontrassemos pontos comuns neste campo das
preferéncias musicais de cada um que pudessem ser incorporados a peca.
Entre eles destacaram-se o uso da improvisacéo, a utilizacdo de elementos
do jazz e da musica popular brasileira e o emprego de técnicas expandidas
para flauta. Discutimos ainda sobre possiveis caminhos que possibilitassem
um dialogo entre todos eles somado a aspectos da musica erudita tradicional
na construcao da obra.

A combinacido destes elementos revelou-se como sendo um espaco
promissor para a experimentacao de ideias, tanto na performance quanto na
composi¢cao. Concluimos entdo que para viabilizar tal experimento
retomariamos a parceria estabelecida entre nds, iniciada com a composigao
de Entre Fins.

Esses procedimentos adotados em nossa primeira colaboracéo,
apresentaram-se como um padréo de interagdo muito parecido com o que fpo
empregado pela maioria das parcerias avaliadas relatadas pelos
entrevistados no Capitulo 2.

Nestes casos, os papéis assumidos pelos envolvidos sdo muito bem
definidos: existe aquele que cria a obra, tecendo todas as ideias que a
originardo, e existe aquele que usa suas habilidades para dar a ela um corpo
sonoro. Além disso, ainda que a bagagem do intérprete, incluindo todas as
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suas habilidades, limitagdes e preferéncias estéticas possam influenciar o
compositor — como foi visto anteriormente nas entrevistas -, a
responsabilidade por produzir estruturas musicais e escrevé-las é
inteiramente atribuida ao autor da obra.

Quando convidei o compositor Leonardo Margutti para participar de
minha pesquisa, solicitando-lhe uma nova peca - desta vez para flauta solo —
ele relembrou nossa vivéncia juntos durante a criagdo de Entre Fins e me fez
algumas perguntas. O tema central de suas indagagdes era sobre qual o tipo
de atuagao eu gostaria de experimentar nesta nova jornada de colaboragéo.
Ou seja, ele estava questionando ndo s6 as minhas intengdes para com este
novo projeto mas também propondo um novo desafio: o de participar mais
ativamente na criacdo da obra.

Este questionamento do compositor remete a fala do Intérprete A
quando ele afirma existirem muitas nuances no que concerne a parceria entre
compositores e intérpretes. O entrevistado aponta que existe uma grande
diferenca entre encomenda e colaboragédo e que esta segunda pode se dar
de varias maneiras diferentes, dependendo dos objetivos, do nivel de
envolvimento dos participantes, entre outros fatores.

Essas varias facetas da colaboragcédo s6 sao descortinadas quando os
participantes estdo abertos para compreender e dialogar sobre seus papéis,
como demonstra a autora Luciane Cardassi (2011):

Na musica, o termo ‘colaboracido’ é usado em relagdo a diferentes tipos
de interagdo, muitos dos quais envolvem a encomenda de uma obra,
processo no qual os papéis de cada individuo sao tipicamente mantidos
separados. Quando se analisa o papel do compositor e do performer,
Argyris e Schon descrevem dois tipos de interagdo: tipo |, interagdes
caracterizadas por individuos com uma viséao fixa e defensiva sobre qual é
0 seu papel, enquanto que o comportamento dos individuos engajados
no tipo Il os coloca em posigdo de questionar esta visdo e
consequentemente quais s30 seus papéis > . (CARDASSI, 2011, p. 31 —
Tradugé@o minha)

O questionamento do compositor acerca do meu papel na colaboragao

% n music, the term “colaboration” is used in relation to different types of interactions, many
of which involve the comission of a work, a process in which the individual roles are typically
kept separate. When analyzing the roles of composer and performer, Argyris an Schon
describe two types of interaction: “type I’, interactions are characterized by individuals having
a fixed and defensive view of what their role is, whereas individuals engaged in type II
behavior are able to question such ideas about their own role”. (CADARSSI. 2011, p. 31)
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criou a oportunidade para que eu pudesse almejar outras atuagdes que nao
s6 a de “permitir [a ele] acesso a minha ‘caixa de truques™ (CARDASSI.
2011, p. 33), como aconteceu na criagdo de Enter Fins. Por sua vez, ele
também se dispds a flexibilizar sua atuagdo, desincumbindo-se de ser o Unico
detentor de certezas no que diz respeito a estruturacéo da obra®.

A partir dai, comegamos a discutir quais seriam as possiveis diretrizes
que balizariam nossa interacdo, de modo que nos fosse permitido vivenciar
esta flexibilizagao de papéis.

Em um primeiro momento, conversamos muito sobre nossos
interesses e preferéncias estéticas na musica e descobrimos afinidades em
diversos pontos. Percebemos, por exemplo, um grande interesse por
diferentes linguagens musicais, confirmado na necessidade de ambos de
transitar entre todos esses universos, criando assim pontes para que elas
possam dialogar tanto na composi¢géo quanto na performance.

Esta versatilidade, inclusive, € um trago marcante em minha trajetoria
como flautista. Ainda que, durante a graduacdo, meu foco maior fosse o
estudo do repertdrio tradicional da flauta, nunca consegui dedicar-me
exclusivamente a um unico estilo. E esta necessidade de envolver-me
musicalmente com diferentes linguagens em meu instrumento criou a
oportunidade para que eu experimentasse coisas novas.

Em minha carreira como instrumentista fiz parte de grupos de musica
instrumental voltados para a performance de musica popular brasileira e
trabalhei como freelancer em projetos de gravacdo e shows de artistas
envolvidos com esta linguagem musical. Paralelamente a estas atividades,
também atuei dentro do universo da musica contemporanea, participando de
estreias de algumas obras de compositores mineiros e de varios concertos
dedicados a pecas deste estilo. Somado a estes multiplos interesses, sempre
estive envolvida com a musica erudita tradicional, por meio da participacao
em grupos de cadmara e através da atuagdo em orquestras.

No caso do compositor L. Margutti, o transito entre diferentes
linguagens musicais € perceptivel em suas composigdes, principalmente nas

mais recentes. Segundo ele, ha um forte interesse de sua parte na

36 Ver citagdo da compositora Fernanda Navarro sobre a flexibilizagdo do papel do

compositor, transcrita no Capitulo 2.
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incorporagdo de elementos do jazz e da musica brasileira em sua escrita.
Interessante ressaltar aqui que, embora eu ja houvesse trabalhado com ele
anteriormente, isto s6 me foi revelado durante nossas conversas realizadas
em funcao deste novo projeto de colaboragéo.

Nestas ocasides o compositor chamou minha atencdo para a
presenca, ainda que sutil, de elementos destes estilos musicais na
composicdo de Entre Fins e da obra Contato®, sobretudo no que concerne
ao fator ritmico. Ambas apresentam passagens musicais com acentuagdes
ritmicas que Ihe conferem um sotaque ligeiramente “swingado”.

Segundo Margutti, essas seriam suas primeiras tentativas de
incorporar elementos da musica popular brasileira e do jazz em suas obras.
Isto ganharia cada vez mais espago em suas criagdes, durante o seu
doutorado em Londres. Neste periodo, o compositor estudou profundamente
e lecionou sobre o pos-serialismo de Elliott Carter, Oliver Knussen, Harrison
Birtwhistle Pierre Boulez, bem como Gyorgy Ligeti dentre outros. A partir
desse estudo, ele desenvolveu solugdes harmdnicas mais satisfatérias que
possibilitaram-lhe uma jungdo cada vez mais significativa e intuitiva entre a
ritmica popular e a musica de concerto.

Desta forma, a criagdo de Inflexbes estaria sujeita a nossa
necessidade de transitar livremente entre estes diferentes elementos
estéticos e o grande objetivo de nossa interagéo seria o de encontrar meios
interessantes para que o dialogo entre o universo da musica erudita de
concerto e o da musica popular estivesse presente na obra.

Um outro interesse comum que descobrimos foi 0 uso da improvisacgao
na musica. Segundo o compositor, ela sempre fez parte de seus estudos ao
piano, servindo também como fonte de ideias para a criagdo de suas obras.
No meu caso, apesar de ter desenvolvido um trabalho diversificado como
instrumentista, até o momento, eu nunca havia tido uma oportunidade de
explorar verdadeiramente esta ferramenta em minha performance.

A ideia de utilizar a improvisagcédo na criagdo de Inflexées, surgiu em
meio a estas conversas sobre nossos interesses musicais. ApOs varias

discussdes sobre o assunto, percebemos que sua utilizagdo, além de ser

37 Esta peca, escrita para flauta e piano, foi estreada por mim e pela pianista Joana Boechat

em 2004. Porém nao participei do seu processo de criagao.
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mais um fator a dialogar com elementos da musica popular, implicaria
também em uma maior liberdade de atuacdo do intérprete na criacdo da
peca.

A possibilidade de empregar a improvisagado na construgédo da obra foi
um divisor de aguas no modo como eu encarava minha atuagao neste novo
projeto. Antes desta proposta, embora eu estivesse interessada em assumir
uma participagdo mais ativa na criagdo da pecga, eu ainda ndo conseguia
vislumbrar como isto se daria efetivamente. Porém, apds conversamos muito
sobre o assunto, percebi que esta seria uma oportunidade para exercer um
papel mais ativo na elaboracao de Inflexées.

Por se tratar de uma ferramenta com amplas possibilidades de
aplicabilidade, fomos conversando sobre os contornos que ela poderia
assumir neste projeto colaborativo.

De acordo com experiéncias anteriores relatadas pelo compositor,
muitas das suas ideais composicionais eram oriundas de improvisos seus
feitos ao piano. No entanto, a tentativa de transcrevé-las mostrava-se
complicada, muitas vezes resultando em gestos de ritmica complexa e de
execugao menos idiomatica em outros intrumentos. Assim, a naturalidade e
mesmo a fisicalidade intuitiva de determinados gestos se perdia e em troca
restavam estruturas de muita rigidez.

O uso de uma escrita mais proxima da improvisacao apresentou-se
como uma possivel solugdo para este dilema composicional. Esta hipétese
levantada por ndés acenou com novas possibilidades de experimentacao,
inclusive no plano estrutural da obra.

Ficou decidido entdo que este experimento de colaboracdo seria
voltado principalmente para a pesquisa da utilizacdo da improvisagdo na
construcao da peca e de seus desdobramentos na performance.

3.1 De Janelas a Inflexoes : o caminho e dois caminhantes

Descobrir “como”, “quanto” e “quando” o elemento improvisador seria

utilizado foi um dos maiores desafios enfrentados no processo que deu

63



origem a obra. Este também foi um ponto central no que diz respeito as
experimentacgdes feitas pelo compositor e por mim em nossos encontros. Isto
porque, como o conhecimento do compositor neste campo era mais vasto
que o0 meu, precisariamos encontrar um meio termo entre a habilidade dele e
a minha limitagdo como improvisadora.

Para solucionar este dilema, optamos por trabalhar com o uso do que
eu e ele chamamos de “improviso guiado”. Isto significa que o compositor
daria algumas instru¢des, na partitura, sobre como eu deveria proceder nos
espacos destinados a improvisagdo. Estas indicacdes poderiam incluir
dindmicas, carater, alturas, acordes, informagdes sobre texturas sonoras,
tipos de gestos melddicos, entre outros, e iriam variar de acordo com as
intengdes texturais de cada janela.

Para experimentar esta jungdo entre elementos improvisados e
elementos escritos, decidimos primeiro criar uma versdo completamente
escrita da pecga para, em seguida, experimentar introduzir o improviso em
alguns momentos da obra. A partir desta inclusdo, seria possivel
experimentar esta fusdo de elementos e realizar os ajustes necessarios.

Este pareceu o melhor caminho para atingir nosso objetivos, pois
partiriamos de uma estrutura musical preexistente para ir flexibilizando-a
pouco a pouco. Além disso, se ao final do processo de colaboracgéao,
concluissemos que a introducéo das janelas de improviso havia se mostrado
inviavel ou ineficaz, esta primeira versao “fechada” da pega poderia ser
apresentada como sendo o resultado final de nossa colaboragao.

Ficou estabelecido entdo que o compositor escreveria esta primeira
versdo, e depois substituiria algumas partes escritas por janelas de
improviso. Ao total, foram criadas quatro janelas dentro da pega. Cada uma
delas foi elaborada de modo que as intengbes texturais e estruturais
expressas nos trechos omitidos fossem mantidas. Na Janela 1, por exemplo,
a improvisacao tem por base a criagdo de variagdes sobre o tema inicial da
peca. Segundo o compositor, para criar esta janela, ele retirou as variagdes
que havia escrito, abrindo espago para que eu pudesse cria-las.

Ap0s finalizar este trabalho, o compositor enviou-me a partitura. Esta

segunda versdo contendo os espagos para improvisagdo - que ganhou o
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nome de Janelas® - foi o primeiro esbogo da obra com o qual tive contato.
Assim que tive acesso a essa versdo, iniciei minhas experimentacdes, de
maneira que eu pudesse assimilar as ideias propostas por ele.

O processo de colaboragdo com o compositor Leonardo Margutti
resultou em trés versdes da obra: a primeira, com a estrutura toda escrita por
ele, cuja partitura ndo tomei conhecimento; a segunda, na qual foram
adicionadas janelas para improvisagao e que ganhou o nome de Janelas; e a
versao final, chamada de Inflexées, que foi o resultado deste experimento de
colaboracéo.

Logo nos primeiros momentos de contato com a obra, surgiram
algumas duvidas sobre as indicagbes dadas pelo compositor em trés das
quatro janelas. A pedido meu, marcamos uma conversa por Skype para que
pudéssemos esclarecé-las.

A primeira duvida foi a respeito da oitava a ser utilizada no improviso
da Janela 2. Nao estava claro na partitura se eu deveria respeitar o registro
das notas utilizado pelo compositor ou se eu poderia executa-las em outras
oitavas. De acordo com ele, as notas poderiam ser utilizadas em qualquer
ordem e em qualquer registro.

A segunda questdo foi sobre a expressdo “gestos angulares”,
empregada por ele na Janela 3. O termo ndo deixava explicito qual o gestual
necessario para agrupar as notas. O compositor explicou que os gestos
musicais deveriam ser criados em movimentos ascendentes e descendentes,
0 que, apods sua explicacao, ficou mais perceptivel inclusive pelo modo como

as notas estavam dispostas na partitura (Figura1).

Jnela 3:
intercalar gestos rapidos e angulares com differentes
agrupamentos das notas e sequencias

22 em staccato remetentes a janela 2.
L \ \ 1 »
N & r— J . | —1LE 2
Y!!\ 117 G[I ‘I L } | —_ ‘l
;j ? L &1 ’® [
f Nt N4

Figura 1 — Trecho contendo a Janela 3.

38 Esta versao encontra-se no Apéndice deste trabalho.
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A ultima questao que tratamos nesta conversa foi sobre o improviso da
Janela 4. Observando a partitura, percebi que ela estava situada entre duas
grandes secdes. Isto fez com que eu levantasse a hipdtese de que este
espacgo para o improviso poderia servir como ponte ou transicdo entre os dois
momentos. Observei também que a configuragdo da Janela 4 era muito
semelhante a um corus de improvisagao jazzistico, dada a presencga de cifras
e a auséncia de qualquer outra indicagao por parte do compositor (Figura 2).

Jnela 4:
Improvisar

Em F&k) BmMaj7(ss)
54

-
. > \
b e 1 | 1

Figura 2 — Imagem da Janela 4.

Partindo de minhas observagdes, senti necessidade de verificar se
elas estavam de acordo com as ideias do compositor ou n&o. Ele confirmou
que a Janela 4 era mesmo uma ponte ou transi¢cado entre as sec¢des. Além
disso, ele afirmou que o improviso proposto neste trecho remetia a
improvisagdo no jazz, no que diz respeito a liberdade para improvisar,
respeitando, contudo, o campo harménico apontado por ele.

Tomei algum tempo para experimentar um pouco mais a pega,
levando em conta as informagdes dadas pelo compositor durante nossa
conversa. Feito isto, marcamos um encontro pessoalmente em minha casa,
para que eu pudesse tocar a obra em sua presencga e a partir dai prosseguir
com nossas experimentagoes.

Uma das primeiras coisas que chamaram minha ateng¢do, quando
recebi a partitura de Janelas, foi a escassez de marcagdes de dinamica. Ao
levantar esta questdo em nosso encontro, o compositor disse que havia feito
poucas marcagdes propositadamente, pois assim ele ndo teria influéncia
direta em minhas escolhas interpretativas, abrindo espaco para que eu
pudesse criar também neste campo. Além disso, ele afirmou que essa seria
uma oportunidade para conhecer intengdes musicais diferentes das que ele
havia pensado — na primeira versdo da peca -, o que ampliaria as
possibilidades expressivas da obra.
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Partindo desta ideia, executei alguns trechos nos quais a dindmica n&o
estava bem delineada, de modo a demonstrar-lhe quais seriam as minhas

sugestdes. Um dos trechos experimentados esta representado pela Figura 3.

Figura 3 — Trecho extraido de Janelas.

O compositor aprovou o que eu havia feito e acrescentou novas
marcagdes inspiradas no resultado de minhas experimentagdes (Figura 4)
tais como: acréscimo dos sinais de crescendo e decrescendo colocados
entre paréntese na nota mi, indicando uma pequena “barriga”, e um
decrescendo para a nota sol, indicando uma finalizagdo do gesto proposto
nos trés compassos (compasso 126). Este mesmo movimento de
decrescendo foi reutilizado do compasso 129 ao 130, porém partindo da
dinédmica forte para se chegar ao meio forte, e a dindminca entre parénteses
— utilizada no compasso 126 — foi empregada novamente, todavia, sem o
decrescendo (Figura 4).
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Figura 4 — Mesmo trecho apresentado na Figura 3, porém extraido da partitura de Inflexées.

Outra questdo que surgiu neste encontro foi a respeito do carater da
peca e da duragcdo de algumas notas. Segundo o compositor, minha
execucao da obra soava um pouco “afobada” em relagcdo ao que ele havia
imaginado.

Eu expliquei que, baseada no conhecimento de seu interesse pela
exploracao ritmica, executei a obra buscando ressaltar a0 maximo possivel
esta caracteristica. Isto resultou em uma performance que obedeceu
estritamente o pulso e a duracdo das notas por ele indicadas, o que foi
ouvido por ele como “afobagao”.

Argumentei ainda que, para chegar a esta interpretacéo da peca, parti
de experiéncias anteriores com suas obras, cujas estruturas ritmicas eram
mais complexas e sincopadas, com muitas semicolcheias e fusas
intercaladas. Recordei de minhas primeiras leituras de suas pecas Contato e
Entre Fins, e a sensagao de “aflicdo” por mim experimentada ao tocar certos
trechos (Figura 5). Somente apos algum tempo de estudo foi que consegui
criar mais familiaridade com as células ritmicas propostas, o que trouxe maior

segurancga e preciséo para minha performance.
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Figura 5 — Trecho extraido da peca Entre Fins escrita pelo compositor em 2006.

Entretanto, em Janelas, ndo era esta a intencdo do compositor. De
acordo com ele, varias partes da obra deveriam soar mais “soltas” e
improvisadas, contrastando com outras em que o tempo e a duragcdo das
notas devia ser obedecido mais acuradamente.

Contudo, isto ndo estava explicito na partitura. Nao havia qualquer
indicagdo de carater, rubato, ralentando ou outro simbolo que remetesse a
uma performance mais livre dos trechos escritos pelo compositor.

Para que as passagens musicais assinaladas por ele ganhassem,
entdo, um carater um pouco mais improvisado ofereci as seguintes

sugestoes:

* Inclusdo de indicagbes de carater que fossem expressas com
suas proprias palavras, de modo a tentar aproximar o intérprete

de suas intengoes.

* Eliminagdo das barras de compasso nos trechos mais

“improvisados”.

A primeira sugestéo foi baseada em meu contato com algumas obras
contemporaneas. Percebi que, nas partituras dessas pegas, os compositores
tomaram certa liberdade para indicar o carater com o usos de expressdes
que fogem ao padréao utilizado pela musica erudita tradicional. Para isso, eles
empregam termos mais “poéticos” - que seriam mais aproximados das
intengdes propostas por eles nas obras - ao invés de expressdes tradicionais
como largetto, andante con moto, adagio e assim por diante.

Para exemplificar minha sugestdo, mostrei a ele a partitura da obra
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Vox Balaenae do compositor americano George Crumb e um video no
Youtube que contém imagens da partitura de Cantus Articus: Concerto for
Birds and Orchestra op. 61 do compositor finlandés Einojuhani Rautavaara.

No primeiro movimento da obra de Crumb, a indicagao de carater dada

¥ enquanto que na peca orquestral de

Rautavaara aparece a expressdo “Think of autumn and of Tchaikovsky™.

e “Wildly fantastic; grotesque

Nestes dois exemplos, principalmente apos ouvir as obras, fica muito claro
que o intuito dos compositores € de aproximar o intérprete da atmosfera que
cada uma delas propde, ao invés de estabelecer o andamento.

O compositor achou interessante o que foi proposto por mim e
concordou em experimentar estas sugestdes na peca. As repercussdes desta
discussdo sao perceptiveis na versdo final de Inflexées, cuja partitura
apresenta varias marcacdoes baseadas nos exemplos anteriores como
“delicado, precioso, com muita liberdade” ou “quase improvisado, leve,
flutuante”, variando de acordo com as intengdes do compositor em cada

trecho, como demonstram as Figuras 6 e 7.

Inflexoes
J =¢.60 - 66 Leonardo Margutti
(delicado, precioso, com muita liberdade)
Flauta - X ; o S w—
emgﬁvr 'Pr'r’“ i i o i TP
\.j, ‘ \_——/ l \___y
— f

voz

Figura 6

39 “Wildly, fantastic; grotesque” — Tradugdo minha. Ver : CRUMB, G. Vox Balaenae For

Three Masked Players. London: Peters Edition, 1971. Partitura. Flauta, piano e violoncello.

%0 “Think of autumn and of Tchaikovsky’- Traducdo minha. RAUTAVAARA, E. Cantus
Articus:  Concerto for Birds and Orchestra, op. 61. Disponivel em: <
http://www.youtube.com/watch?v=_v5K2H wOVE >. Acesso em: 15 nov. 2013.
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A segunda sugestdo apresentada por mim, que dizia respeito a
eliminacdo de barras de compasso em alguns trechos escritos mais
“improvisados, surgiu quando recordei-me da peca Image pour flite seule,
op.38 do compositor francés Eugéne Bozza. Nesta obra, o compositor mescla
0 uso das barras de compasso - em momentos mais ritmicos - com sec¢des
em que elas s&o inexistentes, sinalizando os trechos que devem soar como
improvisagdes.

A intengdo mais improvisada de algumas passagens musicais de
Janelas, segundo explicagbes do compositor, eram muito proximas as ideias
de Bozza, em sua peca para flauta solo. Um exemplo disto é a indicagao -
avec le caractere d’une improvisation” (com carater de improvisagao) — que
aparece no inicio da obra, e que foi escrito pelo compositor sem divisdo de
compasso. ApoOs esta passagem, o compositor introduz uma férmula de
compasso, sugerindo uma mudanga brusca de carater, enfatizada pela
indicacao Allegro ma non troppo.

Ao perceber esta semelhangca entre a fala do compositor e a peca
Image resolvi mostrar-lhe a partitura e executar algumas passagens da obra
que exemplificassem o contraste entre as partes improvisadas e as partes
que deveriam ser tocadas com uma pulsagao constante.

Na versao final de Inflexées € possivel observar as modificagdes feitas
pelo compositor, tomando por base o0 que experimentamos e conversamos
sobre este topico em nosso encontro. A obra ganhou alguns trechos sem
barra de compasso, 0 que indica mais claramente a ideia de improvisacgao,

enquanto que nos trechos mais ritmicos elas foram mantidas (Figuras 8 e 9).
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Figura 8 — Em verde, o trecho escrito com barras de compasso na primeira versdo da obra
experimentada em meu encontro com o compositor.
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Figura 9 — A mesma frase apresentada na Figura 6 porém reescrita sem as barras de
compasso. A seta azul indica a féormula de compasso do préximo trecho.

Com estas alteragdes na escrita, as intengdes do compositor ficaram
mais objetivas, facilitando a compreensédo delas por parte do intérprete.
Durante as experimentagbes de alguns trechos de Janelas, o
compositor questionou se eu poderia sustentar um pouco mais algumas
notas. Segundo ele, eu as estava interrompendo um pouco antes do que ele
havia imaginado. Pedi que mostrasse em quais passagens musicais isto

havia ocorrido. Uma delas esta representada pela Figura 10.

Figura 10 — Trecho extraido de Janelas.

As marcagdes na Figura 11 indicam as notas que deveriam ser
prolongadas neste trecho. Observando a imagem, é possivel perceber que
nao havia qualquer indicagdo na partitura que sinalizasse isto, salvo a tenuta,
sinalizada pela seta azul na nota ré.

Tomando por base minha impressao inicial da obra, argumentei que a

partitura de Janelas, da maneira como estava escrita, transmitia um carater
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bastante ritmico e que levando isto em consideracdo eu jamais poderia
imaginar o contrario. A auséncia de marcagbes que indicassem
prolongamento ou valorizagdo de algumas notas corroborou com esta
interpretacdo mais precisa dos ritmos apresentados.

Com isto em mente, sugeri ao compositor que utilizasse tenutas e
fermatas — de acordo com o quanto ele gostaria que as notas fossem
prolongadas e/ou valorizadas. A diferenca entre a versdo de Janelas e a

partitura de Inflexées neste trecho é visivel (Figuras 11 e 12) .

Figura 11 — Trecho extraido da partitura de Janelas. As marcagbes indicam as notas que
deveriam ser prolongadas, segundo o compositor.

(um pouco improvisado, liberdade com precisdo ritmica)
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Figura 12 — Mesmo trecho apods as alteragdes feitas pelo compositor.

As marcagdes em vermelho indicam as notas que ndo possuiam

fermata (Figura 11) e que foram alongadas com o uso deste recurso na
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partitura de Inflexées (Figura 12). As notas circuladas com a cor laranja,
receberam o sinal de tenuta — sendo que a nota si do compasso 30 (Figura
12) ganhou uma colcheia a mais em suas duracdo, diferente da versao
anterior (ver compasso 34 - Figura 11). Ja as notas fa natural e fa sustenido,
marcadas com o retangulo verde, tiveram sua duragéo alterada ritmicamente
na versao final da pega, como € mostrado na Figura 12.

As sugestdes propostas até aqui, resultaram em uma partitura que
sinaliza mais claramente as intengdes expressivas do compositor, facilitando,
assim, sua compreensao por parte do intérprete.

Outra modificagédo realizada na obra ocorreu, curiosamente, devido a
um “acidente de percurso”.

Em alguns trechos, o compositor usava o efeito do frulato com
indicacdo de crescendo que deveria culminar na préxima nota, que era
geralmente uma colcheia com articulagéo staccato (Figuras 13 e 14). Todas
as vezes que tentei realizar o que estava escrito, 0 som estourava a medida
que o crescendo era realizado e quando eu ia atacar a proxima nota, ela
também saia distorcida. Diante do quadro, eu disse ao compositor que era
possivel realizar o que estava escrito porém necessitaria de um pouco mais

de estudo, de modo a encontrar meios técnicos eficazes na execugao deste

trecho.

e —— Yol ﬂ
P -%f p%%

Figura 13 — As marcagbes em verde indicam os trechos com frulato, staccato e crescendo.

Figura 14 — Idem.
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No entanto, o compositor afirmou ter gostado do efeito sonoro
provocada pela distor¢do, tanto no crescendo quanto no ataque, e disse que
iria fazer alteracbes na partitura para que esta fosse a sonoridade final do
trecho.

Nesta modificagcdo, ele eliminou o ataque stacatto da nota seguinte,
ligando-a as notas precedentes. Além disso, como ele queria que o som
‘rachasse” ao final do crescendo, sugeri que ele colocasse algum tipo de
indicagdo sobre sua ideia, para que ndo houvesse margem para duvidas.
Isso aparece na Figura 15, em um retédngulo com a indicag&o “até estourar o
som”. O asterisco e o numero 1 foram os simbolos escolhidos para

representar este efeito ao longo da partitura.

[*1: até estourar som |

m m To A.FL
:  — o — r: e e —
é—bi—é'* S e e e e ===

m —_— f
P Alt(;Flute 1]
Ao e 22— =
LG T ] e e
s 2 = =
P —f P

Figura 15 — As marcagbes em verdes sinalizam os mesmos trechos das Figuras 13 e 14
apos as modificacdes. As setas azuis sinalizam as indicagbes sugeridas por mim ao
compositor.

Por conhecer o gosto do compositor por “levadas” e “grooves” —
aspectos que ele tem explorado cada vez mais em suas composicoes -,
sugeri o uso do slap tongue ou pizzicato? em algumas passagens mais
ritmicas. Ele se mostrou interessado e pediu que eu demonstrasse o efeito

nas passagens de semicolcheias apresentadas na Figura 16.

4 ; . . . . ~ )
Técnica produzida por meio de golpes de lingua feitos com maior presséo, porém sem que
o som real da flauta seja ouvido. Seu efeito sonoro é semelhante ao pizzicato das cordas.
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Figura 16 — Trecho em staccato experimentado por mim com slap tongue.

O resultado desta experimentacdo foi a inclusdo deste efeitos em
varios trechos ritmicos da peca, incluindo o exemplo anterior (comparar
Figuras 16 e 17).
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Figura 17 — Os pequenos tridngulos marcados nas semicolcheias fazem alusdo ao uso do
slap tongue nesta passagem.

Estas foram as modificagdes realizadas pelo compositor nos trechos
“‘nao-improvisados” da obra, resultantes das experimentacdes feitas em
nosso encontro. No item a seguir apresento a descrigdo deste mesmo

procedimento com as janelas de improvisacgao.

3.2 Abrindo e fechando janelas ... Inflexées

Janelas apresentava quatro espacgos dedicados a improvisacao, sendo

que as indicacbes sobre como proceder e o material a ser utilizado como
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base do improviso variam de uma para outra.

Como foi visto anteriormente, para criar estes espagos, o compositor
partiu de uma versdo escrita da obra para entdo introduzir este elemento
improvisador em sua estrutura. O resultado disso foi o surgimento de uma
nova versao que mesclava partes totalmente escritas com espacgos para o
improviso.

Em cada uma das janelas, o compositor forneceu instrugdes sobre o
carater, a articulagdo e a intencdo de gestos melddicos e ritmicos. Essas
informacdes foram baseadas no que haviamos discutido em nossas primeiras
conversas sobre a “improvisagao guiada” na construgéo da pega e como este
elemento poderia facilitar tanto a escrita quanto a performance.

Nas trés primeiras janelas, além das indicagdes citadas anteriormente,
0 compositor também discrimina na partitura as notas a serem utilizadas no
improviso. Ja na ultima, ele fornece apenas a cifra dos acordes que servirao
de base para a criagao do intérprete.

A primeira janela, ou Janela 1, aparece apos a exposigdo do que o
compositor chamou de “Tema A” - que vai do inicio da pe¢ca ao compasso 6.
A instrucao dada era para que fossem criadas trés variagdes distintas sobre o
trecho delimitado pelo retédngulo vermelho. Ele também informou que estas
variagdes seriam feitas a partir das notas pivés (fa, dé sustenido e si bemol)
presentes no trecho selecionado e que estdo marcadas pelas setas azuis na
Figura 18. O compositor ainda sugeriu, para esta janela, um “carater

obsessivo” 2.

42 Sobre o termo “obsessivo”, trata-se de uma expressao recorrente na fala do compositor,
empregada por ele para enfatizar a insisténcia da repeticdo de ideias, um dos tragcos
marcantes de seu estilo. Recordo-me de ouvi-la varias vezes em nossos encontros
realizados durante o processo de colaboragao na criagao de Entre Fins.
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Figura 18 — Dentro do retangulo vermelho estd o trecho que serviria de base para as
variagbes. As setas azuis indicam a presenca das notas pivos a serem utilizadas pelo
intérprete .

Em nosso encontro, quando o compositor pediu que eu
experimentasse a Janela 1, afirmei que ainda estava insegura para
improvisar naquele trecho, uma vez que o experimentara poucas vezes.
Percebendo o meu desconforto, ele sugeriu a reinsergdo das variagdes
escritas na primeira versdo e que foram removidas para dar lugar a esta
janela. Partindo desta ideia, sugeri que estas variagbes poderiam ser tocadas
com diferentes timbres. Ele considerou a proposta interessante e pediu que
eu experimentasse o trecho ‘@’ (Figura 18) utilizando diversos efeitos

sSonoros.
Experimentei a passagem por ele sugerida com os seguintes efeitos:
* 0 uso da voz em concomitancia com o tocar*’;
* o ruido de ar — que o compositor chamou de “som aerado”;
* som com e sem vibrato.

Para ampliar ainda mais as possibilidades sonoras do trecho, e por

3 Esta técnica é conhecida como humming ou singing flute que é quando o flautista toca e
canta ao mesmo tempo.
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perceber que se tratava de uma melodia muito delicada e suave, sugeri
ainda que testassemos o uso da flauta em G, ideia que foi prontamente
acatada por ele.

Executei entdo a mesma passagem musical utilizando os mesmos
efeitos descritos anteriormente, porém com a flauta em G.

Ao final da experimentacao de varias possibilidades sonoras do trecho
‘a’, o compositor relatou que ao ouvir-me, convenceu-se de que a ideia de
retomar as variagdes ja escritas por ele com diferentes timbres deixaria o
inicio da obra mais organico.

O resultado disso foi:

* a substituigdo da Janela 1 pelas variagdes compostas anteriormente
pelo compositor ;

* uso da flauta em G;

* emprego de alguns dos efeitos sonoros experimentados durante o

nosso encontro;

* acréscimo de uma “introducao” escrita pelo compositor que antecede a

aparicao do tema com variagdes.

A Figura 19 apresenta o tema com variagdes, escrito pelo compositor
na versao anterior a Janelas, e que foi removido para dar espacgo a Janela 1.
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Figura 19 — Em vermelho esta sinalizado o tema. As setas azuis indicam o inicio de algumas
das variagdes escritas pelo compositor e que foram removidas para dar lugar a Janela 1
(Figura 18).

A Figura 20 assinala as variagbes escritas pelo compositor em
Inflex6es, baseadas em estruturas semelhantes (Figura 19) presentes na
versdo anterior a Janelas. Este trecho esta transposto pois deve ser

exceutado na flauta em G.
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Figura 20 — Variagdes presentes na partitura de Inflexées que foram baseadas na primeira
versdo da obra (Figura 19).
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A inclusdao de efeitos sonoros na parte inicial de Inflexées esta
exemplificada na Figura 20 . O trecho tomado como exemplo nesta figura foi

extraido da introdugao criada pelo compositor apds nossas experimentagdes

sonoras.
/.————'-— *1: até estourar som |
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Figura 20 — Em vermelho os efeitos sonoros resultantes da experimentagéo sonora feita pelo
compositor e eu durante nosso encontro.

Segundo o compositor, a inspiracdo para escrever a “introduc¢ao”
apresentada no inicio de Inflexbes, surgiu a partir de nossas
experimentagdes timbristicas do tema inicial de Janelas . A partir desta
exploragado sonora, ele criou esta se¢cao nova, utilizando pequenas citagdes
do material tematico que sera apresentado mais adiante na pega (Figura 21).
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Figura 21 — Trecho inicial da Introdugéo criada pelo compositor apds nossos experimentos
sonoros com o tema da Janela 1.

Na Janela 2, que inicia-se no compasso 17, a orientacdo dada pelo
compositor era para que eu criasse gestos ritmicos irregulares bastante
articulados, empregando o que ele descreveu como “efeitos timbricos”.

A primeira duavida foi a respeito das oitavas, se eu poderia usar as
notas dadas em outros registros ou se eu deveria respeitar o registro em que
elas foram escritas. A segunda duvida foi sobre o uso da célula ritmica escrita
por ele e de sua obrigatoriedade ou ndo na criagdo do improviso (Figura 22).

Em uma de nossas conversas por Skype ele esclareceu que eu
poderia utilizar as notas dadas em qualquer ordem e em qualquer oitava.
Sobre o uso da célula ritmica no improviso, o compositor disse que eu
poderia ignora-la se assim eu quisesse, uma vez que ela ndo representava
nenhuma estrutura essencial para aquela janela. Ele ainda afirmou que o
ideal era que, nesta janela, eu criasse gestos ritmicos aleatorios, ao invés de
usar ritmos que, combinados, pudessem caracterizar qualquer tipo de

padrao.
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No que diz respeito a minha duvida sobre a expressédo “efeitos
timbricos” ele disse que a havia inserido porque sabia do meu interesse em
experimentar o uso de técnicas expandidas nesta obra. Dessa forma, como a
Janela 2 teria um efeito mais percussivo, ele me deu a liberdade para
experimentar tipos de ataques que remetessem a uma textura mais articulada

de som.

Janela 2:

2 x a sequencia, notas staccatto,

ritmos irregular e differente cada vez,

com liberdade para introduzir efeitos timbricos

17
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Figura 22 — Em vermelho a célula ritmica escrita na Janela 2.

Apos ouvir minha execucgdo da Janela 2, o compositor pediu que eu
executasse o improviso uma segunda vez, porém utilizando o slap tongue —
que ja havia sido experimentado anteriormente — e que, além disso
demonstrasse o efeito tanto na flauta em C como na flauta em G.

Ele aprovou o uso do recurso sonoro nesta janela e disse que o
resultado deste tipo de ataque na flauta em G era mais interessante do que
quando executado na outra flauta. Isto resultou na inclusdo desta técnica no
improviso da Janela 2 além da substituicdo da flauta em C pela flauta em G

nesta parte (Figura 23).
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Janela 1:

tocar sequéncia com ritmos irregulares, ascelerando ao final.
liberdade para criar sequencias diferentes com as notas
dentro do quadro ao invés de se ater a sequencia sugerida.
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Figura 23 — A seta azul indica o uso da flauta em G. As marcagdes em vermelho fazem
aluséo a célula ritmica destacada na Figura 22.

Comparando as Figuras 22 e 23, & possivel perceber que as
indicagbes dadas pelo compositor na Janela 2 foram alteradas. O termo
“efeitos timbricos” presente na versao de Janelas foi removido da partitura
de Inflexbes em fungédo dos sinais de triangulo, que indicam o uso do slap
tongue. A quantidade de notas e de células ritmicas bem como a
especifidades de instru¢des escritas, contidas no retangulo, também foram
modificadas pelo compositor.

Isto se deu porque, de acordo com ele, as intengdes ritimcas de meu
improviso nesta janela ndo estavam tdo “aleatdrias” como ele havia
imaginado. O compositor explicou que a textura proposta neste trecho era a
de varios ataques aleatdérios que em nenhum momento criassem qualquer
padronizacgao ritmica ou a sensagao de pulso. E as minhas execug¢des da
Janela 2 possuiam padrdes ritmicos repetitivos, que criavam exatamente o
que ele ndo queria que acontecesse.

Dessa forma, foram acrescentadas mais figuras nesta janela de modo
a indicar esta aleatoriedade do ritmo. Esta inclusdo de mais células ritmicas
enfatiza a intencdo a ser obedecida pelo intérprete durante a improvisagao.

Além disso, ele realizou as seguintes modificagbes nas instrugdes

escritas:
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* retirou a quantidade de vezes que a sequéncia de notas deveria ser
improvisada (o compositor pedia que o gesto fosse improvisado duas

vezes);
e acrescentou a indicagcao para acelerar;

* incluiu expressao “liberdade para criar sequéncias diferentes com as
notas” (em funcdo de minha duvida sobre respeitar ou n&o a

sequéncia das notas utilizada por ele).

Em Inflexbes a Janela 2 passou a ser a primeira janela de
improvisagao, uma vez que, como foi relatado anteriormente, a Janela 1 foi
removida da obra.

Na Janela 3, o compositor utilizou as mesmas notas empregadas na
Janela 2 acrescentando a elas o sol sustenido. A indicagdo dada era para
que as alturas fossem agrupadas em movimentos angulares — que, segundo
ele esclareceu em uma de nossas conversas, significavam gestos
ascendentes e descendentes.

Ele ainda indica que o improviso desta janela deveria remeter as ideias
criadas na Janela 2.

Este foi o espagco destinado a improvisacdo que menos sofreu
alteracbes decorrentes de nossas experimentagdes. A uUnica diferenga entre a
Janela 3 na partitura de Janelas e na versao de Inflex6es € que na primeira a
janela deveria ser executada na flauta em C e que, apds nosso encontro, ela

passou a ser executada na flauta em G (Figuras 24 e 25).

Jnela 3:

intercalar gestos rapidos e angulares com differentes
agrupamentos das notas e sequencias

em staccato remetentes a janela 2.

===

Figura 24 — A seta laranja indica as notas a serem utilizadas no improviso, que foram
transpostas para flauta em G (Figura 24). As indicacdes escritas sdo idénticas nas duas
versdes (Figuras 24 e 25).
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Janela 2:

intercalar gestos rapidos e angulares com differentes
agrupamentos das notas e sequencias

em staccato remetentes a janela 1.
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Figura 25 — A seta laranja indica as notas ja transpostas para a flauta em G. A seta azul
indica 0 momento em que o flautista deve mudar para a flauta em C.

A Janela 4 foi inserida pelo compositor em Janelas, ao final da secao
que denominei “desenvolvimento”, e foi a janela que mais sofreu
modificagcdes durante o0 processo que conduziu-nos a Inflexées. Sua
configuragdo assemelha-se ao de alguns corus de improviso presentes em
temas de jazz e em algumas obras da musica popular. Esta semelhanca fica
evidente no tipo de escrita empregada neste trecho, que caracteriza-se pelo
uso de cifras para reperesentar os acordes que servirdo de base para a
criacdo do intérprete. A unica indicagdo dada por ele, além do encadeamento
harménico foi a expresséo “improvisar” (Figura 26).
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Figura 26 — Em vermelho as cifras, que comegam a ser sinalizadas um compasso antes do
improviso, sinalizando a condugdo harménica até a Janela 4. A seta azul assinala o fim do
“desenvolvimento” e a seta verde aponta a Unica indicacdo dada pelo compositor nesta
janela.

Observando o modo como esta janela foi posicionada na partitura,
supus que a intencdo do compositor era que ela funcionasse como ponte
entre ideias musicais, Esta hipbtese foi confirmada por ele em uma de nossas
conversas via Skype. Partindo desta ideia eu deveria entdo criar um
improviso que soasse como uma transicdo entre a secdo do
“‘desenvolvimento” e a proxima.

Durante o nosso encontro, assim como aconteceu com a Janela 1, eu
também ndo me senti a vontade para improvisar neste trecho, na presenca
do compositor. Eu ja havia “brincado” um pouco com suas escalas em
minhas primeiras leituras da obra, porém ainda sentia muita dificuldade em
criar algo consistente, que funcionasse como ponte entre o final da segéo
anterior a Janela 4 e o que viria a seguir.

Contudo, mesmo diante deste bloqueio, relatei ao compositor que
gostaria de improvisar neste espago, uma vez que experimentar o improviso
na construgdo e performance da pega era um dos objetivos principais de
nossa colaboracéao.

Além disso, apesar de saber que o compositor, ao criar a pecga tinha
em mente minhas habilidades e limitagdes como flautista e que lidar com esta
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influéncia nao representava um problema para ele, eu nao ficaria satisfeita se
aquela limitacdo especifica comprometesse a presenga da improvisagao em
Inflexées. Afinal, sempre ha a possibilidade de que outros instrumentistas
mais habilidosos se interessem em executar a obra. E no caso de outros ndo
tdo habilidosos quanto eu, haveria para eles a oportunidade de encarar este
desafio, assim como eu pretendia fazer.

Pensando nisto, sugeri ao compositor que fossem incluidas na Janela
4 o principio das notas pivds, apresentado por ele na criagdo das variagdes
da Janela 1 — que fora removida. Isto significa que, além das cifras, ele
indicaria algumas notas que serviriam de referencial para a improvisagéo. Isto
auxiliaria o intérprete a conduzir seu improviso, uma vez que ele poderia
utiliza-las como pontos de apoio.

Além disso, expliquei que ele poderia indicar na partitura que o uso
daquelas notas era opcional, deixando ao encargo do intérprete a escolha de
langar mao delas ou ndo. Deste modo, a liberdade de criacdo proposta pelo
compositor na Janela 4 nao seria comprometida, ao invés disso se tornaria
mais acessivel a intérpretes com diferentes capacidades no que concerne a
improvisagao.

A sugestao foi acatada pelo compositor e foi incorporada na partitura

de Inflexées, como demonstra a Figura 27.

Janela 3:

Improvisar, os tons escritos sdo notas guia para o improviso.

S#o apenas referéncias, sinta total liberdade para improvisar seguindo outros caminhos.
105 Om’)

[y <
L et .

[ FanY
SV

[y,

Figura 27 — As setas azuis indicam as notas pivés. Em vermelho o acorde a ser utilizado no
inicio do improviso. Como a Janela 1 foi removida da obra, a Janela 4 passou a ser a Janela
3 na versao final.

Entretanto, estas ndo foram as unicas modificacbes feitas por ele
nesta janela, como demonstra outro trecho da Janela 4 — que em Inflexdes
passou a se chamar Janela 3, uma vez que a Janela 1 fora retirada. Isto &

notdrio no trecho representado pela Figura 28.
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Figura 28 — Nesta nova versdo da Janela 4 foram incluidas células ritmicas baseadas nas
estruturas ritmicas da passagem musical apresentada na Figura 27.

Observando a Figura 28, é possivel perceber que o encadeamento
harménico utilizado foi consideravelmente modificado e ampliado, se
comparado com a versao anterior desta janela (Figura 26). Além disso, o
compositor incorporou algumas células ritmicas que também n&o existiam na
Janela 4 de Janelas .

De acordo com explicagdes dadas por ele, tratam-se de variantes de
estruturas ritmicas acrescentadas ao “desenvolvimento” de Inflexées, que foi
modificado ap6s nosso encontro. Estas células ritmicas foram criadas a partir
de alguns gestos presentes na mesma sec¢do da versdo de Janelas,
acrescidas de tenutas e acentos que enfatizam-lhes o sotaque “swingado”
(Figuras 29 e 30).

89



(levada ou "groove", muito ritmico,
realgar acentos)
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Figura 29— As estruturas da janela de improviso da Figura 28 foram baseadas nestas células
ritmicas, que segundo a indicagdo do compositor devem ser tocadas de modo a se criar um
“groove” ou “levada”.
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Figura 30 — Trecho extraido do “desenvolvimento” da partitura de Janelas. Em vermelho as
estruturas ritmicas que deram origem aos gestos ritmicos demonstrados nas Figuras 28 e 29.

Ao término deste encontro, eu e o compositor ainda conversamos
sobre a possibilidade de incluir uma bula, na versao final da obra, contendo
informacdes que facilitassem a compreensao do intérprete de suas intengdes
nas janelas de improvisagdo e dos simbolos representativos de alguns dos
efeitos sonoros incluidos na obra. Esta bula, com carater ainda provisorio,
estd anexada a esta pesquisa e encontra-se junto a partitura de Inflexées,
disposta no Apéndice.

Todas as modificagdes implementadas na versao de Janelas descritas
até aqui foram resultado das experimentagdes empreendidas por mim e pelo

compositor durante o processo de colaboragdao. O encontro realizado entre
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noés para experimentar e discutir os elementos propostos por ele foi
fundamental para que as janelas de improviso fossem redimensionadas de
modo a funcionarem equilibradamente com as partes escritas. Além disso, as
alteracbes na estrutura da peca, tais como a inclusdo de efeitos timbristicos,
a criacao de uma secao introdutéria, a incorporagcdo da flauta em G, dentre
outras, so6 tornaram-se possibilidade, a partir das experimentacdes e da troca
de informagdes durante a colaboragéo.

Uma vez que eu deveria cumprir um prazo para a finalizacdo deste
trabalho, concluimos a etapa de experimentacbes com este encontro. Apos
sua realizagdo, o compositor precisou de alguns dias para fazer os ajustes
necessarios, incorporando a peca tudo o que conversamos e exploramos até
ali. Segundo ele, ainda haveriam mais possibilidades de experimentagédo nas
Janelas 1 e 2 de Inflexées, contudo, isto comprometeria a finalizagdo desta
em tempo habil para meu exame de defesa.

Assim sendo, o compositor, enviou-me a partitura de Inflexées, sem
que, a necessidade de pequenos ajustes ainda por fazer, comprometessem o
resultado final deste experimento de colaboragao, relatado neste capitulo.

Passo entdo as consideragdes finais e a avaliagcdo dos resultados
encontrados no que diz respeito a colaboragdo entre compositores e

intérpretes.
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CONCLUSAO

A colaboracao entre compositores e intérpretes apresenta-se como um
fator que permeia a criacdo de algumas das obras mais expressivas para
flauta transversal. Os exemplos apresentados no Capitulo 1 demonstram que
este elemento esteve presente, em diferentes nuances e situagdes no
processo de criagdo de algumas dessas obras. Isto porque, a colaboragao
entre os envolvidos ndo seguiu um unico padrdo. Ela apresentou-se por
meios mais indiretos tais como: a dedicatéria do Concerto em D maior do
compositor C. Reinecke ao flautista Wilhelm Barge e a composig&o a partir da
habilidade dos instrumentistas — o que ocorreu com W. A. Mozart, na criagao
da Sinfonia Concertante e com J.S. Bach e sua Partita em La Menor. Esta
interac&o entre compositor e intéprete também revelou-se mais direta através
da participagdo dos instrumentistas no processo de edigdo de partituras —
como foi o caso da obra Syrinx de C. Debussy e do Concerto em D maior de
C. Reinecke.

Esta multiplicidade de modos de interacdo presente nestas parcerias
corroboram com o relato de alguns dos intérpretes entrevistados no Capitulo
2, quando eles afirmam que a colaboragdo pode se dar em diversos niveis e
de maneiras diferentes. Tal diversidade esta subordinada, entre outros
fatores, a disponibilidade e aos objetivos dos participantes em relagédo ao
trabalho colaborativo.

Além das varias nuances, a diferenciacdo entre colaboragdo e
encomenda, proposta por um dos entrevistados, adiciona mais um dado
importante para balizar a interacdo entre compositor e intérprete proposta
para este trabalho. Esta distingdo de conceitos excluiria alguns dos exemplos
apresentados no Capitulo 1. Neste caso, a criacao dos quartetos para flauta
e cordas de W. A. Mozart ndo poderia representar um exemplo de
colaboragédo, por se tratar de uma encomenda, sem qualquer registro
historico de interacdo entre compositor e intérprete no processo de
composi¢ao da obra.

Ja a génese da obra Syrinx, a influéncia do intérprete destaca-se de
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modo proeminente no processo de edicdo da partitura. Isto porque, a atuagao
do flautista Marcel Moyse nesta etapa esteve, segundo dados encontrados,
subordinada as suas habilidades técnicas. Isto significou adicdo de sinais de
respiracdo a partitura que facilitariam a execu¢cdo da obra, porém eram
contrarios a vontade de C. Debussy. Nesta situacdo, a influéncia do
instrumentista atua de modo contrario as intengdes do compositor, o que
seria um exemplo de interferéncia negativa, segundo relatos de um dos
compositores entrevistados, mas ainda sim um fator que comprova uma
atuacado mais direta.

No que diz respeito ao experimento de colaboragao vivenciado pelo
compositor Leonardo Margutti e eu, ele obedece ao conceito de colaboragao
efetiva, caracterizado pela interacdo entre os envolvidos durante todo o
processo de criagado da obra. Este fator foi crucial para que atingissemos os
resultados apresentados no Capitulo 3. Além disso, a influéncia exercida pela
minha bagagem como instrumentista, meus interesses musicais e minhas
limitacbes foram abragcadas por ele durante todo o processo criativo e
utilizadas de modo satisfatério na criacao de Inflexées.

A improvisacao e sua utilizagdo na estrutura da obra também foi alvo
de experimentag¢des durante todo o processo, como foi possivel perceber no
decorrer do relato apresentado no Capitulo 3. Isto porque, o intuito era o de
criar uma pega que propiciasse ao intérprete e ao compositor maior liberdade
na composi¢cado e na performance. No caso do instrumentista, a liberdade é
mais explicita, uma vez que Inflexdes tem no improviso um de seus pilares
estruturais mais importantes. Este aspecto é perceptivel tanto em suas
janelas de improvisagdo quanto no carater improvisado de suas melodias.
Isto significa que, o instrumentista é livre ndo s6 para criar gestos musicais e
até melodias inteiras mas também para escolher os caminhos interpretativos
de algumas passagens musicais com maior autonomia sobre o andamento e
duracgdo de algumas estruturas ritmicas.

Para o compositor, a liberdade manifestou-se principalmente na
escrita, uma vez que ele pdde trabalhar com uma abordagem mais aberta.
Isto significou a opgédo de atuar de duas maneiras: a primeira, na qual ele
forneceu algumas indicagdes e deixou ao intérprete a responsabilidade de

criar as estruturas melodicas e ritmicas; a segunda, na qual ele cria e escreve
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tudo. A escolha de uma ou de outra esteve atrelada ao dialogo entre
intencdes musicais que nascem do improviso e que, portanto, necessitam ser
expressas como tal e aquelas que obedecem as estruturas formais
tradicionais e que, por isso mesmo, apoiam-se na escrita convencional.

O desafio vivenciado por mim e pelo compositor na criagdo de
Inflex6es foi encontrar a medida certa entre estes elementos e descobrir
como utiliza-los, de modo que atingissemos um resultado satisfatorio na
composicao e na performance. Apesar de compreendermos as possibilidades
de funcionamento da improvisagao no jazz, na musica brasileira e até mesmo
na musica contemporanea, no inicio do processo de criagcdo ainda nao estava
claro como ela poderia coexistir com aspectos formais e estruturais oriundos
da musica de tradicado europeia. Além disso, ndo sabiamos como este
amalgama poderia ser traduzido para a partitura de modo que houvesse uma
coeréncia de ideias que facilitassem sua compreensao.

A descoberta de caminhos que permitissem a realizacdo de nossos
objetivos sé foi possibilitada por meio do trabalho de colaboragao
empreendido por nos durante a criagdo da obra. Esta interagdo criou o
ambiente necessario para que pudéssemos lidar sem medo com 0 processo
de tentativa e erro. Isto significa que, mais importante do que possuir
certezas sobre os rumos deste experimento, a riqueza desta colaboracao
residiu exatamente na oportunidade de experimentar diferentes caminhos, de
testar todas as opgdes que se apresentassem, de retomar ideias
anteriormente descartadas sem medo e sem pudor, de desafiar os préprios
limites e, principalmente em meu caso, de admitir que, as vezes, é preciso
respeita-los.

No que concerne ao uso da improvisagao, a influéncia de minhas
limitagbes neste campo foram um aparente obstaculo e ao mesmo tempo um
campo fértil para experimentagdes e novas possibilidades. Isto porque, minha
pouca desenvoltura como improvisadora criou alguns impasses diante do que
fora proposto pelo compositor em algumas das janelas de improviso.

Tanto na Janela 1- que foi removida por sugestdo minha — quanto na
Janela 4, existe a hipotese de que esta limitacdo possa ter fechado possiveis
portas de exploracédo para o compositor no campo da improvisagao. O fato de

eu nao ter tanta desenvoltura como improvisadora influenciou sua escrita, o

94



que resultou em modificagdes na construcdo da obra. Ainda que o improviso
nao tenha sido removido completamente de sua estrutura, sua utilizagao
ganhou outros rumos nessas janelas, abrindo, inclusive, novas possibilidades
para experimentagao.

No caso da Janela 1, sua remogao contou com a possibilidade de
retomar variacbes anteriormente escritas pelo compositor, porém com a
inclusdo de variagbes timbristicas. Esta ideia surgiu em nosso encontro e foi
viabilizada a partir de exploracdes de diferentes sonoridades feitas por mim
na presenga do compositor. Se por um lado, o espaco de improviso foi
retirado, por outro, pudemos desenvolver questbes ligadas ao timbre da
flauta na elaboracgao de Inflexées.

No que diz respeito a Janela 4, o uso das notas pivés, sugeridas por
mim em nosso encontro, facilitou muito minha interagdo com este trecho da
obra, uma vez que eu poderia criar partindo de algo pré-estabelecido. Ainda
que fosse necessario improvisar, isto seria feito a partir de algumas diretrizes,
0 que representa um facilitador para instrumentistas que, assim como eu, nao
tenham tanta familiriaridade com a improvisagao.

Além disso, esta modificacdo da Janela 4 levou o compositor a
pesquisar e incluir novos elementos ndo sé neste ponto da pega mas na
secao anterior. Foram acrescentadas algumas células ritmicas a segédo do
desenvolvimento e que também foram utilizadas nesta janela. Isto significou
que, além das notas pivds, o intérprete também poderia langar mao de tais
estruturas na construgdo de seu improviso. Ou seja, este espago de
improvisagao permite total liberdade de criacdo para quem se sinta apto a
fazé-lo e também oferece diretrizes e sugestdes para instrumentistas ainda
pouco habituados a esta pratica.

Diante deste quadro, o fator confianga foi crucial para que o trabalho
de colaboracédo fosse empreendido. Sem a presenca desta qualidade em
nossa parceria, qualquer tentativa de interagdo seria infrutifera. Se nao
conseguissemos confiar em nosso bom senso e compreensdo diante das
dificuldades e limitagdes um do outro, bem como em nossa capacidade de
superar desafios e, principalmente, dialogar diante dos impasse musicais

enfrentados, este experimento ndo poderia ser realizado.
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Considerando estes fatores e 0 nosso envolvimento com o processo
de colaboracdo, optei, metodologicamente, por abrir mdo de uma analise
objetiva dos fatos. Isto porque, na colaboragdo com o compositor, a influéncia
exercida por nds na criacao da peca assim como a que foi exercida em agdes
e nas decisdes tomadas por n6s ndo podem ser ignoradas. Além disso, a
subjetividade existente nesta colaboragao, oriunda dos lagos de confianga e
admiracdo mutuas estabelecido a partir de nossa parceria em Entre Fins, foi

um fator crucial para que nossa parceria pudesse prosseguir.
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APENDICE A

Questionario — INTERPRETES
Vocé ja colaborou com compositores na criagdo de uma obra musical
especifica? Se a resposta for afirmativa, descreva esta experiéncia.

Como vocé avalia sua participagdo na experiéncia descrita
anteriormente?

. A partir de sua(s) experiéncia(s) como intérprete-colaborador, como
vocé definiria o trabalho de colaboracdo entre compositores e
intérpretes?

Vocé acredita que este tipo de interagcdo tenha alguma relevancia para
o seu trabalho como intérprete? Por qué?

Vocé acredita que a interagdo com o compositor colabora para a sua
compreensao e performance da obra? Como?

Questionario - COMPOSITORES

Vocé ja trabalhou diretamente com algum intérprete na criagdo de uma
obra musical especifica? Descreva alguma experiéncia particular.

Como vocé avalia esta experiéncia?
Ja houve situagdes, durante o processo de composi¢ao da peca, em
que o intérprete sugeriu ou propds idéias nas quais vocé ndo havia

pensado.

Como é, para vocé, o ato de escrever uma obra musical tendo em
mente um intérprete especifico?

Vocé acredita que a atuacao do intérprete no processo de composi¢ao
da obra pode causar limitagdes na escrita? Como?
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APENDICE B

Janelas

Leonardo Margutti

Janela 1:

Improvisar e criar 3 variagdes distintas ornamentadas sobre 'a',
sem completar frase. Pensar em notas pivd referenciais F, C#, Bb.
Cardter obssessivo, (escala base: D menor harménica)

5
~ — —~
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s i 2
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Janela 2:

2 x a sequencia, notas staccatto,

ritmos irregular e differente cada vez,

com liberdade para introduzir efeitos timbricos

17

H P
rSEEemEaeee TS ET=E=
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Jnela 3:

intercalar gestos rapidos e angulares com differentes
agrupamentos das notas e sequencias

22 em staccato remetentes a janela 2.
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L
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Improvisar
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Inflexoes
(2013)

Orientagdes:

Flauta em sol escrita uma quarta acima do som real.

Nas se¢oes sem barras de compasso os acidentes se mantém até o final de cada
sistema.

— “slap tongue”.

k)
Ik

— Gesto dinamico aplicado a nota.

(—) (C————)

Janela I:

(Joana, aqui posso vir a escrever algo dependendo do nosso encontro!)
Janela 2:

(idem!)

Janela 3: (Improviso e “levada”)

A*levada” deve ser tocada com enfoque no carater ritmico realgando os acentos, semelhante a
execugao de musica popular brasileira.

As notas guias sdo como “lead tones” em um improviso de jazz ou musica popular. O interprete
pode usa-las como estruturagao basica de suas idéias ou tomar outros caminhos que sinta serem
mais pertinentes no momento. Em pequenos trechos, uma variante transposta da “levada” ou
“groove” esta escrita em notas menores. O interprete tem total liberdade de utilizar ou nio estas
citagoes da “levada” em seu improviso desde que seja nos momentos onde estio escritas.
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Inflexées

J =¢.60 - 66 Leonardo Margutti
(delicado, precioso, com muita liberdade)
Flauta ~{) i | M —
cm G v I VA | P- el
H A
vor [o—m Yo o . e
pp —— mf ———p — f >ﬂ— p ——
) ==3 |
AN\
Gt T be , e o T e :
S 1
P —
5 e N ——
A 73 e — | t be 5 73
lvf\'\y PN Ibé -‘1 d }V\’ =’ Ve =I o d Py
P Eae——— /o

(quase improvisado, leve, flutuante)
(som "aerado")
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(som pleno)
e o i
0 B i i~ =l = Y
e A —
¥4 doce, expressivo 3
'j/ L 3
(som "aerado") — > (som pleno)
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To F1.

(som "aerado")
i

Flute

P

=P

(som pleno)

>
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poco accel. _

(som pleno)

poco rall.
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I To A Fl.

Alto Flute
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Janela 1:
tocar sequéncia com ritmos irregulares, ascelerando ao final.
liberdade para criar sequencias diferentes com as notas
dentro do quadro ao invés de se ater a sequencia sugerida.
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Janela 2:
intercalar gestos rapidos e angulares com differentes
agrupamentos das notas e sequencias
em staccato remetentes a janela 1.
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(um pouco improvisado, liberdade com precisdo ritmica)
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Janela 3:

Improvisar, os tons escritos s3o notas guia para 0 improviso.

Sao apenas referéncias, sinta total liberdade para improvisar seguindo outros caminhos.
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