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RESUMO

Este trabalho concentra-se na colaboracdo com o compositor Flavio Oliveira
durante o processo de constru¢cdo de uma interpretacdo para Round about
Debussy. A autora discute os limites da notacdo musical no contexto do estilo
do compositor, focalizando os elementos estilisticos que escapam a notacéo
musical. Apoiada por material documentado em audio/video coletados nos
encontros com o compositor, bem como uma entrevista semiestruturada com
Oliveira, a autora apresenta e discute exemplos a luz das observacdes e

sugestdes feitas pelo compositor.

Palavras-chave: colaboracdo compositor-intérprete, musica brasileira

contemporanea para piano, Flavio Oliveira, Round about Debussy.



ABSTRACT

This dissertation focuses on the collaboration with composer Flavio Oliveira
during the process of constructing an interpretation for Round about Debussy.
The author discusses the limits of musical notation in the context of the
composer’s style, focusing on the stylistic elements that escape notation.
Supported by material documented in audio/video collected in the encounters
with the composer, as well as a semi-structured interview with Oliveira, the
author presents and discusses examples in light of the comments and

suggestions made by the composer.

Keywords: composer-performer collaboration, contemporary Brazilian music

for piano, Flavio Oliveira, Round about Debussy.
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INTRODUCAO

O presente trabalho enfoca a colaboracdo com o compositor Flavio
Oliveira para a construcdo de uma interpretacdo para a sua obra Round about
Debussy (1995) e pretende contribuir para a documentacdo da pratica de

performance da obra.

Primeiramente, o presente trabalho abordard a importancia da
colaboracdo com o compositor buscando ir além da partitura, travando
conhecimento com o0 contexto da composi¢cdo, com 0s elementos estilisticos
gue escapam a notacdo e que Sao essenciais para a construgcdo de uma
interpretacdo. Em um segundo momento apresentard& uma breve
contextualizacdo de Round about Debussy seguida de uma comparacgéo entre
as duas versbes e uma analise da segunda versdo da obra, sendo esta
desenvolvida através das informacBes obtidas na colaboragdo com o
compositor. Por fim, o trabalho tratard a pratica da performance da pe¢ca Round
about Debussy, tal como trabalhada em colaboracdo com o compositor Flavio

Oliveira.

A obra tem duracdo aproximada de oito minutos, contendo seis
paginas. Possui forma terndria e oferece ao intérprete oportunidade de realizar
um trabalho minucioso com as nuances interpretativas a partir da experiéncia
com da escuta. A peca possui duas versdes que serdo comparadas no capitulo
2.

O meu processo de construcdo da interpretacdo teve inicio com a
leitura da partitura, marcando o primeiro contato com a obra musical. A
partitura apresenta os elementos fixos da notacdo musical, tais como ritmo e
alturas, e elementos abertos a interpretacdo tais como dinamicas, andamento,

articulagdes, indicacdes de expresséo, etc.

Bowen aponta que “[...] a partitura ndo contém toda a esséncia da obra.

Tal como as regras idealizadas da gramatica, a esséncia sO pode ser
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compreendida a partir de exemplos”™ (BOWEN, 1993, p. 144, apud DOMENICI,
2012). Sobre este aspecto, Bowen chama a atencao para algo que esta além
da notacdo, cuja realizacdo se da através da performance. Esse algo que
transcende a notagao é o que Bowen chama de “... nuances (rubato, fraseado,
timbre, dindmica, tempo, uso de vibrato, portamentos e outros fatores que néo
sdo absolutamente especificados na partitura) as quais sado sujeitas a variacdes
pelo performer’® (BOWEN, 1993, p.148, apud DOMENICI, 2012).

As nuances sao perceptiveis através da escuta e fazem parte de uma
tradicdo oral que se da por meio de performances, interacdes entre
compositores e intérpretes, ensinamentos passados de professor para aluno,
além de gravacdes. De acordo com Charles Seeger “ninguém pode fazer (a
masica) soar como 0 escritor da notacdo pretendeu, a menos que além do
conhecimento da tradicdo escrita ele também tenha conhecimento da tradicdo
oral (ou melhor, aural) associada a ela” 3(SEEGER, 1958, p.186)

A tradicdo oral informa a realizacdo dos elementos abertos da notacéo
musical de acordo com 0 que se concebe como o estilo de um determinado
compositor. Para o intérprete, as referéncias sonoras sdo cruciais para
estabelecer parametros para a escolha do tipo de sonoridade, o emprego de
pedais, quando esse ndo estd expressamente anotado, bem como outras
nuances interpretativas.

No repertério de pratica comum, as decisdes interpretativas séo
tomadas com base no texto musical e na tradicdo oral (ensinamentos
de professores, gravacdes e performances) sendo que as praticas de

performance definem limites estilisticos aproximados (DOMENICI,
2011(a),p.2).

' “[...] the score does not contain the entire essence of the work. “Like the idealized rules of
grammar, the essence can only be grasped from the example”. Tradugéo da autora

2« . nuances (rubato, phrasing, timbre, dynamics, tempo, use of vibrato, portamento and the

other factors that are not absolutely specified by the score) are varied by the performer”.

Traducgdo da autora.
® “Yet no one can make it sound as the writer of the notation intended unless in addition to a
knowledge of the tradition of writing he has also a knowledge of the oral (or, better, aural)
tradition associated with it”. Tradugao da autora
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No caso da musica contemporanea, a colaboracao entre compositores e
intérpretes é de grande importancia para a criacdo de uma tradicdo oral/aural
para essas obras, pois segundo Domenici (2011(b),p.4), o contato com o
compositor ird auxiliar na compreensao dos elementos essenciais ao seu estilo,
0S quais transcendem os limites da notagcdo musical. Desta forma, o trabalho
com 0 compositor propicia um acesso direto ao seu universo sonoro permitindo
assim estabelecer parametros para a criacdo de uma interpretacdo no tocante
a realizacdo das nuances (DOMENICI, 2010(b)).

A metodologia utilizada baseou-se naquela realizada pela pianista
Catarina Leite Domenici para a sua pesquisa sobre interacdes compositor -

performer na masica contemporanea e compreendeu as seguintes etapas:

e Diario de estudo, onde foram anotadas questdes pertinentes a

interpretacao.
e Comparacéao entre as duas versdes de Round about Debussy
e Andlise da segunda versédo de Round about Debussy

e Primeiro encontro com compositor documentado em video: Sala
Armando Albuquerque — Programa de POs Graduacdo em Mdasica
UFRGS, dia 2 de outubro de 2012, 120 minutos de duracéo.

e Segundo encontro com compositor documentado em video: Sala
Armando Albuquerque — Programa de POs Graduacdo em Mdasica
UFRGS, dia 9 de outubro de 2012, 120 minutos de duracéao.

e Entrevista semiestruturada: iniciada em 2 de outubro de 2012 durante o

primeiro encontro e finalizada por e-mail no dia 8 de novembro de 2012.

e Transcricdo dos encontros e da entrevista.

BN BN

e Catalogacdo dos dados referentes a sonoridade e a realizacdo das

nuances.
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1. O SOM QUE NAO ESTA NA PARTITURA

Em seu artigo “The History of Remembered Innovation: Tradition and
its role in the relationship between musical works and their performances” Jose
Bowen nos lembra que:

A énfase no texto escrito tem obscurecido dois fatores principais: 1.
Partituras ndo séo obras musicais. E através de recursos de notag&o
(e gravagdo) que aprendemos a traduzir a musica em algo (figuras,
ndmeros, campos magnéticos) que pode ser reconstituido de volta
em musica, mas essas sao apenas representacdes espaciais e ndo a
obra musical temporal 2. Duas apresenta¢des que contém a mesma
instrumentacdo e sequéncia de alturas (mesmo que seja com o
mesmo performer) variam em praticamente todos os aspectos. Nés
apenas aceitamos que se todas as performances de uma obra de
Beethoven compartiham da mesma sequéncia fixa de alturas
determinada por uma partitura, todas as obras musicais devem
consistir de um conjunto de alturas pré-determinadas. Esta longe de
ser Obvio quais elementos Beethoven e seus contemporéneos

consideraram essenciais a integridade da obra musical. “[...]
(BOWEN, 1993, p. 141).

O primeiro ponto colocado por Bowen diz respeito a suposta
reversibilidade prevista no processo de registro da masica através da notacao e
da gravacao. Entretanto, Bowen nos mostra que esses registros ndo sao a obra
musical em sua manifestacao temporal, posto que a complexidade sonora da
obra excede os limites da notacdo musical da mesma maneira que uma
performance jamais é idéntica a outra. Todavia, mesmo que haja uma grande
variabilidade entre performances de uma determinada sonata para piano de
Beethoven, por exemplo, apenas o fato de conterem a mesma sequéncia fixa
de alturas e ritmos provavelmente ndo sera suficiente para permitir identifica-
las como performances de uma obra de Beethoven. Para tanto, necessita-se

gue as nuances sejam realizadas de acordo com a no¢édo que temos do estilo

* “*Our emphasis on the written text, however, has obscured two key factors: 1. Scores are not
musical works. Through the means of notation (and recording) we have learned to translate
music into something else (figures, dots, magnetic fields and numbers) which can be
reconstituted into music, but these are merely spatial representations; they are not the temporal
musical work. 2. Even two performances which contain the same instrumentation and sequence
of pitches (even by the same performer) vary in virtually every other respect. We only assume
that since all performances of a work by Beethoven share a fixed pitch sequence, determined
by a score, that all musical works must consist of a set of predetermined pitches. It is far from
obvious which elements Beethoven and his contemporaries considered essential for the
integrity of a musical work”. Tradug¢ao da autora.
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de Beethoven. Ha elementos estilisticos que reconhecemos auralmente como
caracteristicos de determinado compositor, cuja realizacdo transcende a
execucdo dos parametros fixos da notacdo musical, para compreender uma
determinada concepcdo de sonoridade aliada a tipos de toque, pedalizacao,

fraseado e outras nuances.

Em “Beyond notation: the oral memory of Confini” Domenici (2011 (b))
documenta a pratica de performance da obra Confini de Paolo Cavallone
enfocando a relacdo entre a notacdo e a performance a partir do universo
sonoro do compositor. Dentre os exemplos examinados, Domenici relata como
Cavallone executava as técnicas ndo convencionais € como 0 compositor
Imaginava passagens escritas em notacao tradicional tendo como referéncia as
sonoridades de compositores tao distintos como Bach, Debussy, Scarlatti e
Tchaikovsky (DOMENICI, 2011(b), p. 4).

A colaboracédo permite ao intérprete adentrar o universo do compositor,
universo este que estad além da partitura e que também compreende a sua
historia, suas ideias sobre o mundo, a vida e a musica. Tal ideia contraria a

nocao de uma relacdo mediada apenas pela partitura. Domenici aponta que:

A busca por uma interpretacdo baseada exclusivamente no texto é
uma fantasia formalista que ignora a relacdo entre as nuances e a
expressdo pretendida pelo compositor, mesmo que o compositor
esteja atento a inclusdo de sinais de expressao no texto (DOMENICI,
2012, p. 79). [...] A crenca formalista na obra musical absoluta e no
texto totalizante criou uma espécie de linha de montagem na qual
compositor e intérprete podem prescindir do contato mutuo. Contudo,
a pluralidade das linguagens musicais a partir do século XX coloca-
nos, talvez mais do que nunca, diante da diversidade de estilos e
praticas e da busca por novas linguagens musicais que resultam na
criacio de novas técnicas instrumentais e vocais e,
consequentemente, de novos sistemas de notagdo. A dindmica desse
processo requer uma reaproximagao entre compositores e performers
bem como um novo paradigma que considere as zonas de contato
compartilhadas. Nesse contexto, a nota¢gdo musical e 0 som nédo sdo
vistos como fendmenos autbnomos, mas entrelacados a trama sdcio-
cultural da qual a obra musical emerge como uma construcédo social
(DOMENICI, 2012, p. 82).

7

Round about Debussy é a primeira obra contemporanea do meu

repertorio. Apesar de ser escrita em notacao tradicional, a falta de familiaridade
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com a linguagem musical de Oliveira apresentou-se como um desafio inicial.
Em um primeiro momento, o préprio titulo da peca e as indicacdes de
expressdo tais como lontano, fluente ed expressivo, leggero, calme, entre
outras, levaram-me a buscar um tipo de sonoridade debussysta com a
utilizacdo de toques leves. A propria concepcado do que consiste o universo
sonoro de Debussy fundamenta-se ndo apenas nas gravacoes e performances
de varias geracOes de pianistas, mas, sobretudo, em registros sonoros e
depoimentos de intérpretes que trabalharam com Debussy, bem como de

gravacdes do proprio compositor.

Em seu site “Debussy at the Piano”, baseado na sua dissertacdo de
mestrado submetida a Academia Norueguesa de Musica em 2004, Karstein
Djupdal reune relatos de intérpretes que trabalharam com Debussy e analisa
gravacdes do proprio compositor. O autor considera a sutileza da sonoridade e
0s pequenos e refinados contrastes entre os planos priméarios e os planos de
fundo essenciais a interpretacdo de Debussy. “E preciso esquecer que o piano
tem martelos” foi uma das frases mais frequentes de Debussy ao referir-se a
esse tipo de sonoridade. Dentre os toques delicados, Debussy parece ter
valorizado o jeu perlé (toque perolado) que além de proporcionar melhor

agilidade, d& a leveza e clareza a sonoridade (DJUPDAL, 2005).

O autor cita uma observacao feita por Debussy a um intérprete que
executa os primeiros acordes da peca Reflets dans I'eau do primeiro caderno
de Images em que o compositor pede uma sonoridade semelhante ao som de

sinos:

“Eu ndo ougo os sinos”, Debussy comentou [referente aos acordes da
méao direita]. Eu coloquei mais som, mas ndo era a qualidade
adequada. "Mantenha sua mao solta a partir do seu pulso. Em seguida,
deixe a ponta do terceiro dedo tocar essas notas”, disse ele®
(NICHOLS,1992, p. 160, apud DJUPDAL, 2005).

Em outro momento, Debussy explica com mais detalhes a maneira de

realizar esse tipo de toque: “Toque com mais sensibilidade nas pontas dos

® “| do not hear the bells”, Debussy commented. | gave more tone, but it was not of the proper

quality. Keep your hand hanging loosely from your wrist. Then let it drop, and let the tip of your
third finger play those notes, he said”. Tradu¢&o da autora
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dedos. Toque os acordes como se as teclas estivessem sendo atraidas para as
pontas dos dedos e fossem atraidas para sua mdo como um m&®

(DUMESNIL, 1932, p.9, apud DJUPAL, 2005).

Para Djupal (2005), outra questdo importante que influencia na
sonoridade de Debussy é a pedalizacdo. A interpretacdo de suas obras muitas
vezes implica na utilizacdo de pedal mesmo que este ndo esteja explicitamente

escrito:

Arpejos e passagens escalares devem sempre ser tratados a partir do
ponto de vista do “sonoro”, do “harmdnico” e do “ressonante”, nunca
como uma demonstracdo de velocidade do dedo. Portanto, o pedal
deve ser muito usado [nessas passagens] Eles (arpejos e passagens
escalares) nunca devem ser realizados de forma “limpa e nitida”, mas
literalmente submersos no que poderia ser chamado de uma “onda
sonora” '(DUMESNIL,1932, p.12, apud DJUPAL, 2005).

O estabelecimento de uma relacdo entre as caracteristicas gerais da
sonoridade pianistica associada a Debussy e a peca Round about Debussy, a
identificagcdo de elementos tais como a citagdo de melodias, texturas,
ressonancias e timbres que remetem a obras de Debussy foi um exercicio
necessario em um primeiro contato com a peca. Contudo, por mais que a obra
Round about Debussy tenha sido inspirada no universo sonoro de Debussy,
transcende ela mesma o estilo debussysta. O trabalho colaborativo com o
compositor Flavio Oliveira permitiu-me compreender como Oliveira trabalha
elementos debussyanos dentro da sua propria linguagem composicional
aliando-os a outros elementos. O contato direto mostrou-se essencial para a

compreensao do seu estilo, e contribuiu para a analise da obra.

6 “Play with more sensitiveness in the finger tips. Play chords as if the keys were being attracted

to your finger tips, and rose to your hand as to a magnet”. Traducdo da autora.

! “Arpeggios and passages must always be treated from the “sonorous”, the “harmonic”, and the

“vibrating” standpoint; never as a display of finger velocity. Therefore the damper pedal must
be used very much when playing them. They must never be performed in a “neat and crisp”
fashion, but literally drowned into might be called a “wave of tone”. Traducdo da autora
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2. ROUND ABOUT DEBUSSY

2.1 Contexto

Natural de Santa Maria, Flavio Oliveira (1944) diplomou-se em Lingua e
Literatura Grega e Lingua e Literatura de Lingua Portuguesa pela UFRGS e,
entre 1986 e 1990, ministrou disciplinas no Departamento de Masica da mesma
universidade. Iniciou seus estudos musicais com a professora Zuleika de
Araujo Vianna e foi aluno de Roberto Schnorrenberg, Esther Scliar, Armando
Albuquerque, Willy Corréa de Oliveira, Homero Magalhdaes, Gilberto Tinetti,
entre outros. Premiado compositor de trilhas para pecas de teatro, Flavio foi
diretor da Discoteca Publica Natho Henn e produziu o Projeto Bruno Kiefer para
a Secretaria Municipal de Cultura - PMP durante quatro anos. Em 2002, langou
0 CD Tudo muda — a musica de Flavio Oliveira, que rendeu-lhe dois Prémios
Acorianos de Mdusica. As obras gravadas neste CD apresentam grande
diversidade de géneros e formacgfes de grupos cameristicos, incluindo pecas
para piano solo, tais como a valsa-modinha Tudo Muda, Quando Olhos e maos
(para piano e o aparelho fonador do pianista amplificados) e também a
gravacgao da primeira e da segunda versao da peca Round about Debussy por
dois intérpretes® distintos.

Escrita em 1989, Round about Debussy foi dedicada a pianista Maria
Carolina Schindler Murta Ribeiro. O desejo do compositor de escrever uma
obra inspirada por Debussy foi despertado em uma Master Class ministrada
por Jonathan M. Dunsby no primeiro encontro da ANPPOM (Associacao

Nacional de Pesquisa e Pds-Graduacdo em Musica), em novembro de 1988 na

® GOLDBERG, Guilherme. Round about Debussy (1989). In: Tudo Muda — A musica de Flavio Oliveira.
Microservice microfiimagens e reprodugdes técnicas Amazonia LTDA. Porto Alegre, 2002. CD

ALESSANDRINI, Olinda. Round about Debussy (1995). In: Tudo Muda — A musica de Flavio Oliveira.
Microservice microfilmagens e reproduc¢des técnicas Amazénia LTDA. Porto Alegre, 2002. CD
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cidade de Salvador- BA, na qual Maria Carolina tocou o preladio Bruyéres de
Debussy. A intencdo do compositor com Round about Debussy foi compor uma

peca didatica que privilegia a escuta do intérprete (OLIVEIRA, 1989, p.47).

A fala franca e espontanea de Flavio reflete uma gama de
conhecimentos ndo s6 musicais, mas das artes e das humanidades em geral.
Cada exemplo citado e cada histéria contada no decorrer dos nossos encontros
fazia com que eu enxergasse Round about Debussy por uma nova perspectiva.
Sua paciéncia e engajamento para ouvir cada trecho, dando sugestbes e
interagindo a partir das minhas indagacées mostraram sua humildade e sua
paixdo pela musica, fazendo jus ao que se concebe como colaboracdo, ou

seja, interagindo a partir do que o intérprete oferece.

2.2 Primeira e Segunda versoes:

Round about Debussy possui duas versfes, sendo a primeira escrita
em 1989 e a segunda em 1995. Apds observar as diferencas entre as duas
versodes, perguntei ao compositor 0 que o teria motivado a escrever a segunda
versdao. O compositor afirmou: “Decidi fazer a segunda versao substituindo o
trecho da producdo de harménicos, que exige o conhecimento de técnicas
expandidas para producdo do som, por outra que € realizada s6 no teclado. [...]
E a fiz sem que houvesse prejuizo em relacéo a reflexdo que a obra faz, como
um todo. Decidi disponibilizar uma segunda verséo porque verifiquei que varios
pianistas que a tocaram, tanto aqui como alhures, ndo conheciam técnicas
expandidas para produzir os sons harménicos, quer dizer, ndo sabiam o que
fazer para realizar o trecho em questdo. Certamente haveria outros... entéo,

guem sabe... a segunda versao fosse util.” (OLIVEIRA, 2012 (a),entrevista p.4)

Podemos perceber no exemplo da primeira versdo abaixo (Figura 1)
que para a realizacdo do trecho que o compositor menciona € necessario
pressionar silenciosamente as teclas das notas da terceira pauta, as quais séo

seguradas com o 3° pedal (tonal) permitindo que as cordas vibrem livremente e



criem uma ressonancia por simpatia com as notas que sdo atacadas em
sforzando.
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Figura 1 - Round about Debussy- 12 verséo

Ja na segunda versdo, as notas que antes soavam como harmonicos
(circuladas na Figura 2) sdo agora realizadas no teclado juntamente com o
pedal de sustentacgéo.
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Figura 2 - Round about Debussy- 22 versao

Ha varias técnicas de tocar isso, eu apenas indiquei duas. A Maria
Helena [Dra. Maria Helena M. del Pozzo] por exemplo, coloca o dedo
numa tecla e tira de outra maneira [pizzicato nas cordas], porque ela
também conhece preparacdo de piano [técnicas expandidas] etc. Ela
até prop6s outra escrita para essa pec¢a [e outras],tanto que eu vou
reescrever algumas masicas através das propostas dela, para ficar
mais claro para quem toca, porque a musica é mesma. (OLIVEIRA,
2012 (b),video parte 1, 49°20).

Outro aspecto saliente que emerge da comparagdo entre as duas
versdes diz respeito as notas si natural e si bemol que na primeira versao
possuem indicacfes de sforzandos com acentos (>) em dindmica fortissimo,
enquanto que essas mesmas notas na segunda versdao vem marcadas
somente com acentos (>) em pianissimo. Para o interprete, as diferencas
nessas indicacfes implicam na velocidade do gesto ao atacar as notas. Com
iISso, utiliza-se um ataque mais veloz na primeira versédo para a projecado dos
sforzandos com acentos em fortissimo, ao contrario da segunda versao, cujas

indica¢des requerem um atague mais lento.

No exemplo da primeira versdo (Figura 3), 0 impeto do gesto em

fortissimo continua nos sforzandos nas notas si natural e si bemol e no gesto
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em crescendo até o fortissimo no trémulo das oitavas dando continuidade a

frase até a fermata.
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Figura 3- Round about Debussy - 12 versao

Na segunda versédo, o pianissimo subito na nota si interrompe o gesto
impetuoso do inicio do sistema (Figura 4). A queda abrupta na dinamica, que
agora vai do pianissimo ao mezzo piano, com a unica excessao do ataque em
mezzo forte na nota si bemol, somada a indicacdo de attacca ao final do
trémulo das oitavas conferem a essa passagem um carater de transicdo para a

préxima secao.
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Figura 4 — Round about Debussy - 2° versdo

Para mim, as diferencas entre as versdes nos exemplos abaixo que
compreendem o inicio da secdo central sdo bastante relevantes. A indicacdo
marcato e legato possibile foi substituida por souple et nerveux — tempo non
giusto-legato possibile na segunda versédo (Figura 5), conjuntamente com a
mudanca do compasso quaternario para um compasso binario na segunda
versdo. A alteracao privilegia o carater nervoso da méo direita, ao passo que o
marcato da primeira versao privilegia a melodia acentuada da mao esquerda
(Figura 6). O efeito de rallentado da escrita, que passa de sete para trés notas
em um pulso no final da frase é enfatizado pela colocacdo da indicacdo de

rallentando na segunda verséo.
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Figura 5 — Round about Debussy -22 versao
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Figura 6- Round about Debussy -12 versao

O proximo exemplo possui uma mudanca na regido do instrumento e
também na direcdo da frase. Na primeira versao (Figura 7), a melodia (mao
esquerda) era executada na regido central do instrumento juntamente com
grupos de semifusas. Devido a dificuldade de alguns intérpretes na execucao
dos grupos rapidos com a melodia que utiliza méaos alternadas, a segunda
versao (Figura 8) realiza a melodia em oitavas com a mao esquerda na regiao
grave. Assim, o trecho apresenta também um rallentando nos dois dltimos

compassos, e um sinal de fermata no acorde. A fermata na segunda versao
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interrompe o fluxo da frase que, na versdo anterior, era continuo, dando um

carater de transicao para o retorno do tema.
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Figura 7 — Round about Debussy - 12 verséo
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Figura 8 — Round about Debussy - 22 versao

Para Oliveira, as mudangas na obra ocorreram devido a parcerias com
outros intérpretes e ao decurso em que a escuta do préprio compositor foi se
modificando com o tempo. “A partitura para mim é um ponto de partida. Quanto
mais escuto a obra ou a executo, tanto mais tenho margem para modificar isto
ou aquilo que acho que fique ‘melhor’, mais claro. [...] No processo de interacéo
com os intérpretes, vamos modificando a partir das necessidades.” (OLIVEIRA,

2012 (a),entrevista p.8).
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Segundo o compositor, as formulas de compassos foram adicionadas em
alguns trechos na segunda versao em consequéncia da necessidade de alguns

intérpretes em ter uma pulsacdo como guia.

Cabe esclarecer ao leitor que a analise e discussao sobre a construcéo
da interpretacdo nos capitulos subsequentes referem-se a segunda versado da
obra, escolhida por nado ter tido tantas gravacdes e performances publicas

guanto a primeira versao.

2.3 Confluéncias

De acordo com o dicionario de inglés Silveira Bueno (2000), “Round
about” significa “ao redor de”. Como o préprio titulo sugere, Round about
Debussy é uma obra para piano inspirada no universo sonoro do compositor
francés Claude Debussy (1862-1918). Além de utilizar alguns acordes
caracteristicos, os quais o compositor denomina de “acordes lexicalizaveis”, a
obra faz referéncias a texturas, timbres e ressonancias que remetem a obra
pianistica de Debussy. Esta presente também a citacdo do acorde da peca
Clair de lune localizado no primeiro tempo do compasso 15 do preludio e a
alusdo a melodia do preludio La fille aux cheveux de lin no final da obra. Os
elementos estilisticos que remetem a obra pianistica de Debussy séao

denominados pelo compositor de “estilemas™®”.

Desde uma perspectiva da escuta do “timing” dos acontecimentos
musicais, 0s motivos, frases musicais — como do preludio Bruyéres,
por exemplo, ressonancias, estilemas e acordes lexicalizaveis da
obra do compositor francés desenvolvem o percurso tematico-
motivico de Round about Debussy. Sua realizacdo plena solicita a
escuta do intérprete como medida; assim, a0 mesmo tempo em que
essa obra reflete sobre aspectos da estética debussysta, cumpre uma

® Termo utilizado pelo compositor Flavio Oliveira para denotar acordes caracteristicos do
universo sonoro de Debussy. De acordo com o dicionario Aurélio do século XXI (1999), o termo
Léxicalizaveis é um dicionario dos vocabulos usado por um autor ou por uma escola literaria.

1% Também de acordo com o dicionario Aurélio do século XXI (1999), Estilema é um termo
designativo de uma constante estilistica.
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funcdo didatica quanto a interpretacdo do piano debussysta
(OLIVEIRA, 1989, p.47).

Perguntado sobre quais outras influéncias além de Debussy poderiam
ser consideradas nesta obra, o compositor utilizou o termo “confluéncias” para
se referir ao seu processo composicional. Segundo Oliveira, essas confluéncias
sdo advindas tanto de compositores como Haydn, Mozart, Beethoven, Liszt,
Schumann, Chopin, Schubert, Debussy como também de outras artes (pintura,

artes plasticas, danca), literatura e filosofia.

Tenho sim a coisa do rigor tematico-motivico de Haydn e Beethoven,
depois a questdo da variacdo que se desenvolve, traduzindo
developping variation , que é uma técnica desenvolvida por Beethoven,
por Mozart e que é identificada por Brahms. Essa historia de que
Brahms é um passadista que retoma o classicismo, isto ai tem que ser
repensado. Brahms é um grande inovador. Até ... Schoemberg tem um
estudo sobre as frases impares, etc., [SCHOENBERG, Arnold. Brahms
the Progressiv. In Style and Idea. Faber & Faber: London, 1975 ]. Isto
tudo também influenciou na minha formacg&do, nos meus estudos; a
guestao dos Lieder principalmente. Também a ruptura da narratividade
em Liszt, que ja tinha sido de certa forma ‘sacada’ por Mozart e
Beethoven; depois a fantasia , essa coisa da variacdo que desenvolve
e mais tarde aquilo que queriam identificar como melodia infinita em
Wagner ,quer dizer, € a melodia que nao conclui (que foi um erro de
analise até de Schoemberg, [ que ] depois, no fim da vida, ele
reconhece) [DALHAUS, Carl. Issues in composition. In Between
Romantism and Modernism. UCLA Press: Los Angeles, 1989] Isso é
uma coisa muito importante para mim também, uma coisa ao nivel da
estruturacdo.[...] A questdo do improviso que vem de Schubert,
Schumann, Chopin e também a periodicidade de Mozart, da
periodicidade da construgdo, das recorréncias (OLIVEIRA, 2012 (b)
video parte 2, 28'45).

Segundo o compositor, 0 material tematico de Round about Debussy é
baseado no tema do preludio Bruyéres, o qual é sujeito a processos de
variacdo e fragmentacdo ao longo da peca. Nesse sentido, observa-se uma
semelhanca no contorno melddico entre os temas de Bruyéres e Round about
Debussy. O contorno melddico refere-se aqui ao desenho musical da frase e
nao necessariamente ao calculo da distancia exata dos intervalos. No artigo

Relating Musical Contours: Extensions of a Theory for Contour, Elizabeth
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Marvin (1987) chama a atencéo para o fato de que ouvintes podem perceber
semelhancas entre os contornos de duas frases mesmo que as alturas e as
relacdes intervalares sejam dissimilares. Dessa forma, o contour space leva em
consideracéo a direcdo dos intervalos da frase (para cima, para baixo ou igual)

sem quantificar exatamente quao mais alto ou mais baixo esta o intervalo.

Michael Friedmann (1985) prop6e em seu artigo A Methodology for
Discussion of Contour: Its Application to Schoenberg’s Music uma metodologia
para ordenar as direcfes dos intervalos ascendentes e descendentes de uma
unidade musical através do Contour Adjacency Series (CAS), uma série
ordenada por sinais de mais (+) e menos (-) que correspondem a direcdo dos

movimentos ascendentes e descendentes de uma melodia.

Temos como exemplo de Contour Adjacency Series (CAS) os
compassos 18 e 19 e 89 -90 da Valsa que pertence ao ciclo de Cinco pecas
para Piano de Schoenberg, em que Friedmann aplica o (CAS) para identificar
semelhancas de contorno entre essas melodias. Assim, podemos observar
(Figura 9) que a quantidade de notas e o ritmo sdo mantidos entre os dois
exemplos e mesmo o contorno estando invertido nos compassos 89-90, eles

sdo semelhantes aos compassos 18-19 em relacéo as dire¢des dos intervalos .

a. Measures 18-19 b. Measures 89-90
(pes-)
424 hanpoibd 1F ===
SR A e
;Ju ‘:I_,- _‘— iy “7._'— .b"- -
P stacc. — Pp @ pe ¥
CAS< +.+. =, 4 = 4 - +> CASS -.- + ST
(AP S U INV. 5ot emmnnans

Example 1. Schoenberg, Five Piano Pieces, op. 23, Waltz

Figura 9. Five Piano Pieces (compassos 18-19 e 89-90)

Com base no Contour Adjacency Series, podemos observar uma relacéo
de semelhancga entre o contorno do tema do prelidio Bruyéres e a primeira
frase de Round about Debussy nas figuras 10 e 11, em que 0S movimentos

ascendentes sao representados pelo sinal de mais ( + ) e movimentos
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descendentes séo representados pelo sinal de menos ( - ). Apesar da primeira
frase do preludio Bruyéres consistir de nove notas e a primeira de Round about

Debussy apresentar sete notas, constata-se que as duas melodias apresentam
contornos semelhantes.
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Figura 10 - Bruyéres- (tema 9 notas)
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Figura 11 - Round about Debussy- tema 7 notas

Outro traco de semelhanca ainda mais evidente entre a melodia inicial
do preludio Bruyéres e a primeira frase de Round about Debussy consiste no

intervalo de 32 menor descendente, como ilustrado nas figuras 12 e 13.

|
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Figura 12- Bruyéres — (intervalo de 32 menor descendente)
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piano

senza pedale

Figura 13 -Round about Debussy- (intervalo 32 menor descendente)

Preservando a relacdo de semelhanca de contorno, esse motivo de
terca descendente é explorado por Oliveira em um gesto de segunda
descendente compreendendo um cluster cromatico e a filtragem da
ressonancia como mostrado na Figura 14. Apesar da indicacdo senza pedale
neste trecho, optei por utilizar o pedal de sustentacdo no ataque dos clusters
para gerar um contraste maior entre o cluster e a filtragem da ressonancia. O
aumento do nimero de harménicos produzido pelo pedal acionado no ataque
do cluster contrasta-se com a sonoridade senza pedale no momento da
fitragem da ressonancia, proporcionando maior destague aos acentos. Esse
efeito faz com que a ressonancia recue rapidamente, resultando numa espécie

de eco sonoro.
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Figura 14 - Round about Debussy — (intervalo 22 maiores e menores descendentes)

Outros elementos do preladio Bruyéres podem ser identificados no

decorrer da obra tais como o0s ornamentos presentes na mao esquerda no
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compasso 49 (antepenultimo) do preladio, os quais ornamentam o tema
através de figuras de appogiaturas na mao direta de Round about Debussy
(figuras 15 e 16):

sans lourdeur

Figura 15- Bruyéres- (compasso 49)
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Figura 16 - Round about Debussy

No trecho abaixo, Oliveira utiliza appogiaturas de fusas ornamentando a
melodia de maneira semelhante aos compassos 19 a 22 do preludio Bruyéres e
0 contorno da ornamentagdo é também semelhante. A melodia do Bruyéres
consiste em intervalos segundas descendentes, ao passo em que Round about
Debussy utiliza a melodia descendente com as notas “mi bemol, si, fa, mi, si, si

bemol, fa, si bemol” (Figuras 17 e 18).

pM! léarer )

Figura 17- Bruyéres- (compassos 19 e 20)
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Figura 18- Round about Debussy

Além das alusBGes ao preludio Bruyéres, elementos de outras obras de
Debussy sdo explorados por Oliveira (Figuras 19 e 20), como a mencao a
melodia do preladio La fille aux cheveux de lin — a menina dos cabelos de linho

ao final de Round about Debussy.
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Figura 20- Round about Debussy
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Podemos identificar também a apropriacdo do acorde do primeiro
tempo do compasso 15 da peca Clair de lune (vide Figuras 21 e 22). Em
Round about Debussy, este acorde surge apdés uma secado em pianissimo,
gue com sua textura esparsa gera um efeito de diluicAo da mdusica; assim,
quando o acorde é tocado, cria-se a expectativa do que ird surgir dali em

diante.
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Figura 21 — Clair de lune- (compasso 15)

Figura 22 — Round about Debussy

Ha muitas apropriacdes e as vezes ha citagdes. Nessa musica a
Unica alusdo mesmo € aquele acorde e, depois, o final da [quando
aparece um desenho intervalar alusivo a] La file auxcheveux de lin e
o resto é trabalho de variagdo, Vvariante, [elaboracgtes]
desenvolvimento sobre o motivo do Bruyéres; e ha uma série de
materiais do Bruyéres que védo parar ai dentro, mas eles estdo como
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fragmentos. Ai entra [em cena] uma outra coisa com a qual eu
trabalho, que estd junto,[...]. E que eu também trabalho com uma
coisa a que eu chamo de estética da fragmentacdo; nestas

desconstrugfes, entdo eu fragmento... e trabalho (OLIVEIRA, 2012
(b), video parte 2, 9).

O proximo trecho (Figura 24) compreende a uma textura semelhante ao
preludio Feux d’artifice — Fogos de artificio (Figura 23), através do movimento

ininterrupto de fusas em andamento rapido sobre o qual a melodia € executada
com a mao esquerda.
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A sonoridade e a textura criadas pelos acordes paralelos no preludio La
Catedral Engloutie- A Catedral Submersa, em que os acordes realizados na
dindmica pianissimo proporcionam um timbre semelhante ao som de sinos de
uma catedral que esta distante, remetem a secdo final de Round about

Debussy (Vide Figuras 25 e 26).
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2.4 Estrutura da obra:

A andlise apresentada aqui é uma analise para a minha performance
que buscou construir o que Oliveira chama de “mapal/plano de agao” do
intérprete (OLIVEIRA, 2012(a), p.2).

A obra é estruturada em forma A-B-A’ e a secdo A (Vide Figura 27)
compreende o trecho indicado fluente ed expressivo (fluente e expressivo), e
o A’ é marcado pelo retorno do tema (Figura 29), com a indicagéo Trés calme,
doux et fluide (muito calmo, doce e fluido). A secdo B caracteriza-se por
mudancas de andamento, de carater e por uma grande variacdo de texturas.
Esta Gltima é obtida através da utilizacdo do efeito de filtragem da ressonancia

a partir de clusters cromaticos (Figura 28).

ROUND ABOUT DEBUSSY
POA - 27.05.89. Segunda Versio Revisada em 26.07.1995

Flavio Oliveira

FluanTe ed espressivo
MM. J=54-55ca.

—
) A
e =
==
b

i ~
z”f; =R —~ £ e > ik
EfE > i S
—= e e L N ‘b
4 e & p B /.\0919 N o2 I i
- - ﬁ e 7o — 2 e e ! 7
s ey >t
pin » s L 5 PR e 7
o e |
o = 5
. Z S = e
g = — /
JE— ol e Rl é\}r - 3 = i o
( - “ s o i1 -‘»;
- z == ¢ T
P o e s o s > & .0z
7 e g -
; ——F = e — fe /(a2 Z
o ¥ (el b1 e s > — s
= ’ i:: iﬁ o & ho- 2 be
G = = —— o
== = 5 = ; :
i : } =, =
—1r = = Ly o k4 Dj T [
N E 0 e -
(o572 (13 2
>, < o o r'y
N 2 obe 02 2 £ = e '!. = = e o —-
—e F i ! A — a {
% = > = E 2 T <
[ = lﬁ/—/”/" L_/———'J el
s
T ad B i N
o TR = =55
o S E ¥ ¥ e s s e p— e —
= * ’ v R |4 | Pz
y Gersiee e j@e e a 3e he iee2e tweieeieeisre esttm | (e (e (e
f 5
= PR s P i3 i sermieeieriei =S
P e A SESESS ¢ ] e os b oF
s = ) == | ‘ | | ‘
3 — |
> = x N |
T b e S H= & :
e = o= LS DIESEESTEte i
Fi ;1 pe] ¢ P _ter 3 [E % Y pp P np P PP
4o T

Figura 27 - Round about Debussy - Parte A



=1 e
L, =
;

a.

PP la :mmmjml/n voce

Py =
): T S ——r 1

7
con sordino .

K (-0
e col pedale
2 T W S S Y V- - Y W

d:60 [
W s DL be' w =
): S =] . = =

et = : .
| |
r} ”} mawdthik) |
S L . |
) = ]
s -

—= \\_/\'4’5 = S T

souple et nerveux
empo non giusto

legato possibile
be.
ry hey e, |

My me)vem

Tovevient axy

)= 54-58c

E G = e
Foras — %\/ — 54

oun s g Fhide

;402 f8 = A bz e O
— e

4

‘?@j
s
“

|
=ppedale:
‘Ch:urue accord

Figura 28 - Round about Debussy - Parte B



39

s e — . | o— 1 i
TDUF B s i Y J e
- 4o Je h“ I} oo o
P = — )
Rl e HE e TE T B S
| |we jish} bry Fioyy =)
| |RSs t e~ e = i
i g
[z
— — , |
!= B -—_—#ggf %D. (2] ‘u'Z = D)e
= ¥ TR — E 2 e
=ppe dale: I @ - # (g)v
chsa ?4/6 accordl
Lf‘/L_ _ e |
P >
W g B

Figura 29 - Round about Debussy — Parte A’

A parte A compreende oito frases, sendo dividia em duas grandes
secdes. A primeira secdo compreende o inicio até a pausa de semibreve do
terceiro sistema. A segunda secdo tem inicio com a reiteragdo do tema em
oitavas, entendendo-se até o trémulo de oitavas na pagina 2 da obra (Vide
Figura 30).
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De acordo com a Figura 31, a primeira se¢ao consiste de trés frases: 12
do inicio até a pausa de minima, 22 do pianissimo lontano até a nota “si”, 32 do

“mi bemol” na dindmica piano até a pausa de semibreve no terceiro sistema.
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A segunda sec¢ao consiste de cinco frases divididas em: 42 [frase] da
indicagdo mezzo piano do terceiro sistema até a primeira nota “si” do quarto
sistema, 52 do mezzo forte do quarto sistema até a pausa de colcheia, 62 do “mi
bemol” em dinamica forte até a pausa de colcheia, 72 do fortissimo até a pausa
de minima pontuada, 82 do pianissimo até o término dos trémulos das oitavas .

Na secdo A, partindo do pianissimo lontano na segunda frase, cada
frase apresenta um incremento de dinamica, construindo um crescendo do
pianissimo ao fortissimo, que € interrompido pelo pianissimo subito e pela

mudanca de textura na 82 frase.
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Figura 31 - Round about Debussy - Frases da parte A

Apols a exposicao do tema na primeira frase, tem inicio o processo de

variacdo tematica na segunda frase, onde o compositor inverte a direcdo
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melddica do intervalo de sétima menor e acrescenta a nota ré entre as notas fa
e sol (Vide Figura 32).

A terceira frase tem inicio com a transposicao do tema, com 0 acréscimo
da nota sol#. A frase conclui com elementos ritmicos antes ndo apresentados,

como grupo de tercinas e semicolcheia com colcheia pontuada.
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Nas frases seguintes, Oliveira apresenta variacées das duas primeiras

frases de Round about Debussy, preservando o mesmo contorno melédico e

acrescentando appogiaturas.
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A quarta frase consiste de uma ornamentacéo da primeira frase, onde a
melodia é apresentada em oitavas, e a terceira e quinta notas da melodia sao
apresentadas como appogiaturas (Figuras 33 e 34). O mesmo procedimento
pode ser observado na quinta frase, na qual a primeira, terceira, e quinta notas
da melodia da segunda frase séo tratadas dentro de um grupo de fusas que
cumpre a funcdo de ornamentagdo das notas longas. O vinculo melddico é
mantido através da utilizacdo de acentos naquelas notas (Vide Figuras 35 e
36).
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A sexta frase relaciona-se com a terceira (Figuras 37 e 38), em que a
primeira mantém o perfil melédico da terceira frase, contudo, sem a extensao
desta dltima, mantendo a utilizacdo de grupos rapidos de fusas como

ornamentos para as notas longas observado nas frases precedentes.
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Ao final da sexta frase, o crescendo conduz a sétima frase, a qual
aparenta ser a reiteracdo da quarta frase em fortissimo. Contudo, o movimento
melddico é interrompido por uma pausa de minima, que apds é reiterado com o
intervalo de tritono (sol-do#) consistindo no apice de toda a secédo A (Vide
Figuras 39 e 40).
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A oitava frase tem inicio em pianissimo, apresentando um contraste
abrupto de dindamica com a frase precedente (Vide Figura 41). Esta frase
possui um carater de transicdo para a secdo B e as sonoridades que serdo
exploradas na secdo B, como trinados e ataques secos cuja ressonancia €
sustentada pelo pedal, sédo introduzidas através da nota mi no segundo sistema

e do trémulo no terceiro sistema da péagina 2.

i i >
- 2 be.
o | 7 1 N
e
r [ —
PP i
i uf
e e |
f‘) 1 1 ’\: + 3 f)
~—@ 25— =
— —— s
__J \—'w
P_— >
———— = —
)™ T S I I T =5 T F I T P
"ﬂ‘“LA:}:y_ be hl(O_lIJ e he h- heoo e h.-‘p_-_lq,-j'v,p_iq_é’_e:.-_b.-_ o thw ‘ (q);-I i @e (q)!l[ATTA
%M&A o !- " a— : bet . o-boqo—ambf : -§:
; ‘ | | s 0e OF
| | 1} | i |
| [ [ | |
\m .

6,65<>

rp p mp p pp
%

Figura 41 - Round about Debussy — (82 frase)

A secao B tem inicio a partir da indicacdo souple et nerveux (flexivel e
nervoso). A melodia apresentada na mao esquerda € uma variacao da melodia
da segunda frase e a direcdo melddica dos intervalos mi-bemol/fa e do#/si é
invertida. Oliveira utiliza sforzando e acentos para marcar as notas da melodia,

agora expressa em quialteras (Figuras 42 e 43).
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O trecho correspondentes aos compassos 9 a 11 da secdo B (Vide
Figuras 44 e 45), apresenta também uma variacdo que remete a terceira frase

da peca no qual é exposta agora na linha da méo esquerda.
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Apos o trinado que culmina em um fortissimo, tem inicio uma melodia

em pianissimo tendo como pano de fundo a ressonancia do acorde anterior. Se

observarmos as figuras de minimas circuladas no exemplo abaixo, vemos que

elas estdo relacionadas com o tema e promovem um carater fantasmagérico,

como ecos distantes e assim dilui-se a melodia (Figura 46).
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Apés a diluicdo do tema no trecho acima, Oliveira cita o acorde de Clair
de lune. A ressonancia desse acorde, Oliveira sobrepde uma variagéo do tema,
na qual substitui o intervalo de 32 menor descendente pelo intervalo de tritono
(Figuras 47). Contudo, a semelhanca com o tema de Bruyéres torna-se ainda
mais evidente através da manutencdo do contorno melddico e do ritmo em

aumentacao da melodia de Bruyéres, como mostram as figuras 47 e 48.
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Figura 47 - Round about Debussy (compassos 24 a 27)
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Quando eu cito o [acorde] Clair de lune é s6 o acorde. Depois 0 outro
€ sempre uma variante do inicio do motivo do Bruyéres que primeiro
eu faco [0 desenho] [solfeja os compassos 24-26 da secdo B de
Round about Debussy] e depois inverte [-se] [solfeja os compassos
27-29 Secéo B] (OLIVEIRA, 2012 (b),video parte 2,18°19).

Na Figura 49 os clusters cromaticos sao utilizados para explorar a
ressonancia do piano, (circulado em violeta) no qual as ressonancias séo
filtradas ap6s o ataque das maos, deixando pressionadas apenas as teclas
correspondentes. A melodia que predomina todo o trecho continua em oitavas

e intervalos de tritonos (circulado em amarelo).
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Figura 49 - Round about Debussy- Se¢édo B (compassos 28 a 35)

A proxima frase utiliza, além de um cluster, grupos de semifusas

acompanhando a variacao do tema realizado na méo esquerda. Essa melodia

remete a variacdo da segunda e terceira frase da obra em dinamica forte. A

grande massa sonora causada pelo efeito dessas semifusas, juntamente com o

tema na regido grave do instrumento, proporciona o grande 4pice da obra ao

chegar no acorde com fermata (Vide Figuras 50 e 51).
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A Ultima frase da se¢do B contém novamente clusters cromaticos cuja
ressonancia é filtrada em intervalos de terca maior. O movimento descendente
da frase € acompanhado por um diminuendo gradual do forte ao mezzo piano
(Figura 52). E importante destacar que o gesto descendente utilizado para a
execucao destes clusters remete também ao tema, pois mesmo sendo agora
intervalos de segundas menores descendentes, e ndo mais de tergas,
podemos perceber que o contorno € preservado. Por fim, o trecho conclui com
um acorde de Fa& maior com 72 e 92, cuja ressonancia € capturada pelo pedal

direito logo apds o ataque.
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Figura 52 - Round about Debussy- Se¢édo B (compassos 43 a 48)

A secao A’ marca o retorno do tema inicial em acordes paralelos e em
andamento mais lento (Vide Figura 53). O trecho compreende quatro frases o
qgual termina com uma alusdo a melodia do preltdio La fille aux cheveux de lin
(circulado em vermelho),com um grande crescendo do piano ao fortissimo,

porém com o ritmo diferente.
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1. PRATICA DE PERFORMANCE

O processo de estudo da pe¢a Round about Debussy teve inicio com a
leitura da 2° versdo da obra. Apds a leitura, passei a identificacdo dos
elementos relacionados as obras de Debussy, tais como melodias, acordes,

figuracdes e texturas mostrados no capitulo anterior.

Como a obra tem como ponto de partida o universo sonoro do compositor
Claude Debussy, um fator importante para a construcdo de uma interpretacéo
foi a pesquisa da sonoridade. A escuta de gravacdes da obra pianistica de
Debussy e o estudo do primeiro caderno de Images, apresentado no segundo
recital de mestrado foram essenciais para adentrar esse universo sonoro. Em
Reflets dans 'eau (Reflexos na &gua) busquei uma sonoridade mais delicada,
com timbres brilhantes, e utilizei um toque mais leve, evitando o fundo da tecla,
o qual combinado ao pedal contribuiu para a realizacdo dos efeitos de “ondas”
em passagens com escalas e arpejos. Percebi que n&o havia necessidade do
toque produzir uma sonoridade que destacasse nota por nota, pois a

articulacéo exagerada ia em direcdo contraria ao efeito desejado.

A audicdo das gravacées das duas versdes™ de Round about Debussy
foram importantes nesse primeiro contato com a obra. A partir da audicdo
realizada com as partituras em maos, surgiram ideias interpretativas
preliminares tais como explorar timbres distintos para a melodia realizada em
diferentes registros na secéo A, exagerar a diferenca entre as dinamicas piano
e pianissimo, bem como experimentar as relagdes entre o timing da escuta e a

duragao das ressonancias nos acordes e clusters da segao B.

Num primeiro momento, minha ideia era somente enfatizar 0s

elementos que remetiam as obras de Debussy para que o ouvinte pudesse

" Flavio Oliveira. Cd: Tudo Muda. “Round about Debussy’ (1989). Pianista: Guilherme
Goldberg

Luciane Cardassi. Cd: Preltadios em Porto Alegre. “Round about Debussy” (1989). Pianista:
Luciane Cardassi.

Flavio Oliveira. Cd: Tudo Muda. “Round about Debussy” (1995) 2° versdo. Pianista: Olinda
Alessandrini
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reconhecé-los de imediato quando ouvisse a obra. No primeiro encontro com o
compositor, a discussdo sobre 0s aspectos expressivos como tempo, carater,
e, principalmente, a centralidade da ressonancia na peca motivou-me a ir além
da minha concepcdo preliminar., Em igual medida, as informacfes
compartilhadas pelo compositor sobre o contexto e as ideias poéticas da peca

contribuiram para abrir um universo criativo para a minha interpretacéo.

A utilizacdo de metaforas nas respostas dadas pelo compositor
proporcionou uma melhor compreensao de determinados elementos sonoros
da obra, tornando mais facil criar o som correspondente as imagens sugeridas,
tais como as badaladas de um relégio, um susto, ecos, etc. Essa abordagem
inspirou a criagdo de uma narrativa poética com as imagens de uma floresta
calma que ao anoitecer comeca a ser tomada por almas que ficam vagando em
busca de uma jovem que as levara para outro lugar. Na secdo A, as almas
surgem do outro lado do rio e vao andando lentamente pela floresta, criando
um clima de suspense. O inicio da secdo B representa 0 momento em que as
almas estédo a procura da jovem. O acorde de Clair de lune € um momento de
vislumbre, em que as almas pensam ter encontrado a jovem. O desespero por
nao encontrar a jovem predomina no trecho em fusas com a melodia oitavada
na regido grave em dinamica forte (secdo B, compassos 38-42). O retorno da
secao A’ traz a bruma de antes do amanhecer onde as almas caminham
lentamente em direcdo ao rio. A citacdo da melodia do preltdio La fille aux de
lin ao final da peca em crescendo até o fortissimo representa para mim a jovem
que nunca é encontrada pelas almas que retornam toda a noite para procura-

la.

A narrativa descrita acima nao surgiu de uma hora para a outra, mas
emergiu ao longo do processo de colaboracdo com o compositor e dos meses
em contato com a obra. Os exemplos abaixo mostram em mais detalhe os

aspectos trabalhos nos dois encontros realizados com o compositor.
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Acentos

Apds a primeira execucdo da peca para o compositor, Oliveira chamou a
atencdo para os acentos presentes na secao A em que deveriam ser mais
apoiados, tendo um peso diferente das outras notas. (OLIVEIRA 2012 (b),
video parte 1, 27’). Mesmo tendo identificado citagdes e contornos melddicos
de obras de Debussy nesta peca, os acentos sO fizeram sentido quando o
compositor relacionou-os ao intervalo descendente do tema do preladio

Bruyéres (Figura 54).
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Figura 54 - Secéo A — (acentos 12 e 22 frases)

A sugestdo de conferir peso as notas com acento influenciou na
construcdo do gesto, o qual foi realizado de forma que o movimento ia para
frente nas notas acentuadas tornando-as sonoramente mais destacadas. Além
do gesto, um fator importante para dar mais destaque aos acentos foi privilegiar
a escuta do intervalo de 32 descendente que remete ao primeiro intervalo do
tema do preladio Bruyéres.

Outro exemplo relacionado aos acentos é o final da 32 frase da secéo A,
onde o compositor sugere tocar em uma dinamica muito inferior as outras notas
gue ndo possuem acentos para gue 0s acentos possam ficar em evidéncia
(Vide Figura 55).
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Quase anula onde ndo tem acento [solfejo do ritmo do trecho: TOM
TOM -ta ti- CO CO — letras mailsculas representam notas com
acentos que devem ser diferenciadas das demais]. E no susto! Como
um tenuto acentuado. (OLIVEIRA, 2012 (b), video parte 3, 12°08)

NA TS

Figura 55 — Secéo A- (final da 32 frase)

Vemos que esse trecho esta mais relacionado ao contraste abrupto de
dindmica entre as notas com e sem acentos (f para notas com acento e P para
notas sem acento) do que somente ao apoio nas notas acentuadas. E
interessante destacar que o peso dado ao gesto neste trecho fez com que as
direcbes dos movimentos fossem para frente na realizacdo dos acentos e para

traz nas notas ndo acentuadas, pensando juntamente com as dinamicas.

Nos ornamentos da melodia (appoggiaturas e grupos rapidos de fusas
na 42 e 52 frase da secdo A) o compositor sugere realiza-los preguicosamente
(Figura 56). “E mais espreguicando. Devia [eu] ter escrito: preguicosamente”
(OLIVEIRA, 2012 (b), video parte 3, 10°05).
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Figura 56 — Secao A (42 e 52 frases)

A metafora “preguicosamente” proporcionou realizar uma pequena
prolongacdo do tempo nas notas ndo acentuadas (rubato), como também
realiza-las em dinamica piano, dando mais contraste com as notas acentuadas.
“Mesmo quando tem inicio de frase escondido tu fazes, isso € maravilhoso! Tu
tem um fraseado muito legal. Nas duas vezes que tu fez e nao foi por acaso, tu
fez uma espécie de “diminuendinho” aqui que é o natural das frases’
(OLIVEIRA, 2012 (b), video parte 3, 9°35). E ainda afirma:

Tu podes desenhar ao teu bel prazer (OLIVEIRA, 2012 (b), Video
parte 1, 25°). [...] Essas “firulas” aqui tu fizeste a vontade € muito mais
legal do que se ouvir “ta-ta-ta-ta-ta” [sem fraseado, mecanico],
entende? E fazer como um gesto. (OLIVEIRA, 2012 (b), Video parte
3, 6).

No que se refere aos acentos na obra de maneira geral, a sugestao do

compositor de conferir apoio aos acentos permitiu que, através do movimento
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do gesto e dos apoios, pudesse obter timbres diferenciados em cada frase,

com cores mais claras e escuras, dando o clima idealizado de suspense.

Ao refletir sobre a questdo do apoio nos acentos, surgiu a questao de
saber por que Oliveira ndo teria entdo escrito um tenuto (-) ao invés de acento.
Essa duvida foi trazida ao segundo encontro, onde o compositor apontou que a
escrita do sinal tenuto (-) implicaria em um pequeno desvio temporal, pois 0

sinal [tenuto] indica sustentacdo, roubando um pouco do tempo.

Eu prefiro colocar o acento (>) pra ndo confundir, mas muitos
compositores, principalmente do modernismo para ca, colocam
tenutos. Contudo, estes tenutos ndo sdo para segurar [prolongar] o
tempo, sdo apoios; isto aparece, por exemplo, em Camargo Guarnieri,
nas Sonatinas. Entdo, se tu tocares com tenuto, talvez tu destruas o
ritmo, a ndo ser que tu tenhas uma “malemoléncia” digamos, um
balanco [gingado] no qual tu mantenhas a outra voz que utiliza o
rubato, quero dizer, a outra voz, esta a rigor, a tempo, e tu roubas um
pouquinho [de tempo nesta] para depois compensar [ao final do
trecho]. Entdo, para tirar a margem de duvida, eu ndo usei o tenuto
porque eu quero um apoio mesmo, com mais sonoridade; entéo,
achei mais adequado o acento (OLIVEIRA, 2012 (b), video parte 1,
15").

No préximo exemplo, 0s acentos nas appoggiaturas da quarta frase da
secdo A ndo estavam sendo enfatizados. Com isso, a nota longa apos a

appoggiatura soava como tempo forte, tendo uma acentuacao contraria.

Ja que tu estas fazendo com tanta clareza os acentos... tu podias
pensar que vai haver um apoio aqui ,aqui e aqui [ com o dedo indica
todas as appogiaturas com acento]. Porque se ndo fica: “poROM”
[exemplo vocal, “Po” em minusculo simboliza apoggiatura sem apoio].
Uma coisa é “poROM” e outra é “POrom”[PO em mailsculo simboliza
a apoggiatura com apoio no acento].Tanto € que ambas tem acento,
mas a primeira, ela é o tempo forte. Ela é parte forte de tempo forte,
entdo ela vai pesar um pouquinho mais (OLIVEIRA, 2012 (b), video
parte 1, 22°50).
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Oliveira chamou a atencdo para a ligadura existente que liga a
appoggiatura a proxima nota, onde poderiam ser pensadas em dinamicas forte
e piano (Figura 57). “Se eu tivesse escrito para cordas, eu colocaria forte-piano
[ escrita: fp ] [forte na primeira e piano para segunda nota]” (OLIVEIRA, 2012
(b), video parte 1, 24°05).
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Figura 57 - secdo A — (42 frase)

A maneira que eu encontrei para realizar as nuances sugeridas por
Oliveira, foi utilizar um ataque rapido e apoiado na appoggiatura, ligando-a a
proxima nota de maneira a valorizar o gesto ascendente com um pequeno
rubato. Isso remeteu-me a imagem de “preguicosamente” utilizada por Oliveira
no primeiro encontro, propiciando um efeito “rapido-lento”, como o passar do

vento.

Os grupos rapidos de fusas ainda soavam de maneira bastante
articulada como no primeiro encontro. Oliveira, porém, sugeriu que 0S grupos
deveriam ser desenhados de forma livre [contorno da frase] para que néo
soassem metronomicamente (Vide Figura 58). “Tu podes tocar isso aqui a
vontade [tempo ad libitum], digamos , desenhando como tu queiras, mas
levando em conta o que eu te disse dos acentos” (OLIVEIRA, 2012 (b), video
parte 1, 25’). “Estes cortes que existem nas fusas €& para indicar que...

normalmente se diz que é para fazer o mais rapido possivel, mas ele também
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tem um aspecto que ndo € rigorosamente “ta-ga-da-ga-da” [metrondmico]’
(OLIVEIRA, 2012 (b), video parte 1, 25’34).
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Figura 58 - Secéo A- (52 frase)

Ao colocar minha atencéo no tema apresentado pela méao esquerda,
consegui construir um Unico gesto para ligar os grupos de fusas de acordo com

o perfil melédico da méo esquerda.

No proximo exemplo (Figura 59), as notas na linha melddica da mao
esquerda estavam sendo acentuadas uniformemente como aponta a partitura.
Porém, foi sugerido mais apoio especificamente na primeira nota do compasso
41 da secdo B, onde possui um rallentando, no qual também foi chamada a

atencao para ser mais exagerado.
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Figura 59 - Secao B (compassos 38 a 42)

Essa [nota |14] é um pouco mais pesada que essa [nota sol#] porque
ela é o primeiro tempo. [...] Tu faz um pouco menos nas outras pra
aparecer mais aqui [primeiro tempo nota la].” (OLIVEIRA, 2012 (c),
video 1, 42’). Esse rallentando pode ser melhor. Brinca como se
tivesses exagerando. [...] Seu eu nao tivesse escrito rallentando,
gualquer outro pianista iria fazer um final assim, porque [a musica]
induz. (OLIVEIRA, 2012 (b), video 2, 4°).

Os sforzandos com acentos dos compassos 9 a 12 da secao B indicados

entre 0s grupos de fusas, sdo para o compositor, sforzandos de intencéo, que
enfatizam o intervalo descendente (Figura 60).
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Figura 60 — Secdo B (compassos 9-12)

Como as notas da méo esquerda deste mesmo trecho possuem uma
articulacdo em staccato, o uso do pedal, mesmo trocado em cada nota, fazia
com que elas soassem ligadas. Com isso, utilizei um gesto em que a retirada

da méo esquerda fosse mais veloz e para cima, um staccato exagerado.

Ressonéancias

Em Round about Debussy, a ressonancia atua como elemento
condutor do fluxo temporal na performance. A sua importancia em momentos
de transicdo foi percebida na dificuldade em iniciar o trecho a partir do
compasso ternario (Vide Figura 61), em que a execucado tendia a ficar mais
rapida do que o proposto (seminima = 60 “tempo giusto”). A sugestao do
compositor para, mesmo sem a indicacdo de uma fermata, esperar a
ressonancia do trémulo diminuir antes de iniciar a linha melddica da méo direita
resolveu a dificuldade. “Podes curtir mais tempo ainda. Tu podes esperar o
residuo, quando achares que esta bom comecar, ai tu comecas” (OLIVEIRA
2012 (b), video parte 2, 3'34).

A escuta do tempo de dissipacdo da ressonancia permitiu criar uma
atmosfera calma que intuitivamente evocou a sensagao de ouvir o passar do

vento, a qual foi associada a sua imagem poética para a peca.
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Figura 61 - Secéo B- (compassos 13 a 23)

Ainda com referéncia ao exemplo acima, 0 compositor sugeriu que a
linha melédica do trecho que se inicia a partir do compasso ternario deveria ser
pensada “anacrusticamente”, de modo que as notas do ultimo tempo do
compasso fossem conectadas as notas do primeiro tempo do préoximo
compasso, tendo um efeito similar as “badaladas de um relogio” (OLIVEIRA
2012 (b), video parte 2, 2'44). A relagao anacrustica favoreceu a construgao de

uma direcao para a frase.

Neste outro exemplo (Figura 62), a ressonancia produzida através do
ataque seco do acorde necessitou de um ajuste ao timing da escuta da
ressonancia para o acionamento do pedal. Segundo a observacdo do
compositor, a retirada rapida das maos do teclado poderia estar impedindo
encontrar a relacdo correta entre o tempo da escuta e o timing para o
pressionamento do pedal. “Acho que tem que segurar mais a méao l4 [mais
tempo]. [...]JPorque parece que existe uma preocupacdo de tirar a mao para
pegar com o pedal, mas nao, procura escutar o eco (OLIVEIRA, 2012 (b), video
parte 1, 43'44).
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Figura 62 — Secado B (compassos 47-48)

Tempo e Carater:

Em um primeiro momento havia a preocupacdo em executar com
exatiddo as quidlteras em ambas as méaos para projetar o carater no trecho
indicado souple et nerveux (flexivel e nervoso) conforme Figura 63,
considerando-se que a propria notacdo na sucessao de figuras ritmicas e
melddicas assimétricas ja induzia a esse carater. Porém o compositor apontou
que apesar do rubato ndo estar escrito na partitura, ele estd embutido além da

organizacao das alturas.

souple ef nerveux
tempo non giusto
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Figura 63 - Secao B- (compassos 1 a 4)

O tempo, mesmo que tu queiras encaixar, € a coisa menos
importante, porque é uma questao digamos assim, [que se coloca] se
tu imaginares o que seja o rubato. No rubato, uma parte, quero dizer,
um acontecimento segue em um timing regular, enquanto o outro [
acontecimento] vai e volta [ no tempo ] e no fim da tudo certo. Isso
quer dizer: ai ndo esta escrito rubato, mas a coisa rubato [a ideia de
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rubato] esta no pano de fundo disso, além de todo um outro trabalho
que diz respeito a organizacao das alturas (OLIVEIRA, 2012(b), video
parte 1, 18’)

Para Oliveira, as questdes de tempo que envolvem duragdo e timing

séo orientados por um carater que serve apenas como base para interpretacao.

Resumindo as questdes de tempo, elas sédo: tempo, duracao e timing;
e dentro de cada enfoque, o tempo [em si] € uma coisa que engloba
tudo isso. Ainda: o tempo é orientado por um caréater. Por exemplo,
Allegro com foco, Allegro misterioso, sei la... Entdo... existe uma
indicacdo de tempo, um fluxo de tempo, o tempo geral da peca;
depois, existe uma indicacdo [adicional] metronémica que é
sugestiva, para a pessoa saber se ela vai pensar, por exemplo, Alla
breve [binario] ou se vai pensar ‘dividido’ [quaternario] (OLIVEIRA,
2012 (b), video parte 1, 21'24). [...] as indica¢gbes de tempo dessa
musica sdo sugestivas. Ela estd em 1 (um), mas isto é uma base
(OLIVEIRA, 2012 (b), video parte 1, 23'33).

Um aspecto importante abordado no segundo encontro sobre o trecho

em questdo foi a mudanca de uma indicacdo expressiva, ho qual o Nerveux foi

retirado pelo compositor, pois a execucdo de maneira “a vontade” feita no

primeiro encontro, o teria convencido, assim, a indicacdo ndo era mais

necessaria (Figura 64).
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Figura 64 - Secao B (compassos 1 a 4)
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Eu tirei fora esse Nerveux porque acho que Souple ja esta dizendo:
flexivel. E Nerveux para quatro compassos... [expressédo de rosto diz: é
demais para 4 compassos] Talvez porque tu fizeste isto de uma forma
gue me encantou tanto a primeira vez que eu escutei, fiquei tdo
encantado com o teu “a vontade”. [...] A sonoridade disso aqui, que tu
fazes é uma coisa dos céus! N&o estou te enfeitando e nem
menosprezando 0s outros que tenham tocado, mas esse trecho aqui ...
€ dos Deuses o jeito que [ pelo qual ] tu fazes. Salvo quem melhor
escutar! (OLIVEIRA, 2012 (b), video 1, 28’).

A citacdo da melodia do preludio La fille aix cheveux de lin no final da
secao A’, com indicacdo seminima= 40, estava sendo realizada no pulso de
colcheia devido a tendéncia em oscilar a pulsacéo (Vide Figura 65). Oliveira
propdés que o trecho fosse realizado sem pressa, destacando o grande
crescendo que passa pelas dindmicas piano, forte e fortissimo, onde estes
auxiliariam a manter o pulso. “Tu viste que aumentando a intensidade de nota
pra nota desmancha o tempo? Desmanchar o tempo quer dizer que a
sensacao de tempo muda. Eu gostei da maneira pela qual tu entraste neste
trecho hoje, porque tu entras bem descansada” (OLIVEIRA, 2012 (b), video
parte 2, 49'38).
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Figura 65 — Secao A’ (42 frase)
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No que refere a pulsacdo da obra, houve uma aceleracdo desse pulso
na secgao A, a partir da 22 frase. Foi discutido com o compositor uma maneira
de pensar essas frases de forma desacelerada, para que nao houvesse tanta
oscilagdo na pulsagdo. “Tu podes conduzir com tu conduziste, mas se tu tens
uma tendéncia a correr, tu podes pensar ao contrario. Eu sei que nisso ha uma
coisa [componente] emocional que impede um pouco a razao de interferir, mas
tu podes fazer o contrario” (OLIVEIRA, 2012 (b), video parte 1, 24’37).

Aspetos de Intensidade: Dindmica

Durante a primeira execucéo da peca para o compositor, ocorreu falha
da nota si da mao esquerda na terceira frase da seg¢do A (Figura 66). O
compositor chamou a atencgao para essa falha, em que denominou “anulagao
de fase”, pois devido a poucos harmdnicos em comum entre as notas do e si,

h& uma grande tendéncia a falhas.
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Figura 66 — Secao A (inicio da 32 frase)

Cuidado com a anulacao de fase [ soa como falha do som da nota],
isso aqui por exemplo [mostra na partitura], ndo soou [nota si- 32 frase
da secdo A]. Agora, pode falhar ndo por causa do piano, mas pode
falhar por uma questdo de anulacdo de fase, porque essa nota esta
contida nessa outra e entdo aqui comecga o grande problema de quem
gue toca essa peca. O grande problema de tocar essa pec¢a € tanto
nessa parte quanto no final onde ha os acordes. A nota de cima [si
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da mao direita] esta contida nos harmdnicos da nota de baixo [si da
mao esquerda]. Entdo, tu tens uma liberdade de escolha muito
grande, tu podes privilegiar a de cima e fazer com que a de baixo seja
uma sustentacao [dela] (OLIVEIRA, 2012 (b), video parte 1, 31°56).

O desafio neste trecho é equalizar as duas vozes (oitavas) em dinamica
piano com a mudancga de registro da mao esquerda. Assim, para que a nota si
(grave) ndo falhasse e nem houvesse uma acentuacdo desproporcional as
outras notas, o ataque bastante lento nesta nota proporciona uma equalizacao
com a voz da mao direita. “[...] o barato” de tocar isto € porque ai vai mudar a
oitava sempre, entdo cada vez que tu tocares, tu podes fazer outra sonoridade,
tu vais ter sempre a chance de salientar um dos dois [sons], sem que eles se
anulem e sem que seja uma coisa uniforme” (OLIVEIRA, 2012 (b), video parte
1, 33'22).

De acordo com as indicacdes de dindmicas na primeira e segunda frase,
a intencao era realizar contraste sonoro entre as dinAmicas piano e pianissimo,
sendo a primeira com mais sonoridade comparado ao pianissimo “lontano”
(longe) que, com auxilio do pedal una corda promove uma sonoridade mais

escura (Vide Figura 67).
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Figura 67 — Secéo A (12 e 22 frases)
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Para isso, optei por um toque mais cantabile na primeira frase e por um
toque mais leve na segunda para projetar o carater lontano, remetendo a ideia

poética das almas saindo do rio.

Tu eleges uma dindmica de intensidade inicial e depois entdo tu
recuas Ou avancas; recuas ao pianissimo ou avancas ao meio
piano,mezzo-forte , etc. De fato, essa é a leitura, penso eu, adequada
pra esse tipo de obra, esse tipo de escrita, porque as dindmicas de
intensidade vao ser relativas a sala, ao instrumento, ao teu estado de
animo; e a partir desta primeira [intensidade elegida] que esta prevista
como piano, € que tu vais criar as outras sonoridades. N&o existe no
meu entender, alguém que diga assim: piano & “tantos” decibéis
(OLIVEIRA, 2012 (c), video parte 1, 9°38). [...] Esta referéncia lontano,
por exemplo, neste pianissimo lontano, apesar de ser subjetivo teu,
ficou super claro, super proporcional com o piano [intensidade ] aqui
do inicio, quero dizer, porque muda toda a questdo de [referente a]
harmbnicos. Esta é outra questdo [relevante] também além dos
acentos. Um outro aspecto que foi muito bem realizado é a
quantidade de for¢a que tu estds dando em cada méo, para cada som,
levando em consideragdo que o som superior estd contido no som
inferior e levando em consideracdo também que ha uma mudanca de
espago de uma coisa pra outra e também levando em conta o que
vem depois de cada nota e que pode quantificar ou pode zerar a
quantidade de harménicos — algo que esta te guiando nesse touché
(OLIVEIRA, 2012 (b), video parte 1, 11°15).

Uso dos pedais

Para a compreensdo do exemplo abaixo, faz-se necessaria uma breve
descricdo dos pedais do piano e sua funcionalidade. Os pedais sdo alavancas,
que, quando acionadas, reagem com O mecanismo do teclado e dos
abafadores do piano. O pedal direito ou pedal de sustentacdo tem duas
funcdes: prolongar e conectar as notas que nao podem ser ligadas com os
dedos e “colorir” o som (BANOWETZ, 1985 p.9). O termo “colorir” refere-se aos
parciais harménicos no qual vibram por simpatia através das gradacdes
(inteiro, um quarto, um terco, por exemplo) de pedal (BANOWETZ, 1985 p.12).
Cada gradacdo proporciona tipos diferentes de vibragcées que resultam em

cores distintas.
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Para Rowland (1993), o pedal da esquerda, ou mais comumente
conhecido como pedal 'una corda’, € usado para recuar lateralmente o
mecanismo do teclado, a fim de que os martelos toquem uma corda a menos
(com a excecdo das notas graves que sO possuem uma corda), modificando
assim o timbre do som. Isso também ocorre devido ao deslocamento da

superficie de contato do feltro do martelo com as cordas.

Para a execucdo dos exemplos abaixo (Figuras 68 e 69), € necessario
atacar os sons indicados, retirar as maos e manter o residuo-ressonancia com
o abaixamento do “pedale” (pedal direito), como se sugere graficamente
(OLIVEIRA, 1989(a), p.49). Por vezes as falhas dos harmonicos ocorridas
durante a execucdo da obra tinham relagcdo com a falta de escuta da
ressonancia, pois o tempo correto para o pressionamento do pedal é ditado
pela percepcdo auditiva da ressonancia. Ciente da minha dificuldade, o
compositor prop0s que eu retardasse o pressionamento do pedal para que eu
pudesse dar tempo para que as notas indicadas soassem e assim o pedal
sustentasse o residuo. (OLIVEIRA, 2012 (b), video parte 1, 30’14).
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Figura 68 - Secéo A (inicio da 82frase)
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Figura 69 - Secéo B (compassos 47-48)

Toques:

A indicacéo Sciolto a partir do quinto compasso da secao B sugere um
toque mais solto em contraste ao toque legato possibile nos quatro compassos
anteriores (Figura 70). Porém, houve dificuldade na realizacdo do toque Sciolto,
devido ao dedilhado escolhido anteriormente, em que ressaltava 0os grupos de

semicolcheias fragmentando o gesto maior de notas que “se despencam’.

Eu acho que as notas podem ser mais soltas. [...] E porque Sciolto
quer dizer: solto. Ndo chega a ser Staccato, mas... mais destacado.
Como se fosse uma coisa que despenca. [...] Fica bonita essa
sonoridade, antigamente chamavam de perlé (perolado). (OLIVEIRA,
2012 (b), video parte 1, 29°24)
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Figura 70 — Secao B (compassos 5-8)
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Assim, foram experimentadas outras possibilidades de dedilhados na
passagem da nota la# para o fa# como a utilizacdo de um unico dedo em todo
o trecho, o escorregar do polegar nestas duas notas, como também o mesmo
dedilhado com o pulso articulado. A mudanca do dedilhado (escorregando o
polegar nas notas Ia# e f&#) juntamente com o toque mais solto, possibilitou o
contraste desejado com o trecho legato possibile. “Eu s6 sugeri que fizesse um
pouco mais solto pra contrastar com o anterior. [...] mas sem dar a impressao
que tu estejas destacando os grupos. [...] s6 nao ficar legatos de grupo, porque
essa é a ideia, solto, faz solto” (OLIVEIRA, 2012 (b), video parte 1, 37°30).

Apbés os aspectos trabalhados no primeiro encontro tais como o
entendimento do contexto da peca e das confluéncias, entre outros, o segundo
encontro foi guiado pelo lado mais pratico, ou seja, teve como intuito testar as

sugestdes anteriores e buscar novas ideias e possibilidades.

O intervalo de uma semana entre o primeiro e 0 segundo encontro me
fez refletir e analisar mais detalhadamente a estrutura da obra. As respostas do
compositor as questdes da entrevista semiestruturada iluminaram a construgao
da obra propiciando uma visdo mais global em contraste a minha percepcéao
inicial marcada pela atencédo quase que exclusiva aos elementos de Debussy

na superficie da obra.

A construcdo do fraseado de toda a secdo A da peca foi o aspecto
mais desafiador pelo fato de que as pequenas frases que constituiam um
grande gesto em crescendo ao longo da se¢ao estavam ainda fragmentadas.
Além disso, a sua realizacdo em intervalos de oitavas propiciava as vezes a
falha de algumas notas ou um certo excesso de peso nas notas que faziam
parte das finalizacBes de frase. Percebi que era possivel realizar um fraseado
sonoramente equalizado tocando cada nota das frases de modo que seu som
se prolongasse no ouvido interno. E como se ao tocar a nota vocé conseguisse
manter a sonoridade mentalmente evitando que o som se desfalecesse. Com
isso, o “prolongamento” do som da nota acabou por criar em toda a se¢éo A a

tensdo necessaria para chegar a dinamica fortissimo no final de todo o trecho.
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CONCLUSAO

A colaboracdo contribuiu para expandir meus horizontes enquanto
intérprete. Sendo esta a minha primeira experiéncia com o trabalho
colaborativo, percebi que o didlogo com o compositor permitiu aprofundar a
minha relacdo com a obra, fornecendo elementos para uma analise da obra e
para a compreensdo dos elementos estilisticos que escapam a notacdo, mas
que s&o igualmente relevantes para a interpretacdo. E importante salientar que
a familiaridade com a sonoridade debussysta propiciada pela escuta de muitas
gravacgOes de obras de Debussy e aulas sobre suas obras ajudou nas etapas
iniciais do processo de construgcdo da interpretagdo da obra Round about
Debussy. Retrospectivamente, percebo que as referéncias sonoras tanto do
conjunto da obra de Debussy quanto das gravacfes de Round about Debussy
despertaram a minha curiosidade para outras possibilidades de realizagdo das
nuances da partitura de Round about Debussy.

Além disso, a interacdo com o compositor fomentou a mobilizacdo de
conhecimentos tacitos e intuitivos que se tornaram conscientes através do
dialogo com o compositor, o qual compartilhou comigo a sua percepcédo da
minha interpretagdo apontando minhas qualidades e desafios musicais e
técnicos. Tomar consciéncia desses conhecimentos, reconhecé-los e ora

modifica-los foi uma dindmica que envolveu meu fazer musical como um todo.

Ao afirmar que a partitura € apenas um ponto de partida, o compositor
rejeita a relacdo vertical entre compositor-partitura-intérprete para convidar o
intérprete a aproximar-se da obra e do universo sonoro do compositor,

estabelecendo com esses uma relagao horizontal.

A musica é resultado de wuma pratica musical, penso eu,
modestamente. E sé assim o performer estard interagindo comigo,
tendo como ponto de partida a partitura a qual ele podera também dar
seus contributos (OLIVEIRA, 2012(a). p.3).
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Tal aproximacdo possibilitou a visdo da obra por outro angulo,
fomentando uma relacdo mais intima e ao mesmo tempo mais engajada e
criativa com a obra, permitindo a exploracdo de diversas possibilidades
interpretativas a partir da experiéncia da escuta que transcende o tempo ditado
pela notacdo e da associagcdo criativa entre gestos e sonoridades em seu

entrelagcamento com uma ideia poética para a obra.
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COIIENTARIO

"Round about Debussy”, para piano, dedicada
a pianista Maria Carolina Schindler Murta Ri-
beiro tem como idéia central a poética do tem-
po na obra pianistica de Claude Achylle Debus-
sy, desde uma perspectiva da escuta do “ti-
ming” dos acontecimentos musicais. Motivos,
frases musicais—comodo prelddio “Bruyéres”,
por exemplo — ressonancias, estilemas e acor-
des lexicalizdveis da obra do compositor fran-
cés desenvolvem o percurso tematico-motivico
de “Round About Debussy”. Sua realizagio ple-
na solicita a escuta do intérprete como medida;
assim, ao mesmo tempo em que essa obra refle-
te sobre aspectos da estética debussysta, cum-
pre uma funcdo didatica quanto a interpretacao
do piano debussysta.

A idéia de escrevé-la veio de uma Master Class,
dada pelo Dr. Jonathan M. Dunsby, no Primeiro
Encontro da ANPPOM (Associagao Nacional de
Pesquisa e Pds-Graduagdo em Musica) em no-
vembro de 1988 (Salvador — BA), em que a
pianista tocou “Bruyéres” de Debussy e que
versou sobre este assunto.
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INSTRUGOES

Acelerando, como se sugere graficamente.
Accelerando, as suygested by the notation.

Retardando, como se sugere graficamente; exe-
cutar o grupo de 12 fusas (em lugar de 16)
acelerando e retardando,como se sugere grafi-
camente.

Ritardando, as suggested by the notation; play
the twelve 32nd-note-group (instead of sixteen
32nd-notes} accelerando and ritardando, as
suggested by the notation.

Pressionar as teclas sem produzir qualquer
som, apenas com O objetivo de deixar as res-
pectivas cordas livres para ressonancias; pres-
sionar entao o 3¢ pedal.

O executante devera equilibrar as sonoridades
a partir das indicagoes; 0 instrumento utilizado
é que determinaré as gradagoes proporcionais;
assim, um PP poderd ser P, um MP podera
ser MF, etc.

O prolongamento da haste indica a duracao
de manuten¢do do 3¢ pedal; se o piano utilizado
nao tiver 37 pedal, o tempo em gque as teclas
deveréo ficar pressionadas. Os harmonicos in-
dicados na linha superior sdo 0s que normal-
mente ressoam nos pianos; leve-se em conta
os harménicos nao previstos aqui e que tam-
bém deverao ressoar.

Hold down the keys without striking, then press
the middle pedal, the longer stem indicates the
middle pedal. If the instrument does not have
the middle pedal, the longer stem indicates how
long the keys are to be held down; the harmo-
nics notated in the upper system will easily
sound on most pianos, other eventual harmo-
nics should be also allowed to sound.
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“Cluster” na extensao indicada; a nota quadra-
da indica “cluster”.

Cluster within indicated range; the square nota-
tion indicates a cluster.

Desde o “cluster” filtrar os sons indicados,
deixando pressionadas apenas as teclas cor-
respondentes.

Let the indicated sounds appear from the clus-
ter by holding downonly the indicated keys.

O grupo répido (legato) de 16 semifusas deve
preencher o tempo; o prolongamento da haste
indica o tempo que ele deve ser executado
—que, de resto, corresponde ao tempo descrito
pela voz inferior.

The fast group (legato) of sixteen 32nd-notes
must last for the whole measure; the line indi-
cates how long the group is to be repeated
and that is, in other words, as long as the
lower voice lasts.

Atacar os sons indicados e manter o resfduo-
ressonédncia com o abaixamento do “pedale”
(pedal direito), como se sugere graficamente.

Strike the indicated pitches and let them sound,
using the pedal, as suggested by the notation.
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INSTRUCOES

Acelerando, como se Sugere graficamente.
Accelerando, as suygested by the notation.

Retardando, como se sugere graficamente: exe-
cutar o grupo de 12 fusas (em lugar de 16)
acelerando e retardando,como se sugere grafij-
camente.

Ritardando, as suggested by the notation: play
the twelve 32nd-note-group (instead of Sixteen
32nd-notes} accelerando and ritardando, as
suggested by the notation.

Pressionar as teclas sem produzir qualquer
Som, apenas com o objetivo de deixar as res-
pectivas cordas livres para ressonancias; pres-
sionar entdo o 3° pedal.

O executante devera equilibrar as sonoridades
a partir das indicagoes; o instrumento utilizado
€ que determinard as gradacoes proporcionais;
assim, um PP podera ser P, um MP poder&
ser MF, etc.

O prolongamento da haste indica a duracdo
de manutencao do 3¢ pedal; se o piano utilizado
nao tiver 3? pedal, o tempo em que as teclas
deverdo ficar pressionadas. Os harménicos in-
dicados na linha superior sdo os que normal-
mente ressoam nos pianos; leve-se em conta
0s harménicos nao previstos aqui e que tam-
bém deverao ressoar.

Hold down the keys without striking, then press
the middle pedal, the longer stem indicates the
middle pedal. If the instrument does not have
the middle pedal, the longer stem indicates how
long the keys are to be held down; the harmo-
nics notated in the upper system will easily
sound on most pianos, other eventual harmo-
nics should be also allowed to sound.
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ANEXO B — ENTREVISTA SEMIESTRUTURADA
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

O Sr. esta sendo convidado para participar da pesquisa intitulada: “A colaboragdo com
o compositor na constru¢do de uma interpretacdo para a peca “Round about Debussy”
de Flavio Oliveira. Desenvolvida por Pamela Ramos, sob a orientacdo da Prof®. Dr. Catarina
Domenici, a pesquisa tem como objetivo contribuir para a discussdo sobre processos de
construgéo da interpretacdo musical de uma obra contemporanea, investigando os elementos
que definem o estilo do compositor, para construir uma interpretacdo fundamentada no
conhecimento desse estilo e assim documentar a pratica da performance em questdo. Este
estudo tera como método a entrevista semi-estruturada.

As entrevistas serdo gravadas em audio e video para posterior transcricdo. Apds a
transcricao da entrevista, o participante sera contatado pelo pesquisador a fim de autorizar, ou
nao, a publicacao na integra ou parcial das entrevistas.

Os dados coletados serdo utilizados na pesquisa e os resultados serdo divulgados na
dissertagcdo, em eventos e/ou revistas cientificas.

O Sr. ndo tera nenhum custo ou quaisquer compensagdo financeira. O beneficio
relacionado a sua participagdo sera de aumentar o conhecimento cientifico para a area da
performance musical.

Trechos da partitura da peca “Round About Debussy” , de sua autoria, poderao ser
utilizados como forma de exemplo na Dissertac&o.

Eu, Flavio Oliveira, declaro estar ciente do inteiro teor deste TERMO DE
CONSENTIMENTO e estou de acordo em participar do estudo proposto.

Estancia Velha, 4 de outubro de 2012
A

<—f<én/—\—\

<
Flavio Oliveira (*)
email: floliva@terra.com.br
celular: (51) 8516-6306
Catarina Domenici Pamela Ramos

e-mail: catarinadomenici@caterinadomenici.com e-mail: pamela_nica@hotmail.com



97

ROTEIRO PARA A ENTREVISTA SEMI-ESTRUTURADA

Agradecimento pela participagdo e colaboragcdo na pesquisa, solicitar

permissao para registrar (gravar).

MOTIVACAO COMPOSICIONAL

O que o inspirou\ motivou a escrever a obra “Round about Debussy” ?
O que o motivou a fazer a segunda versao?

Como vocé vé esta obra dentro do conjunto de suas obras para piano?

Quais critérios foram utilizados para a escolha das citacdes de Debussy nesta

obra?

INFLUENCIAS
Vocé considera outras influéncias nesta obra?

Qual a sua percepcéo do estilo de Debussy? Qual o significado da musica de

Debussy para vocé?

Ha influéncias de outras artes como pintura, teatro, danca, etc., na sua muasica?

SONORIDADE:
Qual a concepgao de som do piano “debussysta” na sua musica?

Como foi pensada toda a sequéncia dos planos sonoros (ressonancias,

timbres. texturas, etc.) desta obra?

Qual foi sua intencdo quando compbs “Round about Debussy” apds a

marterclass na Anppon?
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ESTRUTURA DA OBRA:

Como vocé pensou\construiu a forma dessa obra?

Comparando-se as duas versdes, observa-se mudancas na escrita como
indicagcbes de formulas de compasso, indicacbes de expressividade e

articulagéo - qual o intuito dessas “revisées”?

Existe um trecho especifico (pag 3, a partir do compasso 10-2°ersao) que
comparado com a primeira verséo foi modificado. Gostaria de saber o por que

e qual o efeito sonoro esperado desse trecho?

EXECUCAO:

Apds ouvir a obra, quais consideracdes tens a fazer?
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ENTREVISTA

-Motivacdo composicional: O que o inspirou\ motivou a escrever a obra
Round about Debussy ?

- Sonoridade: Qual a concepgcao de som do piano “debussysta” na sua
musica?

- Como foi pensada toda a sequéncia dos planos sonoros (ressonancias,
timbres. texturas, etc.) desta obra?

Qual foi sua intencdo quando compds Round about Debussy apés a
marterclass na Anppon?

N&o sei se atenderei a tudo do que vocé necessita. Se for o caso, peca mais.
Em todo caso, na gravacdo, falando espontaneamente, desdobro muitas
coisas, como vocé deve ter visto.

Observacdo antes das respostas: juntei os 3 primeiros itens-perguntas porque
‘se imbricam’.

Respondendo:

Em vez de dizer ‘0 que me inspirou’, prefiro dizer . questdes que me coloquei
como compositor.

O pequeno texto que acompanha a primeira versdo (ainda ndo havia a
segunda) refere o fato objetivo que desencadeou todo o processo de
composicdo da obra. Na referida masterclass, a questdo principal abordada
pelo professor na performance da pianista, a quem dediquei a musica, relativa
a escuta necessaria para o tempo de ocorréncia das — por assim dizer —
sonoridades nas obras para piano de Debussy.

Este é um problema quase-que invariante que se observa nos pianistas que
estudam a obra de Debussy.

O preludio, em questdo, era Bruyéres, quinto do Segundo Caderno. O
professor chamava atencéo, a toda hora, para que a pianista desse tempo
para as ‘sonoridades soarem’ em plenitude — digamos assim.

Uma das questdes que “Round About Debussy” coloca ao performer, tanto na

primeira quanto na segunda versdo, € analoga e diz respeito a ‘escuta’
referente a criacdo debussysta.

Em minhas composi¢des, os objetos/sonoridades com que trabalho tém varias
origens, escutas, constru¢coes/desconstrugcdes que pressupdem as sonoridades
exploradas, criadas, desenvolvidas, pelos compositores desde a idade média,
passando pelo renascimento, depois por Mozart, Haydn, Beethoven , passando
por Liszt Schubert, Schumann, Chopin, Liszt, Brahms, Busoni, Faure,
Moussorgsky, Debussy, Scriabin e o mais do pré-modernismo, modernismo e
contemporaneidade. Veja que ha ai um imenso repertorio disponivel.
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No caso de ‘Round about Debussy’, 0 pianista tera de levar em conta a escuta
das sonoridades, considerando diversos aspectos, a comecar por cada objeto-
sonoridade em si, enquanto ataque/corpo/amortecimento, até as afinidades e
inter-relacbes — afinidades estas de ressonancia harmoénica e tempo/espaco
estrutural, tempo geral, andamento(s), timming(s), articulagdes; considerar
tanto de cada sonoridade quanto de sua fluéncia no transcorrer da obra.

Os siléncios também séo importantes.

Cito um exemplo de sonoridade: as distancias dos sons em 2, 3 oitavas e sua
articulacao. Isto é algo que o pianista deve experimentar e constatar como soa,
tomando, a partir dai, suas decisGes de ataque, touché, fraseado.

Este trabalho implica em escutar e reconhecer afinidades harmonicas (relativas
a série harmbnica), de um lado — pois o som superior esta contido na série
harmonica do som inferior, por exemplo — e por outro lado implica em criar o
tipo de touché que dé conta da criacdo da sonoridade adequada, pois cada
momento novo, cada desfiar de novos acontecimentos musicais implicara
acdes ndo padronizadas.

Acrescente-se, também, outra implicacdo: no fluir dos acontecimentos
musicais, 0 acontecimento seguinte pode conter muitas afinidades harmoénicas
e/ou quase nenhuma afinidade com o anterior, 0 que acarretara a possibilidade
de ou soar com mais ou com menos intensidade, resultando, até em algo que
possa parecer uma ‘falha’ do instrumento/piano. Assim, a cada momento, o
preformer/pianista devera estar atento para como vai criar * e produzir a nova
sonoridade ? equilibrando a fluéncia da musica quanto as dinamicas de
intensidade, quanto ao fraseado, para nao haver ‘solugcdo de continuidade’.
Poder-se-ia até dizer que até o final do segundo sistema da segunda péagina, a
idéia é de como se uma onda portadora conduzisse 0s acontecimentos
musicais, como um rio-corrente. [ Eis uma sugestdo de imagem musical:
Mabhler, na segunda sinfonia, terceiro movimento — Scherzo — prescreve uma
indicacao que penso ter relacdo com esta idéia de fluéncia, de rio corrente: in
ruhig fliessender Bewegung — que traduzindo aproximadamente seria assim:
em movimento silenciosamente fluente... Explicar musica por palavras é
bastante incerto se ndo ha alguma musica com uma indicacdo alusiva as
palavras que contém a idéia que a gente quer passar, COmo neste caso, em um
texto].

' Dirce Kniknik, ex-professora do IA-UFRGS costumava dizer algo que alguns grandes artistas
como Cortot, Yudina, Szidon, Brendel (para citar alguns) disseram também e/ou escreveram;
pode parecer lugar comum, mas é fundamental para qualquer performer, e reproduzo a frase
como ouvi da profa. Dirce: “... (0 intérprete) tem que criar o som para cada compositor, cada
estilo...”

? A leitura da tese de doutorado de Maria Helena del Pozzo “Da forma aberta & indeterminacg&o”
é fundamental para o performer do repertério moderno e contemporéaneo e pode ajudar muito
para o estudo de “Round About Debussy”, nas duas versdes; igualmente, sera util a leitura do
encarte e a escuta do CD “Compositores Brasileiros Contemporaneos” (Projeto Petrobras-Minc,
2010) realizado pela pianista a partir do trabalho da tese.
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Em Debussy, ha que dar tempo de as sonoridades ‘soarem’, acontecerem. A
observacédo-regra, propalada pelos professores de piano, de que ‘o performer
esta correndo’, que pode servir para muitas obras de outros compositores, ndo
servem para o caso de Deubssy, porque a questdo néao é esta.

Nao se trata de ‘alteracdo de andamento’. Ndo se trata de um problema
metrondémico, s6, mas da realizacdo de sonoridades que necessitam do tempo,
do timming de seu acontecimento; entdo, trata-se, isto sim, de escuta;
redundando em outras palavras, o problema é relativo a escuta dos
acontecimentos musicais, o tempo de soarem as sonoridades e sua fluéncia no
corpo-tempo geral da obra.

Vocé pergunta ainda sobre texturas, planos sonoros, timbres, etc. Parece-me
qgue decorrem do que estou descrevendo/explicando. Devem ser resolvidos na
compreensdo dos desdobramentos da frase inicial, a medida em que véo se
desdobrando acontecimentos... Como as dobras de uma cortina se abrindo?
Quase; nao quero aludir aqui o famoso ‘pli selon pli’ 3, de maneira nenhuma.
Mas falar de ‘cortina’ e de ‘prega’ implica conotagdes...

A partitura do “Round...” falara por si. Acima referi a articulagdes. Observe que
h& certos acentos, certos apoios em certos momentos, sonoridades das
frases, que deverdo ser pensados/sentidos na dindmica de intensidade de cada
trecho, destacadamente. As texturas [ vistas em conjuntos por comparacao e
também vistas em seus desdobramentos no fluir da obra ] envolvem as
articulacées, dinamicas de intensidade, densidade maior ou menor deste ou
daquele trecho.

Observe, ainda, que na parte final — Gltimo sistema da pagina 5, 1° e 2° da
pagina 6 — quando aparecem acordes que redesenham memoravelmente o
inicio da obra, o intérprete deve atentar para o fato de que eles sao formados
por oitavas, quintas e quartas, reduplicando a intencdo e a escuta das
afinidades harménicas no sentido vertical e no fluir temporal. Diante disto,
havera que fazer escolhas de touché/ataque e também implicara escuta das
sonoridades dai oriundas no conjunto e no transcurso; e veja como O
metrbnomo é apenas um guia; a bussola maior, o guia maior, deve ser o
ouvido/escuta do performer conectado com o touché — ou seja, como estédo
sendo produzidas as sonoridades.

Descrever mais, aqui, seria dissecar analiticamente a obra em seus minimos
detalhes, tarefa que o préprio performer pode fazer, e, pelo menos neste
momento, ndo me cabe fazer aqui.

Cada performer criara o seu mapa/plano de acdo. Tudo isto pode se verificar
na pratica. A muasica também é resultado de uma pratica musical, penso eu,
mui odestamente. E sO assim o performer estard interagindo comigo, tendo
como ponto de partida a partitura a qual ele podera também dar seus
contributos.

O titulo, embora vocé nédo tenha indagado, informa algumas coisas relevantes:

® Famosa obra de P. Boulez, Pli selon pli, portrait de Mallarmée.
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- a idéia de ‘round’, em musica;

- acrescente-se a idéia de ‘round’, para uma dupla leitura, a idéia de alto que
‘gira em torno de’, como no caso da expressé&o inglesa ‘round about’

- o foco “Debussy”, para o Round e para o Round about”

Em suma: uma ronda em torno de Debussy. *
O que o motivou a fazer a segunda versao?

Decidi ‘fazer a segunda versdo substituindo o trecho da producdo de
harmonicos (que exige o conhecimento de técnicas expandidas para producdo
do som) por outra que € realizada s6 no teclado. Justamente o trecho que vocé
menciona em uma das perguntas de seu questionario como sendo “...trecho
especifico (pag3, a partir do compasso 10-2°ersao) que comparado com
a primeira versao foi modificado...” E a fiz sem que houvesse prejuizo em
relacdo a reflexdo que a obra faz, como um todo. Decidi por disponibilizar uma
segunda versdo porque verifiquei que varios pianistas que a tocaram, tanto
agui como alhures, ndo conheciam técnicas expandidas para produzir os sons
harmoénicos, quer dizer, ndo sabiam o que fazer para realizar o trecho em
guestdo. Certamente haveria outros... entdo, quem sabe... a segunda versao
fosse util.

Vale citar um caso extremo de uma pessoa que em um “outro” encontro de
compositores de POA, quando apresentou a obra, tocou o trecho todo,
‘fortissimo’, utilizando pedale para misturar todos os sons, ignorando o que
estava escrito na partitura. Ela simplesmente ndo levou em conta que se
tratava de produzir harménicos. Alguém me disse, certa vez, que aquele
momento da obra era ‘etéreo’; como metafora, eu quis entender. Mas fiquei na

“ Sobre as confusdes gue geraram este titulo, devo lhe contar pelo menos uma, embora em
meu arquivo haja algumas crénicas de jornal e gravacfes que constituem o que a gente
poderia chamar de ‘uma comédia de erros’ em torno de “Round About Debussy”. Eis o fato:
certo masico escalado por um importante jornal local, para fazer a cobertura de um Encontro
de Compositores de POA e presente no recital em que a obra foi realizada (otimamente
realizada, nesta ocasido), expressou sua emogao ao escutar, no inicio da musica, a ‘citagdo’ do
‘tema’ (palavras dele) de “Round about Midnight’, [ a célebre obra de jazz que vocé escuta no
endereco
http://www.youtube.com/watch?v=plIYkFilYEQ&playnext=1&list=PL379F2924C3046E5A&feat
ure=results main ] de Telonius Monk. Terd o titulo confundido o jornalist- musico? Lamentavel !
Pois se a uma das obras primas de Telonius Monk, que é esta por ele citada, comeca
ascendente com um quase-arpejo ornamentado e o (meu) “Round about Debussy” inicia com
uma ter¢ca menor descendente (seminima minima), com duas oitavas de distancia, estando a
sonoridade, ainda em duas oitavas de distdncia, uma nona menor abaixo descendente e
seguida do intervalo de sétima ascendente, ainda em distancia de duas oitavas... seguido
adiante a frase, nada o que ver com a linda melodia de Monk... desdobrada de um harpejo...
etc...? Dificil entender como estas coisas ocorrem. Comparemos... Para sua diversdo, isto é
qualquer coisa assim como vocé perguntar em uma fruteira “qual o preco do quilo do tomate” e
0 quitandeiro escutar “Alexander Fleming em 15 de setembro de 1828” e responder “foi em
Bridges Creek, na Virginia que Ruy Barbosa nasceu e infelizmente morreu enforcado no dia 21
de Abril porque proclamou a republica’.



http://www.youtube.com/watch?v=pllYkFiIYEQ&playnext=1&list=PL379F2924C3046E5A&feature=results_main
http://www.youtube.com/watch?v=pllYkFiIYEQ&playnext=1&list=PL379F2924C3046E5A&feature=results_main
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davida porque é dificil de saber o que ‘etéreo’ significa para um ou para outro
performer e sera mais dificil ainda de definir o que seja ‘etéreo’ em musica.
Agora, quando alguém utiliza alguma palavra, deste género, peco-lhe
imediatamente que sente ao piano e realize o que € mesmo que significa a
palavra. No caso do ‘etéreo’, estdo me devendo.

Como realizacdes-referéncia — digamos assim — desta obra, ha algumas que
posso mencionar. Sao realizacdes distintas entre si, algo surpreendente, pois
se trata da mesma partitura, realizagdes pessoais a partir do texto musical
em verdadeira interacdo com a obra e com o compositor. Reconhe¢o como
realizagbes distintas que, ndo obstante, refletiram sobre o que a obra coloca
para guem escuta e as menciono como referéncia, para vocé, porque foram
excelentes (!), compreensivas( !) sendo performers: Berenice Menegalli, Vania
Dantas Leite, Guilherme Goldberg.

Sei de outros pianistas que tocaram a masica, mas infelizmente eu ndo estava
presente para escutar e por isto ndo cito. Acredito em que tenham realizado a
contento a masica, porque sao profissionais experientes e que conhecem
técnicas expandidas, etc..

Muitos intérpretes que tocaram a obra, isto sem falar do desconhecimento
técnico mencionado antes, davam a impressdao de nunca terem estudado a
obra de Claude Achylle Debussy.

Como vocé vé esta obra dentro do conjunto de suas obras para piano?

Como observou o filésofo Francis Bacon ° “é dificil estar-se na janela de casa e
se ver a si proprio passando na rua”. Lembro-lhe isto, aqui, para efeitos de uma
reflexdo possivel. E, como ndo se trata do dom da ubiqtidade °, que é claro
gue néo tenho [ aprendi que Santo Antbnio tinha este dom ] posso lhe dizer que
se vocé escutar um punhado de masicas que compus, vera que cada uma
€ completamente distinta da outra, em tudo.

Cabe aqui citar a metadfora que nomeou, por muitos anos, uma coluna de
revista do grande escritor brasileiro Millor Fernandes: cada exemplar é um
namero, cada numero € um exemplar. Assim penso minha producdo. Obras
distintas, independentes umas das outras. Pequenas constela¢cdes no imenso
universo plural da musica.

Como a obra se situa no todo do que faco, vocé pergunta. Dentro do meu
trabalho, ela se situa, & vol d’oiseau,” como mais uma reflexdo sobre o préprio
fazer composicional; no que isto implica na relacdo compositor-performer,
aspecto que vocé pode identificar em qualquer das musicas que inventei.

® Filésofo Inglés, 1561-1626.

® Atributo gue permite a mesma pessoa estar em dois lugares simultaneamente, ao mesmo tempo.

! Expresséo francesa usual, usada no original francés em varios idiomas, que significa “em véo
de péassaro”, quer dizer, 14 de cima, vendo o panorama como um mapa, digamos... algo como
hoje é o Google Earth... Expressédo muito usada.
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Para vocé ter uma idéia, antes de Maria Helena del Pozzo tocar JOGO e
QUANDO OLHOS E MAQOS, obras de minha autoria, tivemos uma série de
encontr%s em que ela interferiu verdadeiramente nas partituras — pontos de
partida.

Quais critérios foram utilizados para a escolha das citacdes de Debussy
nesta obra?

N&o houve critérios. Objetivamente, ndo ha ‘citagbes’, no sentido estrito. O que
h& séo apropriacbes e, a partir delas, transformacdes de alguns elementos
identificaveis, oriundos das obras de Debussy — identificacdo esta que o préprio
performer pode fazer.

A saber :

# a frase inicial do preludio Bruyéres, ° que praticamente é uma guia presente
ou pressuposta, que se desdobra pela musica toda;

# grupos rapidos, reiteraivos, como é o caso do da péagina 3, segundo sistema
— s0 o grupo rapido, sem a seminima;

# primeiro sistema da pagina 4, o baixo (mi bemol/oitava) seguido do acorde
que estd no inicio do ‘Tempo Rubato’, compasso 15, parte Ill da Suite
Bergamasque '° [ mas é um acorde lexicalizado, que também se encontra
alhures ] ;

# finalmente, terceiro sistema, pagina 6, que traz transformada a linha melddica
da frase inicial de La Fille aux cheveux de lin **.

Influéncias : vocé considera outras influéncias nesta obra?
Ha influéncias de outras artes como pintura, teatro, danca, etc., na sua
musica?

Vou juntar as duas questdes que vocé propde, pois as vejo juntas. O que
observo no meu processo de criacdo sdo muitas confluéncias com as outras
artes, com autores, obras, reflexdes e também no &mbito da filosofia, da cultura
classica. Especificamente, ndo vejo influéncia ou influéncias nestas obras, pois
nao me deparei com nenhuma proposta idéntica ou semelhante com o que quis
fazer no “Round about Debussy”.

Qual a sua percepcéo do estilo de Debussy? Qual o significado da musica
de Debussy para vocé?

Objetivamente, o que eu poderia escrever, aludindo as vivéncias e experiéncias
com a obra deste autor, ocuparia bastante espaco. Dificil resumir. Contudo,
posso |he dizer que Debussy me revela com rara clarividéncia aspectos de
obras de Chopin, Liszt e Moussorgsky que ainda permanecem pouco
exploradas e pouco conhecidas pelos musicos em geral, pelo menos no Brasil
e aqui no RS, principalmente pelos performers. Isto sem falar no

® |dem nota 2.

°C. A Debussy, Preludios, 2° Caderno, V.
oc A Debussy

! |dem, Preltdios, 1° Caderno, VIII.



105

desconhecimento grande que h4, em geral, das relacdes da vida e obra destes
compositores com outros artistas de outras artes, cientistas diversas areas do
conhecimento, especialmente da linguagem e, finalmente artistas da &rea da
literatura. Chopin, Liszt, Moussorgsky, Debussy interagiram com muitos
personagens das outras artes, incluida a literatura e das ciéncias. Suas
biografias e suas obras, sua correspondéncia e sua doxografia disponibilizam
uma manancial rico sobre estas interagdes.

Suas perguntas sao muito generosas, Pamela.

Estilo de Debussy? Como o percebo? Muito dificil esbogcar o que vocé me
pergunta sobre minha percepcdo do estilo de Debussy bem como qual o
significado da musica dele para mim, neste espaco. Minha modestissima
capacidade de expresséao verbal ndo teria tal capacidade de sintese. S6 se eu
fosse um génio.. mas ndo é o meu caso. E se Ihe digo que suas perguntas sao
muito generosas porque, quem sabe dai, possa sair um modesto ‘ensaio’ sobre
estas duas questdes... para postar em Blog... Quem sabe?

Durante este espaco de tempo em que vocé estudou o ‘meu Round’, iniciei
coincidentemente também um projeto de colaboracdo com a professora. Dra.
Catarina Domenici que, de certa forma, por questbes relacionadas a
linguagem, na perspectiva do trabalho dela, neste momento, sobre interacao
compositor-performer, me levaram a reler, rever e reunir alguma bibliografia
extraordinariamente significativa sobre Debussy e Moussorgsky e o que diz
respeito a interacdes da outros aspectos imbricados ai.... Assunto muito
extenso, mas fascinante.

De certa forma, suas perguntas e o trabalho com a profa. Catarina, criaram
uma outra forca no vetor de minhas atividades de composicéo e estudo, agora,
neste presente histérico, pelo qué, de certa forma, lhe agradeco. Minha esposa
costuma observar o quanto eu levo tudo a sério; € uma observagao construtiva.
Levo mesmo. E isto me enriguece e aos outros com 0S quais interajo,
dependendo da sua solicitacéo.

Estrutura da obra: (obs.: vou numerar as questoes, ok?)
1 - Como vocé pensou\construiu a forma dessa obra?

Certa vez ganhei uma caixinha de musica, de presente, onde se lia “Se ndo me
tivesses achado, ndao me estarias procurando”. Aprendi esta maravilha
dialética que, no fundo, diz que a gente s6 busca o que ja encontrou. Nao é
maravilhoso?

Conto-lhe esta memoria porque vocé esta perguntando por algo que vocé, de
alguma forma realiza/realizou.

Imagino que vocé deva ter feito uma analise, com ou sem sua orientadora, mas
certamente uma analise que tenha guiado vocé a estudar a obra, ao piano.
Disponho-me, se for possivel para vocé, discutir sua analise, em tempo e
espaco adequados, andlise que deve revelar o que me pergunta e, entéo,
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acrescentar algum aspecto que vocé necessite saber ou que néo Ihe tenha
ocorrido. Mas ao fim e ao cabo, sua performance responde a analise. Vocé nao
acha? Tente escrever, esquematizar, desenhar, mapear a sua analise e leve as
Gltimas consequéncias: vera o quanto € divertido ! Divertido de deixar alegre e
divertido também no sentido em que Pascal entendia esta palavra
(divertimento, divertir). *2

2 - E perceptivel mudangas na escrita como indicagdes de férmulas de
compasso, indicacbes de expressividade e articulacdo entre as duas
versdes, qual intuito dessas “revisdoes”?

De fato, sua observacdo é importante. A partitura, para mim, é um ponto de
partida. Quanto mais escuto uma obra ou a executo, tanto mais tenho margem
para modificar isto ou aquilo que acho que fique ‘melhor’, mais ‘claro’. Além de
ter_de corrigir_erros 6bvios que crassamente cometo. E porque eu seria
diferente de todos os outros que também erram?

Toda contribuicdo dos intérpretes sempre sdo bem vindas (isto desde as
primeiras musicas que compus; e, claro, valendo o depoimento dos intérpretes
gue se comunicaram comigo — houve quem nao se comunicasse e houve quem
se comunicasse e cujo resultado foi como se nao tivesse falado comigo). Hoje,
depois do seu trabalho em andamento, estou pensando em enviar para a
empresa que editora minhas musicas, daqueles jovens compositores |4 de SP,
cujo trabalho é exemplar, para que facam as duas versdes definitivas.
Depois de tantos anos, ja € hora... Se aqui houvesse algum profissional idéneo

que fizesse isto... Mas ainda néo encontrei.

Resumindo a resposta: considero a partitura um ponto de partida e no processo
de interagdo com os intérpretes ... vamos modificando... a partir das
necessidades. =

3 - Existe um trecho especifico (pag. 3, a partir do compasso 10, 2°versao)
gue comparado com a primeira versao foi modificado. Gostaria de saber o
por que e qual o efeito sonoro esperado desse trecho?

Isto esta respondido na sua pergunta ‘o que o motivou a fazer a segunda
versao”, acima.

4 - EXECUCAO™: Apds ouvir a obra, quais consideracdes tens a fazer?
Farei algumas agora. Com o tempo, se VOCé quiser, converso mais com voceé.

Seleciono aquelas que considero mais importantes, para este momento.
Modestamente lhe digo que nao sei se servirdo aos seus objetivos.

12 Pascal, Blaise — “Pensées”. Ed. Folio Classiques. Paris, 1996.

'3 |dem nota 2.

" Flavio refere-se a apresentacdo da obra Round about Debussy realizada no dia 17 de outubro de 2012
no Auditdrio Tasso Corréa na cidade de Porto Alegre como parte do repertdrio do recital de Mestrado.
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1. Vocé nado teve um instrumento adequado a qualidade artistica de sua
peformance. Isto a prejudicou, com certeza. Fiquei sem saber se o piano teria
sido preparado para o seu recital.

2. Aquela tendéncia a correr que voceé diz ter, sobre a qual conversamos antes
e depois do recital e também por e-mail, tem o que ver com o que cologuei
nestas respostas, em parte, e em outra parte que estes recitais universitarios
com banca, etc., sempre alteram o prumo psicolégico dos musicos. Tudo pode
acontecer. Acho que até vocé se saiu bem porque, aos poucos, Vocé retomou a
escuta dos tempos, dos acontecimentos musicais, do fluir da musica, coisas
gue vocé mostrou ter entendido nos nossos 2 encontros — o que foi gravado e o
gue pedi, depois, que nédo foi gravado.

Aqui, gostaria de Ihe fazer uma observacao que, se vocé ja sabe, tanto melhor,
se nao sabe, experimente.

No processo de conhecimento, aprendizagem — e principalmente no caso da
musica — ha uma primeira fase que € do estudo visando a apreensédo, do
entendimento do conteddo, uma segunda fase que constitui na fixagdo do
conteudo (o que implica em estudar e reestudar, tocar e tocar de novo, escutar-
se enquanto toca, gravar para escutar depois e fazer os feedbacks
necessarios, dialogar com outras escutas ativas e cujos saberes possam
ajudar, compartilhar) . Esta segunda fase € muito importante, ndo sé porque
habilitam o musico a saber ‘de cor' a obra como também permitem que ele
escute no detalhe sua prépria arte de tocar e va aperfeicoando-a, a cada novo
momento. Acho que esta segunda fase permite fruir melhor esteticamente,
tecnicamente, artisticamente a obra, o fazer musical, a arte da musica como
um todo.

Uma terceira fase se acrescenta que constitui as apresentacées da obra e a
‘manutencao’ da obra (do repertério). Esta fase também ensina bastante, pelo
contato com o publico, pelas reflexbes que dai se originam, etc., dialogos com
colegas, professores, orientadores, compositores, feedbacks enfim que sempre
sdo muito Uteis.

3. Vocé revelou ter levado em consideragdo aspectos importantes do ‘idioma’
debussysta, digamos assim. Eu gostaria, se fosse possivel, um dia, de trocar
idéias com vocé sobre como vocé toca Debussy. Mas ndo se sinta na
obrigacdo de o fazer, ndo. E s6 um gosto, meu, pelo trabalho, pela escuta e
porque vocé é uma pessoa aberta, uma artista jovem muito receptiva, gracas a
Deus.

4. Dentre 0s poucos que escutei tocar a segunda versao, ultimamente, no todo,
posso Ihe afiancar que vocé foi quem melhor a realizou a obra . Vocé levou
em consideracdo muitas sutilezas... Distancias de oitavas, os grupos rapidos,
0os acentos (nem sempre tdo claros...), que sdo tdo importantes como
articulacédo no meio da frase, as dinamicas de intensidade... O terceiro sistema
da pagina 2 vocé fez étimamente ! O trecho ‘souple et nerveux’ vocé fez solto,
quanto a tempo e articulagdes, timbrando o acontecimento superior de um jeito
e o inferior de outro, apesar do piano... Foi de uma clareza cristalina... Quanto
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aos pedais, haveria 0 que observar; mas tenho certeza que o prof. Dr. Ney,
artista experiente, e a profa. Dra. Bernardete, também uma pianista experiente,
devem ter feito Otimas e estimulantes observagcdes para a continuidade de
seu trabalho. Refiro-me ao ‘depois’ do recital. Nao assisti por dificuldades
pessoais, naquele dia.

No final da obra, o que estd no ultimo sistema, vocé podera, talvez,
considerar... Tente fazer o crescendo com gradacdo a mais perto do oque esta
sendo solicitado ali, chegando a um fortissimo mesmo, quase golpeando as
dltimas notas, com aqueles acentos... coisa assim de ficar ressoando pela
sala... O que fica preso dos acordes ficara também ressoando muito !

Vocé foi 6tima, Pamela. Quem sabe possa ser melhor ainda !
Se as coisas que respondi Ihe servirem, seja para o que for, tanto melhor.

Flavio Oliveira, 11 de novembro de 2012.
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ANEXO C- TRANSCRICAO DOS ENCONTROS
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TRANSCRICAO - 1° ENCONTRO (2 de outubro 2012)

O encontro inicia-se com a execucao da obra Round about Debussy (22

versao)

Pamela: Diga Flavio.

Flavio: Diga vocé... [risos]

Pamela: Bom, ha coisas que nao “sairam”...

Flavio: Ndo, ndo é nesse sentido, vocé entendeu toda “questdo” [ forma | ,

sobre a partitura...

Pamela: Tenho algumas duvidas referentes a partitura. Como estas notas
“Si” [ oitavas alternadas — pagina 2-secdo A — final da oitava frase-
exemplo pratico] (Este foi esclarecido na pagina 5 da entrevista).

Flavio: Isto estda maravilhoso. Vou entéo falar, porque assim poupa tempo...

Acho muito bom teu fraseado. Gostei. Eu perguntei [aponta a partitura ],
por que tem algumas “coisas de tempo” que eu queria saber como € que tu

estavas pensando.
Pamela: Entdo: eu estou com dificuldade de contar [pulsacao].
Flavio: Mas eu gostei muito, muito mesmo.

Pamela: Que bom, mas eu estou com dificuldade de manter o andamento

porque eu tenho uma tendéncia a correr, em tudo.
Flavio : E mesmo?

Pamela: Sim, eu tenho essa tendéncia, entdo pode ser que o tempo fique

oscilando...

Flavio: Eu acho que estas questdes [ de tempo ] sdo importantes. Eu trouxe
um material aqui [ partituras, anotacdes pessoais, para serem usadas no

encontro ] que... até pode ser o Obvio ululante — para usar uma
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expressdo de Nelson Rodrigues, bem conhecida. Trouxe o original
[manuscrito]. Porque [a obra] quando foi feita, apareceram as varias
modificagbes; a medida que vdo soando, v&o acontecendo coisas, a
gente vai acrescentando isso ou tirando aquilo, inclusive no que diz
respeito as de barras de compasso que ha (na secédo B) e que depois
ficam..., inclusive ha algumas coisas imprecisas ali na... Bom, mas

depois eu chego la.
Esta musica tem uma histéria e eu acho que vocé ndo sabe da historia...

Pamela: Eu até fiz algumas perguntas aqui sobre isso, sei da historia meio

por cima.

Flavio: Carolina [ a pianista a quem € dedicada a obra ] é uma senhora,
uma pianista que tocou no encontro da Anppon em Salvador. Eu a
conheco, sei de sua familia, etc.; mas me chamou a atencdo assim |
nela ] o que gente fala [chama de] talento; foi [a partir da] a realizagao
musical que ela ‘fazia’ [ do Preludio de Debussy ] e, ao mesmo tempo, a
acdo do doutor Dunsby tentando segura-la [ para que escutasse as
‘coisas’ soarem, desse tempo a que se escutasse as ressonancias... —
referéncia ao inicio da idéia de compor a musica] . Entdo, o motivo da
composicao é este aqui [mostrou texto escrito] ;isto eu escrevi na época,

como a guisa de informacao [sobre a composicéo ].

Pamela: Isso [texto] tem numa “apostila” chamada Compositores do IA |
referéncia a coletdnea com obras de varios professores do IA, publicada

], e la estad essa musica; e tem uma introducaozinha escrita assim.

Flavio: Entdo foi essa que vocé leu? [ mostra a primeira versao na edicao
do IA aludida ].

Pamela: Sim, provavelmente, deixa eu ver...[olhando a partitura]
Flavio: Sim, essa é a historial

Pamela: Eu até fiz algumas perguntas sobre isto , eu posso ja

[interrompida]
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Flavio: Entdo, ndo houve nenhuma questdo assim, factual ou outra que nao

fosse esta [a que esta escrita na partitura da primeira versao].

O que aconteceu foi 0 seguinte: chamou-me atencdo que o pianista que
estava dando as master classes fizesse o que fazia, com naturalidade ... Ele
[professor Dunsby] era uma pessoa educada, discreta, fazia com
naturalidade gestos para que esta pianista escutasse as ressonancias, o
fluxo de tempo [referéncia as reiteradas sugestdes para que soasse mais
tempo certas sonoridades, etc. | . Entdo, pensei em fazer [ compor | uma
peca [musica] assim, que a pessoa tivesse que escutar; isso é uma loucura,
no sentido de que qualquer musica [que vocé interprete] vocé tem que
escutar. Contudo, pensei em compor uma musica que trabalhasse
sonoridades de Debussy. Eu ja vinha trabalhando com ‘coisas das
sonoridades’ de Debussy, nesta obra [ Round About Debussy — primeira

versao | e em outras, sobre as quais ndo vem ao caso falar agora.

Tirando isso, eu tinha essas observacdes [escritas] aqui, essas notas e

sugestdes que eu acho que néo estao la...
Pamela: Ndo, nédo estéo.
Flavio: E melhor que eu leia pra ti ent&o...

“Tendo como ponto de partida as indica¢cbes de intensidade e realizagdo no
instrumento utilizado por ocasido de execucdo,o intérprete devera equilibrar
a sonoridade para que se escute com clareza todos 0s segmentos, assim,

meio forte podera ter de ser meio piano, meio piano, piano, etc.”

Quer dizer, o intérprete escolhe um eixo [ de dindmica de intensidades ]
porque sdo muitas as nuances; e, ai, [ tendo o eixo por referéncia ] vem
para ca ou vai para l4 [ apontando, para mais p ou para mais f ]. Entdo
outros [pianistas | vao fazer mais forte ou mais fraco, mas [ em relacéo ao ]

no ambito geral...

“Depois, o cluster devera soar na extensdo indicada abrangendo o maior
namero possivel de notas e necessariamente as que fazem soar os sons

dos filtros indicados pelas ligaduras.”



113

Entdo aquilo que tu fazes “tcha” e filtras os acordes de nona, décima
primeira, etc., significa que uma coisa sai da outra, ndo é assim? E isto me

parece que tu fazes bem”.

Pamela: Mas eu acho que precisa, no cluster, um pouco mais de

ressonancia, inda.

Flavio: Esta bem, mas quanto ao tempo do cluster, aos tempos, etc., a
gente ja volta, viu... depois disso aqui [ aponta para leitura do proximo

item].

Manter as bandas de alta intensidade [planos sonoros] o mais
uniformemente possivel, ter 0 mezzo-forte enquanto as outras partes soam

forte, manter o segmento a tempo.

Bom, isto ai tu fizeste de forma excelente, no meu entender, pelo que eu

escutei até agora...

Guilherme Goldberg toca a 12 versdo muito bem tocada e tudo [0 mais] .
Assim, cada um é cada um, ninguém toca igual. Tu fizeste isto de um jeito
que... figuei muito contente. Porque logo ali onde ha a indicagéo souple et
nerveux [secdo B- compassos 1-8], ah: ... todo esse trecho ai foi 6timo,
principalmente a “méo esquerda” entre aspas , isto ai foi ‘legal’. Claro
[que] torna-se dificil controlar uma certa ‘liquidez’ [ fluidez ] da mao direita
com esse canto [ alusdo a cantar linha melddica], por assim dizer, da mao
esquerda. Mas tu o fazes muito bem, até porque sao [ trata-se de ] dois

acontecimentos simultaneos.

Pamela: Sim, eu acho dificil de realizar, pois vocé acaba querendo encaixar

[as duas maos] e pode acentuar a direita.

Flavio: Sim, mas ai é que esta!! O tempo, mesmo que tu queiras encaixar, € a
coisa menos importante, porque é uma questao digamos assim, [que se coloca]
se tu imaginares o0 que seja o rubato. No rubato, uma parte, quero dizer, um
acontecimento segue em um timing regular, enquanto o outro [ acontecimento ]
vai e volta [ no tempo ] e no fim d& tudo certo. Isso quer dizer: ai ndo esta

escrito rubato, mas a coisa rubato [a idéia de rubato] esta no pano de fundo
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disso, além de todo um outro trabalho que diz respeito a organizacdo das
alturas. Entdo, acho que fazes isto muito bem. E ‘tudo bem’ que tu tentes
encaixar, mas acho que a coisa livre € muito mais interessante. Eu vou te dizer
que a partitura € apenas um ponto de partida, so [ aqui o compositor se refere a
tradicional valorizacdo das edicdes URTEXT] e isso até me lembra uma
expressdo que se usa muito e que vem de uma época ...[ em que havia a
preferéncia pelas edi¢bes urtext ] ... na qual pessoas sofriam de “URTEXTITE
AGUDA” (referente a edicdo Urtext). Entdo, assim, digamos que esta partitura é
uma base com a qual tu vais pensar uma série de problemas dela mesma e
também de tudo que tem de Debussy ali, nela. Assim, haveria que considerar
uma série de categorias que talvez tu [ jA ] consideres. Categorias [ Flavio
exemplifica ] que surgissem [digamos ] de transparéncias sobrepostas, cada
uma [das transparéncias] com coisas artisticas e filosoficas que “subjazessem”
[ estivessem subjacentes ] a esta época, comecando até por Mussorgsky e
Debussy; as coisas que ele [ Debussy ] escutou [ de Moussorgsky ] e seguindo
assim pela tradicdo da musica francesa, pela da tradicdo da filosofia e da

Enciclopédia [alusdo a L’Encyclopédie dentro da cultura francesa |

Resumindo as questbes de tempo, elas sédo: tempo , duracdo e timing ; e
dentro de cada enfoque, o tempo [em si] € uma coisa que engloba tudo isso.
Ainda: o tempo é orientado por um carater. Por exemplo, Allegro com foco,
Allegro misterioso, sei la... Entdo... existe uma indicacdo de tempo, um fluxo
de tempo, o tempo geral da peca; depois, existe uma indicacdo [ adicional ]
metrondmica que é sugestiva, para a pessoa saber se ela vai pensar, por

exemplo, Alla breve [binario] ou se vai pensar ‘dividido’ [quaternario].

Parénteses: tenho uma cancdo em que o pessoal que a canta, e que foi agora
editorada, mas que, quando cantam, fazem-no como se fosse: “PA-PA-PA” |
ternario ] [sem fraseado, mecanicamente]. Posso te mostrar? [ Flavio toca e
canta ] .Ela [a cancao] sugere um ternario, mas ainda diz [a indicagéo inicial de
carater] : como seresta [toca e canta alla breve, “em um”, ou seja, em vez de 1-
2-3/1-2-3, um / um / sendo um= 3 tempos] . Entdo uma coisa € pensar em 3 e

outra é pensar [sentir] Alla Breve...[em um].
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Entdo voltando a peca [ “Round...2? versao”], as indicacbes de tempo dessa
musica sdo sugestivas. Ela estd em 1 (um), mas isto € uma base. Gostei muito

do teu fraseado, tu comegas com um rigor incrivel ! ... assim... sabe.

Na primeira frase fui pegando teu pulso e fui escutando a musica fluir, depois,
tu fizeste la... Enfim... ndo vem ao caso. Eu acho que tu podes conduzir com tu
conduziste, mas se tu tens uma tendéncia a correr, tu podes pensar ao
contrario. Eu sei que nisso ha uma coisa [componente] emocional que impede
um pouco a razao de interferir, mas tu podes fazer o contrario [ o contrario

seria, em vez de correr, retardar].

De um modo geral, acho que tu conduziste maravilhosamente bem. Estas
expressdes [ quando sé verbais ] ndo dizem nada musicalmente porque falar

de musica é dificil. Gostei muito, € meu sentimento.

Pamela: Sim, porque a minha ideia mesmo é dar mais importancia as
ressonancias, quanto melhor som eu puder fazer para [ fazer ] soar

harmonicos...

Flavio: HA umas coisas técnicas, que, enfim, tu ndo és obrigada a saber, até

mesmo porque elas ndo aparecem tanto assim...

Agora vamos esmiucar algumas coisas: [Flavio vai mostrando na partitura]
isto aqui é apoiado. Este acento é para dizer que h4 um apoio. Agora, como
gue € que tu vais fazer, ah, isto € contigo... Elas [ as notas acentuadas ] tém

um peso diferente das outras.
Pamela: Pois €, estou fazendo tudo em piano [frase linear].

Flavio: Tu fazes [tudo] piano, ndo significaram nada pra ti [os acentos]...
Porque... isto aqui, se tu exagerares, tu vais ver depois, no todo, que isto tem

um nexo na construcdo. Alguns tém, outros ndo tém [acentos].
Pamela: Este é ligado? [trecho pagina 1 - dltimo sistema — 1° compasso]

Flavio: Sim, é que isso aqui estd mal editorado, vou mandar editorar.
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Pamela: Outra duvida: Esta parte aqui [pagina 2, 2°sistema — oitavas
alternadas] é oitava abaixo? Eu ndo fiz assim, pois fui tirar davidas nas

gravacgOes e nenhuma fazia oitava abaixo.

Flavio: Isso aqui esta mal escrito. Isso aqui € oitava acima e continua igual
mesmo. Foi erro da maquina, porque isto € oitava acima [mencdo a um erro de

copia/editoracao].

Agora queria te dizer que isto aqui [pagina 2, inicio da oitava frase- técnica de
execucao com pedal] aparece até em outras musicas minhas, mas € uma coisa

gue ...n&o sei se tu aprendeste [ como se realiza ] isto...
Pamela: sim, toca a nota, depois aperta o pedal.

Flavio: [exemplo ao piano — toca-se a nota e ao retirar a mdo da tecla
pressiona-se o pedal direito imediatamente sobrando apenas o residuo]. Tem
[havera que] que sobrar o residuo; por exemplo, neste piano tem [havera que]

gue retardar um pouco o pedal... Engracado...[experimentacao].
Pamela: Pois €, troquei [0 pedal] logo em seguida e ndo soou.

Flavio: Mas 6h! O residuo [nova tentativa de realizacdo] .Depende da sala
também. Porgue, dai tu ensaias, calculas. Tem outro trecho também, deix-me

ver...
Pamela: Ah sim, tem isso com um acorde [secdo B- compasso 47].

Flavio: Sim. [experimentacdo ao piano — mesmo procedimento de tocar o
acorde e ao retirar a mao das teclas pressiona-se o pedal direito]. Fiz parecido
com o que tu fizeste. Legal. Nao da para ‘martelar’ muito [obter som com

excesso de forca] neste piano.

Mais um problema: cuidado com a anulagéo de fase [ soa como falha do som
da nota], isso aqui por exemplo [mostra na partitura], ndo soou [nota si- 32 frase
da secdo A]. Agora, pode falhar ndo por causa do piano, mas pode falhar por
uma questao de anulacéo de fase, porque essa nota esta contida nessa outra e
entdo aqui comeca o grande problema de quem que toca essa peca. O

grande problema de tocar essa peca € tanto nessa parte quanto no final onde
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ha os acordes. A nota de cima [si da mao direita] esta contida nos harmonicos
da nota de baixo [si da m&o esquerda]. Entdo, tu tens uma liberdade de
escolha muito grande, tu podes privilegiar a de cima e fazer com que a de
baixo seja uma sustentacdo [dela], sabes? Seria, assim, um contraponto de
timbres pela quantidade de harménicos. Dai tu vais dizer: “que contraponto?
Isto ai € uma coisa homofénica, pois esta [ tudo ] junto”. Mas seriam unissonos,
digamos. Entdo eu acho que “o barato” de tocar isto € porque ai vai mudar a
oitava sempre, entdo cada vez que tu tocares, tu podes fazer outra sonoridade,
tu vais ter sempre a chance de salientar um dos dois [sons], sem que eles se
anulem e sem que seja uma coisa uniforme, entendes? Voltando: a partitura é
um ponto de partida, entdo, tu tens toda liberdade do mundo de fazer este “ta-
ra” [solfeja as duas primeiras notas de Round about Debussy — la, fa#] e

também por causa disso aqui, quer ver...

Quando tu pegas o preludio “A menina dos cabelos sedosos”, isto aqui |
partitura dos Preltudios ] € um desenho, uma sonoridade; agora tu pegas o
“Bruyeres” que aquela senhora tocou [mostra o tema do preladio na partitura],
ha coisas nesta peca, [ em matéria | de ressonancias, que ... [mostram] que o
‘cara’ [ Debussy ] era um génio. A forma, também, [é] incrivel ! Este aqui
[aponta na partitura 0 segmento], tem o sentido movel do acorde; [cheguei
nele] através das andlises que eu fiz... uns “trogos” assim que eu fago
[anotacdes pessoais]; quero dizer: o acorde tem um sentido estético, mas ele
[a0 mesmo tempo] é uma poténcia de mobilidade também. Porque [ escutaras
mais ] se tu analisares este preludio do teu jeito, mas pensando livremente e
nao com instrumentos de analise que irdo constranger esta peca [ a legitima-
los em vez de fazer entendé-la melhor ] . Parénteses: os métodos de analise e
estas ‘coisas’ que a gente aprende de andlise musical , no fim, sdo modelos
gue comecam a constranger as pecas, porque tu tentas ‘bota-las’ [ ali no
esquema ] e elas ndo cabem. Agora, existe um tipo de anélise em que a peca
te fornece o instrumental de analise, quer dizer, tu partes dela [mesma). Ha
guem chame isto de analise fenomenoldgica, o que eu acho “forcacao” de

barra, porgue ndo tem nada a ver... [ refere-se a Fenomenologia, em filosofia].

Entdo, tu vés que ele [Debussy] praticamente comenta coisas que estao

embutidas na ideia melddica e que as vezes é [ desenha-se por] um acorde
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quebrado...Alias, Beethoven tem muito disso, ndo €? ... De ‘melodia [ sic ] em
acorde quebrado’, quer dizer estruturalmente, como na Apassionata... [ no
inicio do primeiro movimento da Sonata para piano n°® 23 opus 57, L. van

Beethoven ].

Aqui ha outro trecho com o sentido movel do acorde [solfeja a melodia dos
compassos 11 e 12 do Bruyéres]. Entdo, os impulsos que contem... E uma
maravilha analisar isto aqui, “viajar’ nas coisas dele [ de Debussy ] . Conheco
andalises harmdnicas — como a que Koellreutter fez para o preludio “La Fille
aux Cheveux de lin’ [KOELLREUTTER, H.J.. Harmonia Funcional. Ricordi
Brasileira: Sdo Paulo,1978] — fez que ndo servem para nada. Tu vais fazer
uma analise harménica de Debussy para qué? “T4!” Tu tens que conhecer
harmonia para entenderes os dribles [ elaboracGes na harmonia em Debussy.
Ela... quer dizer, nessa coisa da analise que tu possas fazer, sim, tonica,
dominante “tarara... [etc.]”, a analise harmdnica € o plano de fundo, porque, ele
[ Debussy | faz uma série de transformacdes; quer dizer, para ele [ Debussy ] o
acorde é o pressuposto. Eu ndo sei até que ponto os professores de analise
dao atencdo para isto; mas o acorde em Debussy é um elemento sonoro, um
DNA, uma entidade podemos dizer, € um material, ele ndo estd pensando em
encadeamento, nado. E as vezes, pontos de chegada ou cadéncias séo
consequéncias desse pano de fundo; outras vezes ele dribla [0 ouvinte] isto,
ndo é... Isto ai [ exemplifica ] tu estds ouvindo, permanentemente, entéo, ele
[Deubssy] parece que vai para I [ aparente ir em uma direcdo harmonica |
mas ndo vai. Estas coisas estdo ai [aponta pra partitura de Round about

Debussy]. Assim, o que mais posso te dizer?

Entéo, a peca € uma coisa em aberto, entendes? Esquece o rigor da partitura e
vé como que tu podes sonorizar isto ai. Serial ‘legal’ também, se tu lesses para
teu consumo, assim, este [ Preludio ] “Bruyéres” porque é dele o material [ das
duas versbes de “Round...” ], em parte. Se tu te interessares em olhar, em
algum momento, como € que eu estruturei [ o0 “Round...”] , eu tenho todas as

anotacdes; entdo podes ver 0 processo e Como eu estruturei.

Pamela: Sim, eu até fiz essa pergunta para 0 momento da entrevista...
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Flavio : Sim, podes fazer as perguntas antes de tu tocares de novo , se tu

quiseres....

Pamela: A primeira pergunta é sobre o que o motivou a fazer essa obra. Mas
creio que ja esta respondida...

7

Flavio: Entdo, esse € o motivo factual, porque eu trabalho com coisas de
varios... [autores, estilos etc. ]. Eu vou te dar [mais] um exemplo para encerrar
essa tua pergunta. Eu fui a um encontro de compositores do Chile [ foi em
2004 ] e apresentei uma peg¢a chamada “Contracantos” [ para duas sopranos e
cordas graves ] em que eu trabalho com uma série de materiais que sao
conhecidos, desde que seja um ouvinte que reconheca isso [ estes materiais
conhecidos ] . Eu ndo exijo de ninguém que reconheca nada, mas quando ela
foi apresentada aqui, poucas pessoas incluindo os proprios musicos, se
interessaram em perguntar alguma coisa ou a interpretaram levando em conta
musicalmente as raizes de cada coisa dela. No Chile foi diferente, eles fizeram
sabendo, num certo sentido . Houve [agora a narrativa a guisa de exemplo] um
compositor alemao [ referéncia ao amigo Theo Brandmduller, compositor e
organista alemao, 1948-2012 ], ‘baita’ compositor que estava assistindo o
ensaio [ de Contracantos ] ao meu lado... A musica comegou e (nos dois
éramos 0s Unicos que assistiam todos os ensaios, porque é [ ai | aonde tu
aprendes mais) e [ ele escutando um determinado segmento da mdusica,
identificando um material] ele [me] disse assim,em francés (ele sabia bem
francés, foi aluno de Messiaen): E escola de NotreDame? E eu disse: sim. Mais
adiante perguntou : Leonin? [ Leoninus ] Chegou a identificar uma mdusica de
Leoninus que tem um trecho assim: [exemplo no piano], quer dizer, ndo era
citacdo, mas apropriacdo da técnica [ técnica do organum ]; outro exemplo que
eu posso te dar [na mesma narrativa], la no final da peca [Contracantos] ,
depois, de todo um trecho em 7/8 (sete por oito), algo que era aparentemente
atonal, contrapontistico, para cordas, duas sopranos, entra isso [toca exemplo
no piano]. Quando isto comecou, ele disse assim: Gluck? Eu disse: n&o. Ele:
ah! Espera um pouco... Purcell? Eu: é... mais ou menos... Enfim, por
altimo,isso aqui [exemplo no piano], arrebenta com a tonalidade. Nisso, ele
chegou ao meu ouvido, ainda, e disse o nome do lied de Hugo Wolf ... E

porque, de fato, ha um lied de Hugo Wolf [ “Das verlassene Magdelein”, Lied de
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Hugo Wolf, poema de E. Morike ]| que comeca com tercas [ toca as 3as em
sequéncia ao piano ] mas ndo em tritonos, sabe... [ como no caso de
“Contracantos” ] e sdo dominantes individuais em sucessdo, sem resolugao.
Entdo, guardando as propor¢des, dentro desse ambito de sonoridades [aponta
para a partitura de Round about Debussy] dessas oitavas, depois aqueles
acordes da catedral submersa, aqueles acordes cheios: “tchaaa, tchaaa”
[refere-se a segdo A’] faca [vocé ] o que quiser e se alguém reclamar, tanto pior

para ele. Vamos continuar com as perguntas...

Pamela: O que o motivou a fazer a segunda verséo?

Flavio: O que me motivou a fazer a segunda versdo foi uma coisa muito
singular, porque quando chega na hora de tocar isso aqui [Secdo B-
compassos 14-23], bom, ha duas maneiras de tocar os harménicos, uma delas
é tu afundares as teclas correspondentes a essas notas e depois tu tocas. [...]
Dependendo do tamanho do piano, tu tens que organizar iSSO aqui pra soar,

quer dizer, o principio basico é o seguinte... [senta-se ao piano para tocar]
Pamela: O pedal tonal é usado neste trecho?

Flavio: Sim , tu podes usar o pedal tonal em vez de afundar aquelas teclas,
mas vamos fazer o experimento do harmdnico . Por exemplo, se eu abaixar
esta [abaixamento da tecla ‘la 440’- sem projetar o som] e tocar esta [toca-se a
mesma nota oitava acima], da ela mesma [harménico]. Entdo tem uma série
de coisas assim que sao resultantes dentro da musica de Debussy. O pessoal
gue trabalha a sério com a musica eletroacustica se aprofundou nessas coisas.

[...] Entdo h& inUmeras coisas que se pode fazer com os harménicos do piano.

Agora toque as notas resultantes [do mesmo trecho], s6 as resultantes [notas

gue soam como harmonicos] , s6 pra escutar.

Pamela: [Execucd&o das notas resultantes]. Entdo essas notas sdo as que

soavam como harmonicos? [na 1° versao]

Flavio: Ha varias técnicas de tocar isso, eu apenas indiquei duas. A Maria

Helena [ Dra. Maria Helena M. del Pozzo ] por exemplo, coloca o dedo numa
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tecla e tira de outra maneira [pizzicato nas cordas], porque ela também
conhece preparacao de piano [técnicas expandidas] etc. . Ela até propés outra
escrita para essa peca [e outras] , tanto que eu vou reescrever algumas
musicas através das propostas dela, para ficar mais claro para o ‘cara’ que

toca, porque a musica é mesma.

Houve um problema na gravacdo desta musica. Foi na gravacdo do CD da
Luciane Cardassi. De repente, o Marcelo [ Dr. Marcello Sfoggia que fazia a
gravacdo | me telefona as dez da noite pra eu ir até o lugar da gravacao
porque havia duvida quanto a qual era o harménico. Eu achei estranho porque
havia dois musicos que estavam fazendo a direcdo artistica do CD e eles
disseram que iam embora, que eu que tinha que decidir. Eu ja estava na cama,
me vesti, fui 14 e disse: eu ndo decido, esta escrito! [e ja estava gavado] Quer

dizer, faz o0 que esta escrito, azar se ndo conseguir, Ndo sai na gravacgao...

Engracado que eram duas pessoas ligadas a musica contemporanea e podiam
ter resolvido. O piano era o piano da reitoria. Eu ndo perguntei nem para um
nem para outro o “por que” disso, ndo cabe a gente perguntar, mas, se esta

escrito, porque néo se faz?

Entdo, a versdo numero dois foi uma reflexdo sobre a impossibilidade da
escuta do desdobramento. Eu achei que tu fizeste essa parte [Secdo B —
compassos 14-23], que € a substituta, a sucedanea, muito bem. Ela é super
simples, mas sdo ressonancias possiveis, sdo quase notas repetidas. Faz o
trecho de novo com a ressonancia que ficou daquilo la [aponta- trémulo da

Secao B — compasso 13].
Pamela: Sim, do trémulo. [Execucao do trémulo]

Flavio: Pode esperar bastante [acabar a ressonancia do trémulo]. Isso é
seminima=60, tu tocaste quase como colcheias (risos). Pega s6 o acorde

resultante... [Se¢cdo B compasso 14]
Pamela:[Execucao do trémulo, porém ainda pensando metronomicamente]

Flavio: Podes curtir mais tempo ainda. Agora como se fosse uma badalada de

relégio. [acentos da sec¢do B compasso 14-23]
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Seria legal tu pensares “anacrusicamente” deste [aponta na partitura] para
este. [Ultimo tempo dos compassos para 0 primeiro tempo dos outros — Secao
B — compassos 15-23]

Pamela: Ah! sim, pensar em “conex&o” deste pra esse.
Flavio: Isso !! Tudo com pedal desde I4... [inicio do mesmo trecho]

Pamela: Mas aqui ndo troca? [0 pedal no compasso 14- Secédo B] [execucdo
sem a troca do pedal]

Flavio: L4 em cima ndo. Comeca la de cima pra ver a diferenca.
Pamela:[execucdo desde o trémulo, esperando por mais tempo a ressonanciaj

Flavio: Tu podes esperar o residuo, quando achares que estd bom comecar, ai
tu comecas. [risos]

Isso! Agora tu podes comecar, em pianissimo. Isso! Isso! [risos]
Isso € uma coisa assim , parece que ndo tem eira nem beira.
Pamela: E, o ouvido tem que estar “ligado”.

Flavio: Entdo, o que me motivou a fazer a segunda versdo foi criar uma
segunda alternativa para a peca. Sem deixar de trabalhar as coisas que eu
queria trabalhar. Ja que ndo se pode produzir os harmdnicos pelos meios
“tradicionais”, vamos dizer assim, porque esse tradicional vem dos anos 50,
entdo que se faca pela escrita [também tradicional, mas sem técnicas

expandidas].
Tu achas que tudo isso esta sendo util? Por que de repente...

Pamela: Sim! Muito! Tanto que no final eu fiz uma pergunta desta parte em
especifico, que foi qual o efeito sonoro esperado desse trecho? Porque eu néo

estava entendendo como fazer.
Flavio: Sim, tu até podes descobrir mais coisas.

Pamela: Mas agora esta fazendo mais sentido.
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Flavio: E sobre aquela ressonancia que vai haver os filtros [aponta para o

mesmo trecho].
Pamela: Eu estava mesmo separando [a linha melddica] e ndo fazia sentido.

Flavio: E legal tu estares gravando em video, porque isso é um material que se

perde...
Pamela: Sim, é isso que eu estou buscando. Compreender mais o seu estilo...
Flavio: Mas vamos continuar...

Pamela: Eu fiz uma entrevista onde as perguntas sdo separadas por:

motivacdo composicional, sonoridade, influéncias... etc.
-Como vocé vé esta obra dentro do conjunto de suas pecas pra piano?

Flavio: Olha, eu nunca pensei nisso. Mas se eu tiver que..., eu poderia fazer a
“vbo de passaro”, onde tu te levantas [v60] bota toda obra [ como um mapa ] e
olha. As vezes é por dificuldade de expresséo verbal, dizem que toda pessoa
que fala muito tem dificuldade de expressdo verbal e eu acho que eu tenho

este problema. [risos]

Entdo, no conjunto de obras eu vejo que ela tem um enlace [ com outras obras]
com o trabalho de materiais. Nao sei dizer mais, por que nunca pensei nisso.
Agora eu me colocando como problema, eu componho por necessidade, eu
fico me colocando questdes, eu levo muito em questao a vontade [ referéncia
ao que se chama de ‘Vontade’/’Arbitrio’ ] Dentro do todo que eu faco, ela se
coloca como uma coisa Unica. Cada musica que eu faco € uma coisa Unica.
[Vou assim ] parafraseando Millér Fernandes, que eu acho um dos grandes
artistas da contemporaneidade, [ o Millér ] da secao “Pif-Paf’ , que ele editou ha
muitos anos [alusdo ao espaco “Do Pif-Paf da Vida” que o escritor escreveu em
varias revistas brasileiras em épocas distintas e, durante a ditadura militar,
chegou a 10 numeros como edicdo independente até que a censura O
silenciou] quando, ele dizia: Cada exemplar € um nimero e cada numero € um

exemplar.
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Como é€ que vou te dizer? N&o € como um autor que tem [que tenha] um
estilo; acho que... [exemplifica] no conjunto das cangdes [ referéncia ao ciclo
“‘Cancgdes de Emergéncia” ] muita gente diz: “Bah! Essas canc¢fes sé&o
parecidas, tém um estilo”. Essa tendéncia de querer enxergar um estilo € uma
coisa que vem do passado. Eu ndo quero romper com isso, mas o jeito pelo
qual eu trabalhei desde o inicio ndo é assim [de querer ter estilo]. Ndo é s6 eu
[que faz isto], ha muitos compositores que sao assim, quer dizer, cada obra é

uma obra.

Eu também achei que era a oportunidade de forcar um pouco a escuta do que
se toca (naquele momento em que eu compus, quer dizer, de la pra ca ja se
passaram 17 anos ou mais). Fico estarrecido com o que se faz com Bach, mas
fico maravilhado quando eu escuto, por exemplo, o Glenn Glould e outros [ W.
Gieseking ] alemaes. E como se eles orquestrassem Bach ao piano, eles
trazem outra leitura, outra sonoridade. Assim, esta peca tem um pouco disso.

Te mostro as criticas que fizeram para tu dares risadas...

Ha um ‘cara’ que foi na estreia da primeira versdo, que € um musico e
escreveu na “Zero Hora” [ele fazia a cobertura para este jornal de Porto Alegre]
0 seguinte: Fiquei emocionado quando Guilherme Goldberg tocou os primeiros
acordes de ‘Round about Debussy”, em que esta citado o Round about
Midnight de Thelonious Monk. [a obra de Flavio Oliveira inicia com uma terca

espacada em oitavas...sem acorde nenhum... ]
Pamela: [risos] Como assim?

Flavio: Eu até hoje ndo disse nada para ele. Mas “Round about Midnight”
tirando a introducdo que € uma brincadeira, é isso aqui: [Execu¢do de Round
about Midnight ao piano]. [...] Nada a ver! Foi por causa do nome “Round

about™?? [ha a expressao inglesa ‘round aboutg’, etc..]

Round, é uma musica tradicional de danca; [h&] os “rounds”, em inglés. Ronda,
rondd, porque ele é recorrente, sempre a mesma ideia. Suponhamos que eu eu
tivesse colocado [como titujlo] : cinco diferencas sobre a cabeca do preladio
Bruyéres ou seis diferencas, entendes? E como se fosse variacbes em pleno

desenvolvimento. Numa visdo “quadratica”, burra, porque a peca te “fornece”
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uma andlise... Tem outras histérias engracadas que depois eu te conto...

[risos].
Pamela: Mas todas elas [criticas] falam bem pelo menos?

Flavio: Todas elas sé@o ‘legais’ porque cada um escuta 0 que quer. E o pior
surdo é o que quer escutar [dito com énfase].

Pamela: Como vocé me deu os exemplos do preladio [Bruyéres] que vocé
usou, entdo a pergunta é: Quais os critérios foram utilizados para as escolhas

das citacdes?

Flavio: Ai € [hd] uma grande citacdo de linguagem; na verdade é uma
apropriacdo de coisas. As Unicas citagbes [ este assunto citagdes,
apropriacdes, alusdes, sera recorrente, doravante, na conversa ] que ha la sao
a da La file auxcheveux de lin. Que ela tem um movimento descendente
melddico que pode também lembrar um pouco do Bruyéres. E tem esta
[execucdo -Secdo B- compasso 24] que € [ um acorde dentro do 3°

movimento] do Clair de lune [ Suite Bergamasque].

Pamela: Eu fiz anotacbes em forma de circulo na partitura das citacdes

encontradas...

Flavio: Sim , mas acontece que quando eu cito o [acorde] “Clair de lune” é s6 o
acorde. Depois o outro é sempre uma variante do inicio do motivo do
“Bruyéres” que primeiro eu fago [0 desenho] [solfeja os compassos 24-26 da

secdo B] e depois inverte [-se] [solfeja os compassos 27-29 Secéo B].

Pamela: Aqui foi o que marquei [mostra a partitura] das coisas que

lembravam... [obras de Debussy]
Flavio: Ah! Entéo citacao, tu estas perguntando de outra maneira?
Pamela: Nao! Mas nédo teria que ser s6 uma citacao literal?

Flavio: Entéo ... aproveitaria pra te dizer o seguinte: ela [Roundabout Debussy]
tem alusdes... Mas eu digo [ que ha ] citacdes mesmo [é na ] melodia [ ndo] no
acorde. Depois, 0 que segue sado sempre variantes da cabeca do tema, se

assim quiseres chamar.
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A questdo toda que esta esparramada na minha musica é a seguinte: [Flavio
faz a leitura do encarte do CD]: “Flavio Oliveira opera, em suas criagbes, com
uma vasta memoria musical formada durante anos de estudo e vivéncia da
musica. Seu trabalho nos revela uma grande mobilidade entre estilos de
diferentes épocas, diferentes autores e um grande conhecimento de repertério
e de processos criativos engendrados em diversas situagcdes circunstanciais.
Este conhecimento € aproveitado como forca produtora, possibilitando ao
compositor a manipulagédo de diferentes linguagens e a criagdo de grande
variedade de formas e ideias musicais.[...] Manifesta uma atitude reflexiva,
propondo também ao ouvinte/espectador uma forma de desenvolver e ampliar
referenciais. Vale dizer que esta atitude reflexiva, implicita em suas
composicdes e por elas desencadeada, como ja referido, se faz num campo

critico, por vezes histérico-critico, histérico-social...”

Isto é a questdo desta musica, que € uma coisa que fala um pouco da[ refere-
se a] apropriacdo indevida de certos materiais antropolégicos, nos ‘oloduns da
vida’, s6 que os oloduns sdo bem posteriores... ndo tém nada a ver; [ e ]

apropriados por Sting ndo nao sdo oloduns.

[continuacdo da leitura] “De qualquer forma nos traz sempre, e quem sabe
sobretudo, uma reflexdo sobre a propria musica e sobre o fazer musical,
especialmente na contemporaneidade. E somente através do trabalho artistico
e de sua apreciacdo que poderemos formular uma compreensdo abrangente,

”

etc...

Entdo, ha muitas apropriacfes e as vezes ha citacbes. Nessa musica a Unica
alusdo mesmo é aquele acorde e, depois, o final da [quando aparece um
desenho intervalar alusivo a ] La file auxcheveux de lin e o resto € trabalho de
variacao, variante, [elaboracdes ] desenvolvimento sobre o motivo do Bruyéres
; € ha uma série de materiais do Bruyéres que vao parar ai dentro, mas eles
estdo como fragmentos. Ai entra [ em cena ] uma outra coisa com a qual eu
trabalho, que est4 junto, que poderia até agregar-se aquela resposta do “como
é que eu vejo” [ esta musica dentro do conjunto da obra]. E que eu também
trabalho com uma coisa a que eu chamo de estética da fragmentacdo; nestas

desconstrucdes, entdo eu fragmento... e trabalho.
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Tuas perguntas revelam conhecimento, porque quem ndo entende né&o
pergunta. E. Uma vez que eu ganhei uma caixinha de musica na qual estava
escrito em outro idioma assim: “Se ndo me tivesses achado, ndo me estarias
procurando”. Isso me deu um noé na cabeca, porque, claro, (!) tu s6 podes
perguntar se tu sabes. A pergunta, ela nasce do conhecimento, ela leva ao

conhecimento também...
Pamela: Vocé considera outras influéncias nesta obra?

Flavio: Sim! Eu usaria a palavra “confluéncias”, sdo encontros. E melhor que
influéncias, porque na influéncia existe uma passividade. Outrora, nos séculos
XVII, XVIII as influéncias eram benéficas, mas hoje, depois da crise da critica,

das coisas [ que colocou ] de Han]

slick [ referéncia as concepcdes de Eduard Hanslick ] a influéncia até existe
sim, mas € uma coisa mais passiva. Um dos primeiros compositores, eu acho,
pelo menos nas cartas a esposa dele, tem [ apresenta ] alguma coisa disto,
alguns escritos que nos chegaram ha pouco aqui, que € Busoni [ BUSONI,
Ferrucio. Lettere alla moglie.Ricordi: Milano, 1955 ] , um grande pianista, ele
até fala sobre isso. As influéncias, nés as temos porque nés vivemos no
mundo da mdasica, entdo de repente tu és tomado por [ interages com ] uma

série de coisas.

Uma vez, entrevistando Mario Quintana para um video que eu fiz sobre a obra
dele, acho que tem 12 minutos, uma nossa colega [ Maria Luiza Paim Teixeira,
jornalista — in memoriam — fez a entrevista | perguntava: E as influéncias? Ele

disse: Ah! Eu prefiro [dizer] “confluéncias’ [...] Ent&o... eu achei ‘legal’.

Tenho uma série de “confluéncias”. Inclusive tenho anotagdes que eu quero
conseguir publicar em uma espécie de Memdrias, assim: “O que aprendi com
Haydn? O que aprendi com Beethoven? O que aprendi com Mozart? O que

aprendi com Bach?,etc.”

Eu tenho certos rigores, acredite quem quiser; é sé pegar as pastinhas com as
minhas musicas, minhas anotagbes e vao ver que muito modestamente eu
tenho alguns rigores de estruturacdo que depois s&o violados pela

improvisacao, etc.
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Entdo eu diria que tenho sim numerosas “confluéncias”, mas eu fico
constrangido de dizer, por que quem sou eu pra dizer que me encontro com

grandes compositores?

Tenho sim a coisa do rigor tematico-motivico de Haydn e Beethoven, depois a
questao da variacao que se desenvolve, traduzindo developping variation , que
€ uma técnica desenvolvida por Beethoven, por Mozart e que € identificada por
Brahms. Essa histéria de que Brahms é um passadista que retoma o
classicismo, isto ai tem que ser repensado. Brahms é um grande inovador. Até
... Schoemberg tem um estudo sobre as frases impares, etc., [SCHOENBERG,
Arnold. Brahms the Progressiv. In Style and Idea. Faber & Faber: London, 1975
]. Isto tudo também influenciou na minha formagdo, nos meus estudos; a
questdo dos Lieder principalmente. Também a ruptura da narratividade em
Liszt, que ja tinha sido de certa forma ‘sacada’ por Mozart e Beethoven; depois
a fantasia , essa coisa da variacdo que desenvolve e mais tarde aquilo que
queriam identificar como melodia infinita em Wagner ,quer dizer, € a melodia
que nao conclui (que foi um erro de andlise até de Schoemberg, [ que ] depois,
no fim da vida, ele reconhece) [ DALHAUS, Carl. Issues in composition. In
Between Romantism and Modernism. UCLA Press: Los Angeles, 1989] Isso é
uma coisa muito importante para mim também, uma coisa ao nivel da

estruturagao.

Sobre tudo, eu diria que as grandes influéncias a que me dobro mesmo é a
questao do improviso e da fantasia, que vém de Schubert, Schumann, Chopin.
Chopin é um dos ‘caras’ mais importantes para mim junto com Debussy. E ai
h& uma constelagcéo assim: Schubert, Schumann, Chopin, Liszt. O final da obra

de Liszt ja esta ai em [prenuncia aspectos de] Debussy.

Depois, Brahms com esse rigor e esta técnica, que modestamente é uma coisa
gue me fascina e que esta ai [aponta pra partitura de Round about Debussy].
E outros da tradigdo francesa como Gabriel Fauré, Messiaen (que € um autor

gue eu ainda estudo, € um dos ‘caras’ mais importantes do modernismo e

também ja da contemporaneidade, porque ele ja se lanca [nela]).

Uma coisa que eu deixei pra tras foi a questao da periodicidade em Mozart, da

periodicidade na construcdo, das recorréncias. Mozart foi um revolucionario.
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Ele rompe mesmo ! A sonata, por exemplo, [ para ele ] € um plano de fundo.
Pega todas as sonatas dele, analisa e vé se tu encontras uma que se
constranja [ que reproduza ] aquele ‘modelito’: exposi¢do - 1° grupo tematico,
ponte, 2° grupo tematico, coda; desenvolvimento; conexao — reexposi¢cao coda

final... Haveria mais gente que... mas ndo lembro mais... mas tu entendeste?
Pamela: Sim, entendi.
Flavio: Eu sou pura fluéncia, entéo [risos].

Pamela: “Confluéncia” [risos]. Qual a sua percepcéo do estilo de Debussy e

qual o significado da musica de Debussy pra vocé?

Flavio: Essa pergunta é muito dificil. Eu vejo Debussy assim, como criador de

uma...

Eu considero que existe a arte da musica e junto com a arte da musica existe a
linguagem da musica, porque nao se pode dizer que s6 existe a linguagem da
musica, ela também é uma arte, entendes?, com caracteristicas proprias,
assim como as artes visuais, a pintura... e a literatura. Entdo, por exemplo, se
tu pensares em dupla articulacdo na linguagem musical, tu vais dar com 0s
burros n'agua porque quantas vezes a sintaxe € a propria semantica ou vice-
versa? Quer dizer, [ muitas vezes ] os significados séo as proprias fun¢des. Tu

nao dizes “bom dia” em musica, para simplificar...[risos].

Entdo, Debussy criou sobretudo uma outra maneira de tocar o piano, ele
ampliou as possibilidades do ‘tocar o piano’. Ele era fascinado pelo que Chopin
fez com o “tocar piano”, com as sonoridades, a delicadeza. Até os
contemporaneos diziam para ele: vocé toca para cima, vocé ndo toca para
baixo [ referéncia ao touché delicado, suspensivo de Debussy]. E eu achei essa
metafora maravilhosa, ou seja, uma sonoridade no mundo das nuvens. [...] Pra
conseguir o que ele fez, ele compreendeu Chopin e compreendeu Liszt a
fundo, principalmente na questdo harmdnica e nos timbres do piano. Debussy

tem uma outra nocao de escuta, uma no¢cao harmdnica, mas néo so pelo que
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se diz tradicionalmente de harmonia, encadeamentos, etc., mas a questéo

sonora. Acho que € isso...

Pamela: Ha influéncias de outras artes como literatura, pintura, etc.na sua

musica?

Flavio: Sim, eu sempre fiz conexdes com a literatura, com as artes visuais, com
arquitetura. Existe [ dando um exemplo ] um livro na faculdade de arquitetura
da Ufrgs, de autoria de um iugoslavo que migrou para Paris que chamava
Miloutine Borissavliévitch, que €& um Tratado de Estética Cientifica na
Arquitetura, [ BORISSAVLIEVITCH, Miloutine. Traité d’Esthétique Scientifique
de I’Architecture. Imprimerie des Orphelins-apprentis d’Auteuil: Paris, 1954] ali
ele trabalha o ritmo , a harmonia, uma série de coisas... e eu nunca aprendi
tanta musica como na leitura daquele livro !!! Entéo, ha leituras de outras artes
que fazem a gente desenvolver outra visdo das coisas, principalmente para o
modernismo e para a contemporaneidade. Parénteses: ha um conflito muito
grande neste momento, principalmente na area da musica, em entender o que
€ o0 modernismo, até onde vai 0 modernismo e onde comeca a
contemporaneidade. Existem numerosos compositores que estdo compondo
ainda como a velha vanguarda dos anos 50, o que ainda sdo modernos e ainda
falam em nome da contemporaneidade. Entdo ha uma grande confusédo ai. Eu
acho gue a gente estudando ou participando, quer dizer, conhecendo como é o
movimento das artes visuais, da literatura e da arquitetura, a gente entende um

pouco melhor a questdo da estética da musica contemporanea.

Esteve aqui um sujeito chamado Marc Jimenez, [ em Porto Alegre, no DAV-IA-
UFRGS, dando um seminario na mesma época em que o compositor Reynolds
também realizava curso, no DEMUS-IA-UFRGS ] ele é francés, fazendo um
seminario e esse ‘cara ‘tem um livro que €: O que é estética? [ JIMENEZ, Marc.
Qu’est-ce que l'esthétique?. Gallimard: Paris, 1997.] Mas ndo € um livro que
diga ‘o que é a estética’; ele faz um apanhado entre o final do romantismo e a
contemporaneidade fazendo links entre a musica e outras artes. E um livro téo
interessante que a Ufrgs traduziu junto com a Unisinos e foi publicado. E

interessante como fonte de consulta para essa questao.
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Pamela: Qual a sua concepc¢ao do som do piano “debussysta” ?

Flavio: Eu acho que ja falei [ antes ] de uma certa forma, mas acho que
Debussy tem outra no¢do de escuta, uma no¢ao harménica, mas ndo so para
0 que tradicionalmente se diz de harmonia, dos encadeamentos, etc., mas da
qguestao sonora, quer dizer, do som limpo, unico [um acorde] , do que é uma

oitava, uma terca... uma outra escuta.

A maneira com gque eu enxergo € a maneira com que ele me mostra, quer
dizer, a minha percepcéo é esta. Ele amplia [a escuta] muito mais do que
Chopin escutava ja. Assim, Chopin leva 16 compassos em um retardo...
naquele final de Balada (Ballada n21, para piano, opus 23 em sol menor) e

ainda conclui no tempo fraco e... sO la diante... ele conclui no tempo forte.
Pamela: Sim, aqueles Scherzos, enfim...

- Como foi pensado toda sequéncia dos planos sonoros dessa obra? Digo as

ressonancias, a sequéncia... como voceé foi fazendo essas colagens?

Flavio: Bom, ndo é sequéncia e ndo é colagem. Eu entendi a pergunta, mas
rigorosamente sequéncia em musica é uma coisa e colagem também. As

vezes eu utilizo sequéncias, mas formalmente como condicdo de sequéncia.
Pamela: Eu quis dizer como foi se desenvolvendo a forma e néo colagem...

Flavio: Sim, [tanto colagem quanto sequencia sdo termos técnicos ] € um termo
técnico. Eu quis dizer que eu parto de uma ideia que vai variando e se
desenvolvendo, a grosso modo € isso. Nessa musica especialmente ela tem
como pano de fundo a ideia de A-B-A, porque ela termina com uma variante do
inicio, s6 que cordal, quer dizer, ela chega la. Nos entremeios ela tem uma
série de outros “A-B-As”. E uma peca que foi concebida como algo em pleno
desenvolvimento a partir das duas primeiras frases. Ai, quer dizer... 0 sentido
movel do acorde, o sentido do acorde na oitava, as ressonancias que estao
fazendo o som, mas que nao se escuta; a séria harmoénica de cada [som] ...
Quando eu digo que o som de cima esta contido no de baixo, estou
pressupondo a série harmoénica dos dois, eles se encaixam, entdo, € o que esta

contido de ideia de acorde, de uma para outra.
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Dai tu vais me perguntar: Por que tu ndo fazes musica eletrénica logo? [risos]

Isso seria uma pergunta pertinente...
Pamela: Qual foi sua intencdo quando compds “Round about Debussy” ?

Flavio: Eu ja respondi, mas na verdade eu fiquei pensando que as primeiras
musicas que eu compus que agora eu “desovei”, porque elas estavam
guardadas, elas tém estas [mesmas] coisas... entdo... nessa época eu estava
pensando em fazer alguma coisa sobre o compositor Debussy e esta master

class me despertou... enfim.... Podes continuar...

Pamela: Agora eu ia perguntar sobre esse trecho que foi modificado [aponta

para o trecho] mas tu ja acabaste falando sobre ele.

Flavio: Sim , isso eu te respondi, j& tocamos. Isso é outro tipo de producéo de
ressonancia e de escuta, s6 que tocando. Ja que ndo fazem, que facam. Nao
€ que eu fiquei brabo, € que eu acho que até certo ponto essa segunda versao
€ uma segunda possibilidade para quem toca, de tentar escutar aquilo la.
Interessante que na época que o Caio [ Caio Pagano - pianista -
http://herbergerinstitute.asu.edu/faculty/selectone.php?ID=75 ] estreou

“...Quando olhos e méos...”, era muito mais [ frequente ] esse tipo de producéo
[novas linguagens] , muito mais corrente, ndo sei 0 que aconteceu... [referéncia
ao desconhecimento de técnicas expandidas, por parte dos pianistas, em geral

, No presente, aqui em POA |.
Pamela: E nessa gravacdo para a qual tu tiveste que ir |a, acabaram fazendo?

Flavio: Sim, eles fizeram, l4. Esta “l&” o CD. Quem toca isso também
[menciona outros intérpretes da primeira versao de ‘Round About Debuss” -1
versdo, que exige conhecimento de técnicas expandidas ] ” é Berenice

Menegali, Vania Dantas Leite e a Catarina Domenici.

Vou tocar pra ti agora um trechinho do [ Primeiro Noturno D’Antanho [ Noturno:
Germinal, para piano — 1957, Flavio Oliveira | Isto € historico, foi em 1957.

[execucdo do Noturno]

Olha s6 que coisa estranha, € uma toada. Isso aqui [m&o esquerda] parece um

‘troco’ [ um perfil caracteristico] de violdo. Agora isto [mé&o direita] tem essa


http://herbergerinstitute.asu.edu/faculty/selectone.php?ID=75
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coisa rubata. Eu nem sei como toco isso, porque uma outra [nao cita quem]

pianista [ que eventualmente leu a obra ] tocava assim ... [sem rubato]
Pamela: Sim, mais “quadrado”.

Flavio: Mas como eu disse: a partitura € um ponto de partida. Eu tinha 13 anos
quando fiz isso ai. Aos 16 eu apresentei em um seminario [ Segundo
Seminario Sul-Riograndense de Mdusica, SEC-RS, 1961 — Dire¢cdo do maestro
Roberto Schnorrenberg ] e pela primeira vez um Maestro, compositor analisou
0 que eu compunha e ele disse assim: Isto para em pé, € uma musica pronta,
nao tenho nada a dizer, mas aqui tem Debussy... tem ‘mais ndo sei qué’, que
eu ndo fazia menor ideia. E teve um outro preltudio [ quis dizer noturno e disse
preltdio ] do qual ele disse: Eu gostei porque quando comecou eu achei que
era uma escala pentatonica que vocé trabalhava, mas depois eu vi que ndo era
um Mi menor (...) e 0 que eu gosto em ambos 0s noturnos € a tonalidade

flutuante.

Isso é uma coisa que [ da qual ] ndo falei. Entdo, uma ‘coisa’ em Debussy que
eu acho genial e que tem muita ‘coisa’ [analoga] de Liszt também, € que a
tonalidade € flutuante. Tu ndo tens um Ré menor, um Mi maior, tu tens uma

oscilagéo. Isso claro, tendo como referencial o que veio imediatamente antes.

Até fui perguntar ao professor [ referindo-se a narrativa anterior ] depois: O que
€ escala pentatonica professor? [risos] Eu ndo sabia nada, era intuitivo. Eu
estudava piano, escutava radio, escutava muito musica. Catarina quando
escutou [ referindo-se ao “Noturno: Germinal”] disse: Mas isso € Debussy

também e é uma coisa brasileira.

Pamela: E esse ritmo que fica sempre num balanco e mostra esse caréater da

danca.

Flavio: E bom esse balanco. Que bom que tu gostaste, sabe [-se] l& como que
tu vais tocar isso um dia, seria ‘legal’. Pois €, eu estou a tua disposicao. Nao

sei se tudo o que eu falei serve .

Pamela: Serve muito, com certeza.
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Flavio: Mas pode ter [ haver ] outras coisas que sejam Uteis ainda.
Pamela: Sim, pode surgir outras perguntas também para um proximo encontro.

Flavio: Tu ndo queres tocar de novo para ver o que aconteceu da primeira vez

para segunda?
Pamela: Sim.

Flavio: E porque eu gostei muito de ouvir. E bem diferente das outras que ouvi.,
Esta, por exemplo, s6 duas pessoas tocaram [refere-se a verséo n°2, estreada
pela pianista Elda Pires e gravada em Cd pela pianista Olinda Alessandrini].

Pamela: N&o sei se vai [vao] “sair” esses acentos, ainda.

Flavio: Mas tu podia pensar neles , mesmo que tu exageres, s6 para tu
escutares o que é. Faz de qualquer jeito para tu escutares o que é. Toca ‘numa

boa’, para experimentares coisas.

[execucdo de Round about Debussy desde o inicio — com mais cantabile nas

duas vozes]
Flavio: Engracado, esta muito diferente.
Pamela: da primeira vez? Pior? [riSos]

Flavio: Se escuta mais 0s sons agora. A mao esquerda estd bem diferente,

esta mais sonora.
Pamela: Eu estou tentando fazer a esquerda nao falhar.
Flavio: Ela [esquerda] tem que ser um pouquinho mais forte.

Olha! Esta genial. Mas tem umas coisas novas. O tempo: tu comecaste a correr
de repente... mas ha coisas novas. L4 onde ndo € a oitava se escutou muito
mais a sonoridade dos sons graves e depois essas “firulas” aqui tu fizeste a
vontade. E muito mais ‘legal’ do que se ouvir “ta-ta-ta-ta-ta” [sem fraseado,

mecanico], entende? E fazer como um gesto.

[execucdo Secédo A- 5%rase — com mais fraseado e uma pouco de rubato]
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Pamela: Fica mais facil de fazer.
Flavio: Isso! E muito mais balanco.

Mesmo quando ha um inicio de frase escondido tu fazes, isso € maravilhoso!
Tu tens um fraseado muito ‘legal’. Nas duas vezes que tu fizeste ndo foi por
acaso, tu fizeste uma espécie de “diminuendinho” aqui ... [ mostra ] que € o

natural das frases.

Pamela: Eu tento mudar pelo menos o timbre em cada uma dessas [frases] pra

ficar diferente.

Flavio: Ah! Mas é um ‘barato’ isso ai que tu fizeste com os ornamentos. E mais

espreguicando. Devia [eu] ter escrito: preguicosamente. [riS0S]

Toca agora s6 pra nosso deleite a terceira linha. O pessoal diz: terceiro

sistema. [Secdo A- final da 32 frase]
Pamela: [Execucéo reta da frase, sem destaques dos acentos]

Aqui tu pensas assim: quase anula onde ndo tem acento [solfeja: TOM TOM -ta
ti- CO CO — letras mailisculas representam notas com acentos que devem ser

diferenciadas das demais].
Pamela: [Execucéo destacando os acentos]

Flavio: Isso! Isso ai! E no susto que faz isso ai. Todos estes ‘trogos’ [acentos]

€ no susto [ que se os realiza ] !

[Execucdo do inicio da obra com menos destaque dos acentos relacionado a

execucgao anterior]
Pamela: E que o pianissimo me “bloqueia” fazer o acento.
Flavio: E como se fosse um tenuto acentuado.

Pamela: [Execucédo da 22 frase e 32 frase da se¢do A com mais destaques dos

acentos]

Flavio:lsso ai!
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Pamela: [Execucéo da 42 frase da se¢cdo A com pouco destaque dos acentos

das appogiaturas].

Flavio: E que a primeira [nota] é [acentuada] e a segunda [nota] n&o é.
Pamela: Caprichou hen!

[Execucdo acentuando mais as appogiaturas e diminuindo na préxima nota]
Flavio: Isso! Que genial.

[Execucdo da 62 frase até a 72 frase da secdo A destacando os acentos nos

grupos rapidos de fusas]

Flavio: Ele tem uma coisa obsessiva. Comecou de novo, viu? [Secdo A — 82

frase].Ele vai ao maximo! Agora ele volta.
[execucgédo da 8 @ frase - oitavas alternadas sem fraseado]

Flavio: Nessa outra parte (oitavas alternadas) tu tinhas feito diferente. Tu
comecaste devagar (solfeja: Ta-ca-ta-ca-tacatacatacatacataca-taca-taca-ta-ca-

ta-ca... Acelerando e ritardando) e depois despenca (na proxima secao B).
(execucéo fazendo o acelerando nas oitavas alternadas)

Flavio: E isso ai mesmo. Porque como é meio piano e aqui é pianissimo, tu
podes entrar numa coisa um pouco mais sonora. Entédo tu vés que existe uma

obsessao deste la-fa# [notas], que € do Bruyéres.

Ah! Eu estou bem feliz! Que coisa boa. Porgue a transformacéo, quer dizer, o
quanto tu estas disponivel para escutar, € uma coisa emocionante. E verdade,

0 quanto tu és disponivel para escutar e 0 quanto tu escutaste nesta ultima vez.
Pamela: Eu também gostei muito.
Flavio: Entdo ‘td&’ ! Eu estou a tua disposi¢do. Posso vir quando tu quiseres. [...]

Pamela: Muito obrigado. [...]



137

TRANSCRICAO — 2° ENCONTRO ( 9 de outubro de 2012)

O encontro inicia-se com a execucdo da obra Roundabout Debussy (22 versao)

Flavio: [palmas] Excelente!

Gostaria de apontar, entdo, exceléncias e uma outra ndo exceléncia.
Quando falo exceléncia, apesar de ser a minha opinido, vai ao encontro de
algumas coisas objetivas da partitura que tu fizeste; a forma pela qual tu estas
lendo corresponde a tua analise da obra. Paréntese: quando alguém toca
alguma coisa, mostra como é a sua analise, [ mostra ] que é assim que a
pessoa pensa a obra.

O plano das dinamicas de intensidade eu achei maravilhoso [
maravilhoso quer dizer bem realizado]. Mas essa maravilha consiste em que,
depois de tudo que a gente j& conversou e que tu ja experimentaste [no outro
encontro], tu realmente estds considerando a partitura como um ponto de
partida.

Outro aspecto é que tu eleges uma dinamica de intensidade inicial e
depois entdo tu recuas ou avancas; recuas ao pianissimo ou avancas ao meio
piano,mezzo-forte , etc. De fato, essa é a leitura, penso eu, adequada pra esse
tipo de obra, esse tipo de escrita, porque as dindmicas de intensidade vao ser
relativas a sala, ao instrumento, ao teu estado de animo; e a partir desta
primeira [ intensidade elegida ] que esta prevista como piano, € que tu vais criar
as outras sonoridades.

N&o existe no meu entender, alguém que diga assim: piano é “tantos”
decibéis. Quer dizer, até hoje ninguém, ndo €, seria maluco a ponto de fazer
isso. Entdo, sobre este ponto de vista, toda a peca esta beleza! Muito bem
realizada do ponto de vista das dinadmicas de intensidade. Eu faria ainda outra
observacéo: ficou muito claro, desta vez, estes acentos que estdo... hA uma
série de acentos pela peca.

Esta referéncia lontano, por exemplo, neste pianissimo lontano, apesar
de ser subjetivo teu, ficou super claro, super proporcional com o0 piano [
intensidade ] aqui do inicio, quero dizer, porque muda toda a questdo de
[referente a ] harmbnicos. Esta é outra questao [ relevante ] também além dos

acentos. Um outro aspecto que foi muito bem realizado é a quantidade de
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forca que tu estds dando em cada méo, para cada som, levando em
consideracdo que o som superior estd contido no som inferior e levando em
consideracdo também que ha uma mudanca de espaco de uma coisa pra outra
e também levando em conta o que vem depois de cada nota e que pode
quantificar ou pode zerar a quantidade de harmdnicos — algo que esta te
guiando nesse touché .Entdo, € muito importante, até para os teus colegas —
eu nao sei como voceés tratam disto enfim - , mas € muito importante que fique
bem claro que tu estas levando em consideragdo algo que é muito importante,
quer dizer, tu estas criando o som que é necessario para a realizacdo desta
musica, assim como tu vais criar o som pra Beethoven, para Chopin, para
Bach... Eu espero néo estar esquecendo de nada...

Outra coisa também: o teu fraseado; isto € uma coisa que eu costumo
dizer que é do musico mesmo, Deus da, ele nasceu com aquilo, ele
desenvolve... entdo [ retomando ], o teu fraseado € muito bonito na segunda
frase [ em ] que, eu diria, vou usar uma metéfora, reduplica [ -se ] a ideia. A
primeira frase vem até a primeira pausa, a segunda frase vem até a outra
pausa, entdo, o desenho (la4 - fa#), vai aparecer aqui (mib - do). Entdo, nao ha
uma cesura; por isso que eu usei a metafora reduplicacdo, quer dizer, ela
recoloca a frase de novo num outro espaco também de oitava ela termina [
finaliza, cria ] um outro desenho ascendente e termina na terca [ apontando
com o dedo na partitural.

Parece-me que ficam muito claro estes acentos [ o sentido dos acentos].
De um modo geral, os acentos (vou colocar algumas coisas ainda sobre
acentos) mas, de modo geral , fica claro — pelo menos para mim que escrevi a
musica e imaginei esta musica. Fica muito claro que os acentos sdo mesmo
necessarios que se os faca, porque, pelo menos da maneira que tu [0S]
fizeste, desfazem [-se] polarizacBes ou ele refazem-se polarizacbes. Nesse
caso ha uma terca, e, em seguida [ ela se ] despolariza com este intervalo (fa#-
fa) natural [1° frase], depois quando vem de novo a sétima [fa, mi b].

Fica muito clara a funcdo dos acentos; ndo € um ornamento, € uma funcao
dentro do que a peca quer.

Pamela: E ele [acento] esta agora mais apoiado?

Flavio: Sim, tu fizeste muito claro, esta realmente apoiado. E um acento que

ndo é um acento de for¢ca, mas um acento de apoio.
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Pamela: Surgiu-me uma duvida: Porque vocé nao pés tenuto ao invés desse
acento ?

Flavio: La no final ?

Pamela: N&o, nessas notas do inicio, porque a realizacdo é como se fosse
tenuto...

Flavio: Ah! Porque eu ndo coloquei um tenuto?

Pamela: Sim.

Flavio: Porgue o tenuto implica no tempo. Na propria palavra tenuto indica isto
[ referéncia ao sentido do vocédbulo em italiano ]. Tu roubas um pouco de
tempo, ele [o tenuto ] sustenta [0 tempo] . Isso eu ja até conversei com alguns
colegas e o tenuto se representa nesse sinal assim ( - ) usado no canto, quer
dizer, o tenuto [ com a indicacdo de tenuto ] tu seguras [prolongas] um pouco.
Eu prefiro colocar o acento ( > ) pra ndo confundir, mas muitos compositores,
principalmente do modernismo para ca, colocam tenutos. Contudo, estes
tenutos ndo sdo para segurar [prolongar] o tempo, sdo apoios; isto aparece,
por exemplo, em Camargo Guarnieri, nas Sonatinas. Entdo, se tu tocares com
tenuto, talvez tu destruas o ritmo, a ndo ser que tu tenhas uma “malemoléncia”
digamos, um balanco [ gingado ] no qual tu mantenhas a outra voz que utiliza o
rubato, quero dizer, a outra voz, esta a rigor, a tempo, e tu roubas um
pouquinho [de tempo nesta] para depois compensar [ao final do trecho].
Entédo, para tirar a margem de ddvida, eu ndo usei 0 tenuto porque eu quero
um apoio mesmo, com mais sonoridade; entdo, achei mais adequado o
acento.

E legal essa pergunta porque existe muitas discussbes a respeito de
muitas partituras dos periodos assim chamados pré-modernismo, modernismo
e poés-modernismo; portanto: como interpretar esses tenutos? Na&o ! Eles séo
acentos, eles séo apoios, quer dizer, eles [0S compositores] querem um pouco
mais de som ali.

Posso te dar um exemplo?

Pamela: Claro!

Flavio: E um exemplo classico meu... [execucdo ao piano de um padrdo
ritmico brasileiro sem acentuacgdes]

Entéo, eu tentei tocar este trecho de forma plana, digamos, sem acentuar.
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Eu usarei este sinal ( - ) tenuto para os apoios que eu vou fazer agora. Mas,
pra ver se € possivel roubar o tempo ou néo.

[Execucdo do mesmo padréo ritmico brasileiro utilizando tenutos em alguns
acordes resultando um ritmo (com) rubatado]

Entdo € nesse sentido. Ficou claro pra ti?

Pamela: Sim.

Flavio: Eu usei esse ritmo porque a gente encontra isso em Guarnieri, Villa-
Lobos, Mignone, quer dizer, tem toda uma escrita que lida com os acentos e as
vezes nao fica muito claro. Mas afinal, por que ele ndo escreve tenuto aqui?
Quer dizer, tu estds em um Allegro Vivace, por exemplo, metrdbnomo 128 a
seminima e em cima da colcheia tem um sinal destes. O que que ele quer?
“TAtataTAtaTAtaTA” [Exemplo vocal da figura ritmica com a utilizacdo do
acento- “TA” em maiusculo simbolizando os acentos] . “TAAtataTAAtaTAA..”
[exemplo vocal da figura ritmica com utilizacéo do tenuto].

Seguindo, eu gostaria de dizer que aqui sdo 4 tempos [pausa antes da

43frase].

Pamela: Ah! Esperei s6 dois tempos.

Flavio: Tudo bem, mas é importante porque termina um periodo grande e vem
outra coisa agora. Entdo é interessante tu estares dizendo aos poucos.

Agora, isto aqui [43frase — appoggiatura com acento] tu vés que ja que tu estas
fazendo com tanta clareza os acentos... tu podias pensar que vai haver um
apoio aqui ,aqui e aqui [ com o dedo indica todas as appogiaturas com acento].
Porque se ndo fica: “poROM” [exemplo vocal, “Po” em mindsculo simboliza
apoggiatura sem apoio]. Uma coisa é “poROM” e outra é “POrom’[PO em
maiusculo simboliza a apoggiatura com apoio no acento].Tanto € que ambas
tem acento, mas a primeira, ela € o tempo forte. Ela é parte forte de tempo
forte, entédo ela vai pesar um pouquinho mais.

Da uma tocadinha aqui [4%frase — appoggiatura com acento], agora tu
podes exagerar um pouco para ver o gue € que sai. [execugdo com mais apoio
nos acentos dasappoggiaturas.

Isto! Por essa razéo tem esse ligado.

Pamela: Nossa ! E dificil.
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Flavio: Se eu tivesse escrito para cordas, eu colocaria forte-piano [ escrita: fp ]
[forte na primeira e piano para segunda nota].

Tu fazes isto muito bonito. Quando digo bonito, quero dizer claro, pois tu fazes
com muita clareza. N&o tem importancia que eu use “bonito, belo, etc™?
Pamela: Nao...

Flavio: Acho que posso dizer, porque € uma sonoridade bonita...

Entdo, eu gostaria também de chamar a atencdo para coisas que
aconteceram acidentalmente ou intencionalmente mas que podem ser
trazidas...

Esses grupos rapidos... [grupo de fusas da 42 frase]. E estes cortes que
existem nas fusas é para indicar que... normalmente se diz que € para fazer o
mais rapido possivel, mas ele também tem um aspecto que ndo é
rigorosamente “ta-ga-da-ga-da” [metronémico].

Quem sabe tu podes desenhar ao teu bel prazer, partindo de novo do
principio que a partitura € um ponto de partida, pelo menos eu penso assim...
Entdo tu podes tocar isso aqui a vontade [tempo ad libitum], digamos |,
desenhando como tu queiras, mas levando em conta o0 que eu te disse dos
acentos. Isto que te proponho € claro?

Pamela: Sim.

Flavio:E porque tu fazes diferente mesmo...

Pamela:Vocé acha que estd muito claro? [toque articulado]

Flavio: como assim?

Pamela: Tu disseste que estava muito claro e eu acho que ndo devia ser tao
claro assim. [sonoramente]

Flavio: Nao, quando digo claro é em relacdo a clareza do discurso, da
partitura, da estrutura.

N&o € no sentido da sonoridade. Por exemplo aqui [ 22 frase - pp
lontano], tu fazes uma sonoridade mais escura , ai a gente esta usando “claro “
num outro sentido.

Foi bom tu perguntares, porque quando eu estou falando de clareza é
em relacdo a partitura, a tua leitura. Quanto as sonoridades, ai sim, elas ora

ficam mais escuras, ora ficam mais claras, quer dizer, tu tens esse dom
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também de que tu vais caracterizando [ matizando ] cada coisa [ segmento | e
€ nesse sentido que eu digo que tu podes desenhar isto aqui [grupo de fusas
da 42 frase] como tu quiseres.

Mas estd bom como tu fizeste, s6 os acentos [ devem ser ] mais
apoiados. Depois, isto aqui € muito bom sempre [oitavas alternadas — 82 frase].

Esse momento de contencgéo, de espacamento, como tu chegas e fazes ...(!)

Isto aqui eu tirei fora [indicagdo expressiva Nerveux]. Nesta copia que eu
te trouxe hoje, que é uma copia um pouco mais limpa. Eu tirei fora esse
Nerveux porque acho que Souple ja esta dizendo: flexivel. E Nerveux para
quatro compassos... [expressdo de rosto diz: € demais para 4 compassos]
Talvez porque tu fizeste isto de uma forma que me encantou tanto a primeira
vez que eu escutei, figuei tdo encantado com o teu “a vontade” sabe...

Eu ndo sei, eu ndo posso explicar por palavras o que eu senti; e o que
tu fazes, agora, quem te escutar talvez entenda 0 meu encantamento. A
sonoridade disso aqui, [0 ] que tu fazes é uma coisa dos céus! N&o estou te
enfeitando e nem menosprezando 0s outros que tenham tocado, mas esse
trecho aqui ... é dos Deuses o jeito que [ pelo qual ] tu fazes. Salvo quem
melhor escutar! Se uma professora tua ou um colega disser: Flavio, isso ainda
pode ser tocado assim... Ah! Que maravilha, eu vou aprender !

Aqui nesse “Sciolto” [se¢do B — compasso5] tu fizeste um pouco... Tu
deste uma énfase aqui [melodia da m&o esquerda]. Eu acho que as notas
podem ser mais soltas. D4 uma tocada...

Pamela:Na mao direita?

Flavio: Sim, toca daqui do legato possibile [Se¢c&o B - inicio]
Pamela: [Execuc¢éo do trecho]

Flavio: Isto é uma maravilha!

Eu néo sei até se é possivel de tocar como se fosse mais... Nao chega a
ser Staccato, mas... mais destacado [em relacdo a méo direita].
Pamela: Estou tentando destacar...

Flavio:E porque Sciolto quer dizer: solto [ em italiano ].
Pamela: [execucdo ainda comum toque ligado]
Pamela:Tem que ser diferente daquele ali... [trecho anterior- souple].

[execucdo menos ligada]
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Flavio: Este “a tempo” se refere... Nao que seja para fazer a tempo giusto, €
porque ha um rallentando aqui [secdo B — compassos 3-4], entdo ndo precisa
ser a tempo giusto néo.

Pamela:[execucdo mais articulada]

Flavio: Isto ! Mas sem dar a impressédo que tu estejas destacando 0s grupos
[semicolcheias e tercinas da méo direita]. Como se fosse uma coisa que
despenca.

Pamela: Eu entendi, ndo posso ficar separando os grupos [gestualmente].
Flavio: Acho que é a passagem de dedo. Faz pra ver.

Pamela: [execucao lenta- porém ainda separando os grupos de semicolcheias]
Flavio: Se tu pensares que ndo pode separar aqui [Ultima nota do grupo de
semicolcheias para o préximo grupo — tercinas]

Pamela:[execucdo da méo direita — com dificuldade de ligar os grupos]

Flavio: Entéo tu vés que aqui s&o seis e aqui sao trés [grupos].

[execucéo- erro]

Pamela:Precisa ser mais destacado, vou precisar estudar.

Flavio:E se tu fizesse s6 o “la” assim: [marcacao do pulso com a méo esquerda
em 2\4]

Agora coloca a direita.

Pamela: [execucdo da mao esquerda batendo o pulso — adiciona a direta —
metronomicamente]

Flavio: Entendes? Fica mais facil. E depois, procura ndo encaixar. Faz
desencontrado mesmo.

Pamela: [execucdo da melodia ligada por querer ligar os grupo de
semicolcheias]

Flavio:Acho que € mais assim [movimento com o pulso articulado]. N&o sei se
podes [ se € possivel ] articular mais o pulso, sera ?

Pamela: Mas é a passagem de dedo o problema [Dedo 1 — mi b].

Flavio: Certo, compreendi.

Pamela: Sim , é a passagem .

[execucdo- méo direita verificando a passagem do dedo]

Mas e o som? Esta ficando mais destacado?

Flavio:E mais ou menos isto... sé n&o ficar legatos de grupo, porque essa € a

ideia, solto, faz solto.
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Pamela: [execucdo com separacao dos grupos de semicolcheias]

Flavio : Ah, é essa passagem aqui [Secao B compasso 5- notas la#-fa#]

Pamela: Sim, do la# pro fa#.

Flavio: Escorrega com o polegar [na passagem do fa# pro fa natural].

Pamela: [execucdo com o novo dedilhado]

Flavio: Agora estd soltinho, porque se tu botares o 5° dedo induz a uma

métrica. Tu podes até te dares o luxo de fazer isto [articular o pulso], se for

possivel...

[execucdo com articulacdo do pulso]

Pamela: Se mudares o dedilhado da [ certo ] e ndo precisas articular o pulso.

Flavio: Fica bonita essa sonoridade, antigamente chamavam de perlé [risos]
As crobnicas, criticas do Mario de Andrade, ha um livro que as reline, que

nos anos 25 a 34 se nao me engano... [ CASTANHA, Paulo. Méario de Andrade:

Musica e Jornalismo — Diario de S&o Paulo. Hucitec/Edusp: S&o Paulo 1993 ] E

uma beleza como ele mostra! Ele se revolta um pouco que o0s grandes

pianistas que passavam por Sao Paulo ficavam dando dois, trés concertos e

ele dizia que ficavam se exibindo com seus “perlés”... [risoOs]

Tu podes até tocar com 1 [um] dedo s6 essa passagem ai.

Pamela: Deixa-me ver para experimentar.

E, n&o consigo velocidade [Risos].

Flavio: Aquela sonoridade em que estavas estava boa. Eu s6 sugeri que
fizesses um pouco mais solto para contrastar com o anterior. Entéo,
contrastando com o anterior, tudo bem. E claro que aqui tu estas seguindo ...

ha um problema métrico.

Pamela: Sim, mas a questao é que o dedilhado impede o som “destacado” no

caso. Mas se trocar [0 dedilhado] vai ajudar.

Flavio: Sim.
Isto aqui estéa muito bonito [Secéo B, compassos 9-12]. Esses sforzati (sfz) sdo
mais de intencdo. Vamos ver o que ele [ o texto ] esta dizendo: [execucdo das

notas principais da frase que contém o sfz: mib-si-fa-mib-si-sib-fa-sib-fa-sib]
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Pamela: [execucéo do trecho enfatizando os sforzati]

Flavio: Muito bonito sabe. Vou te dizer um troco: tu deverias tocar mais
Debussy. Acho que tu és uma intérprete de Debussy muito boa. E tu gostas [

da musica de Debussy | ?

Pamela: Eu gosto. E que eu nunca estudei Debussy de verdade, estudei neste
ano.

Flavio: Mas tu vais te divertir, nossa! Tu tens uma facilidade muito grande ...

Pamela: [execucdo do mesmo trecho destacando os sforzandi.

E a linha da esquerda, esta soando staccato o baixo?

Flavio: Esta 6timo, até porque tu fazes assim [ movimento rapido tirando a mao
esquerda do teclado] mas ele fico soando por causa do pedal .

Pamela: Ai é que estd ! Porque se eu fizer assim [colocar o pedal nao
retirando a mao do teclado com rapidez] nao fica bom, embola.

Flavio: Sim. Isso aqui esta super, super [Secdo B- compassos 12-13]. Esta
bonita esta sonoridade que faz [exemplo vocal raaaaaAAAAA- crescendo com
acelerando], que justamente vai fazer o pedal desta coisa bem “singelinha” [
Secao B - compassos 14-23].

Aqui [secdo B- compassos 24--34], ndo ha nada pra dizer; isto parece que é
um eco, parece que a gente entrou numa zona de fantasmagoria total...

assim...

Pamela: Eu achei que eu estava um pouco fria...

Flavio: Nao, mas isso ai depende do dia, da hora também...

Isto aqui também esta 6timo, sé acentuar um pouco mais [Secdo B- compassos
38-42 - acentos na mao esquerda].

Pamela: Mais acento?

Flavio: E que essa [nota 4] é um pouco mais pesada que essa [nota Sol#]
[secdo B — compasso 41]

Pamela:O “1a ou o sol#’? [sdo mais pesados]

Flavio:O “I&”, porque ele é o primeiro tempo.

Pamela: [execu¢cdo com pouco destaque da nota 1]
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Flavio: Estas sdo acentuadas [as demais notas], mas tu fazes um pouco

mMenos para aparecer mais aqui [primeiro tempo — nota 13].

Pamela: [execucdo destacando o primeiro tempo — nota 3]

Flavio: Este outro aqui também esta maravilhoso [ se¢cdo B — compassos 43-
48]. Isto aqui, dependendo do piano e da sala, fica legal... se tu pegares
seminima [ a metrénomo ] 60...

[execucdo mais lenta — secdo B 43-48]

Isso tem um certo humor... [risos]

Pamela: [execucéo e todo o trecho]

Flavio: Ta vendo que tem uma magica pra fazer isso que tu tocaste? Viu como
soou? [secdo B — compasso 47: toca o acorde, solta e prende o residuo com o
pedal].

Acho que tem que segurar mais a mao la [mais tempo nas teclas] como tu

fizeste agora.

Pamela: [execucdo sem pressa de retirar as méaos do teclado]

Flavio: Sim, quase. O negodcio € tu pegares 0 eco. Porgue parece que existe
uma preocupacdo de tirar a mao para pegar com o pedal, mas nao, procura
escutar o eco.

Pamela: [execu¢cdo com 0 gesto mais lento na retirada das maos tentando
ouvir o eco]

Flavio: Ai !l

Pamela: E mesmo !

Flavio: Entende? E muito mais & vontade. Tem um jeito de tocar que é mais

relaxado, que é muito melhor pra esta peca.

Pamela: Tu achas que esse trecho ficou rapido? [se¢ao A’]

Flavio:Tu fizeste lento sim, vamos ver...



147

Pamela: [execucéo lenta da secédo A’]

Flavio: Como antes o metrébnomo marcava 60 [trecho anterior] agora tu podes
fazer bem mais lento,40, 45...

Pamela: [continua a execuc¢do de todo o trecho]

Flavio: Oh como que fica! Voceé fica escutando “ela” [ressonancial.

Ai... chega como uma conclusdo mesmo [ final da peca]

E ai d& um tempo [esperar acabar aressonancia]

Pamela: [execucdo esperando acabarem as ressonancias]

Flavio: Entdo nesta Ultima parte, aqui, h& duas coisas [Se¢ao A’ — apropriacado
da idéia inicial do Preludio La file aux cheveux de lin]

Primeiro: tu esta fazendo colcheia... [pulsacéao].

Pamela: [execucao no pulso de seminima]

Flavio: Isto, sem pressa.
Agora crescendo, mais ,forte, agora fortississimo.
Isso, legal!

Pamela: [execucéo continua aderindo as sugestdes de dinamica]

Flavio: Tu viste que aumentando a intensidade de nota pra nota desmancha o
tempo ? Desmanchar o tempo quer dizer que a sensagao de tempo muda.

Eu gostei da maneira pela qual tu entraste neste trecho hoje, porgue tu entras
bem descansada. [risos]

Tu tens um atributo que eu enxergo, ndo sei como é que tu enxergas
esse atributo, porque nés somos o0 que ndés somos e também somos 0 que 0S
outros dizem que nés somos. Até por ai, porque nds temos que pensar o que €
gue estdo dizendo mesmo para traduzir para 0 NOSSO COrpo, para a nossa
mente, para o nosso jeito de ser, porque se ndo a gente fica “maria vai com as
outras”. Entdo eu estou jogando com extremos.

Tu tens um atributo, eu digo atributo para nédo dizer dom, que € muito
importante: quando tu tocas a vontade tu és capaz de uma sonoridade e de

uma musicalidade muito maior [melhor ] do que a que tu tens normalmente,
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porque tu estds inibida pela partitura... porque h4d toda uma cultura da
partitura, do “acerta”, do “erra”, do conservatorio , do professor... entdo ha toda
uma carga que vem nem se sabe de onde e ndo é do dia para noite que a
pessoa se livra disso. Mas ha momentos em que tu estas a vontade e que tu
consegues uma sonoridade incrivel, entdo quanto mais a vontade tu estiveres...
ISso pode ser muito bem aproveitado.

[...]

Entdo quando eu falo do a vontade, € uma coisa da tua personalidade,
tu és uma pessoa descansada, tranquila gracas a Deus... entdo... acho que
isto combina bem com isso [0 carater da musical.

Seriam mais essas observagoes, talvez por enquanto...

Esse rallentando aqui [se¢do B compasso 41-42] pode ser melhor, d&
uma exagerada para ver como € que fica.

Toca todo esse trecho para tu veres [escutares], brinca com ele como se

tivesses exagerando.

Pamela: [execucdo- a partir do compasso 38- secdo B com a realizacdo do

rallentando no compasso 42-42]

Flavio: Garanto que seu eu nao tivesse escrito rallentando, qualquer outro
pianista iria fazer um final assim, porque [a musica ] induz [a que isto seja feito].
Pamela: Sim...

Flavio:Para mim sé@o essas observacdes , eu fico a tua disposicéo.

Entdo tu ficas com essa copia [nova edi¢do] e eu gostaria de saber se tu tens
alguma sugestdo de mais clareza para a partitura, porque eu estou afim de
mandar editorar a primeira e a segunda versdes, para fazer uma verséo
definitiva [ editoragdo com cada versdo em definitivo — estabelecimento de

textos]. .

Pamela: Ok. Aqui ndo seria 6\4 [formula de compasso-sec¢do B compasso28].
Flavio: Coloquei 7\4, mas € 6\4. Ai, 0 que tu achares que ainda possa ser
melhorado na escrita, tu me avisa.

Entdo, obrigado mais uma vez pela oportunidade de te escutar e

também de pensar um pouco mais sobre a edicdo disso, de aprender algo mais
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com a beleza da [tua] sonoridade, porque ndo tem nada a ver o que fizeste
hoje com o que eu te vi tocar da ultima vez.

Pamela: € engragcado como a gente vai mudando...

Flavio: Gracas a Deus.

[...]
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ANEXO D- GRAVACAO Round about Debussy

Pamela Ramos



