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Apresentacao

Nossas reflexdes sobre musica e técnica serao baseadas na andlise da
obra ...como os regalos e as drvores, para voz e flauta, composta por
Rafael Nassif em 2006. Sua criacao foi acompanhada pela flautista,
também autora deste texto, que contribuiu com informacoes acerca
da execucao de técnicas instrumentais utilizadas na peca, que nao
sdo convencionais na maior parte do repertorio para flauta.

Neste texto, discutiremos as questoes que a obra e todo o seu pro-
cesso de construcao levantaram - tanto a criacao quanto as primeiras
interpretacoes. Descreveremos detalhadamente a interacao entre
compositor e intérprete, bem como as técnicas flautisticas e vocais
que fazem parte dessa peca.

A partir da musica, apresentaram-se 0s questionamentos sobre a
técnica, nos quais nos deteremos. Nesse ponto, a filosofia se tornou
uma contribuicao muito bem-vinda a nossa discussao. Trataremos
especialmente de escritos sobre a técnica nas obras de Vilém Flusser
e Martin Heidegger.

Estas reflexdes destinam-se a leitores que se interessem pela musica e
também pelas perguntas que ela nos coloca. Prosseguiremos na fron-
teira delicada entre duas expressoes humanas distintas e completas
em suas formas. Fica, portanto, a recomendacao enfatica de escuta da
peca ...como os regaltos e as drvores e de retorno aos textos filosoficos,
cujas referéncias detalhadas encontram-se em nossa bibliografia.

Ao propor a técnica como tema a ser pensado em uma peca musical
especifica, temos a esperanca de que ela seja compreendida ape-
nas como o inicio de uma historia. Poderiam ser outras musicas, e
suas técnicas nao precisariam ser novas para que fossem pensadas.
Cultivando essa abertura, talvez possamos criar pontes, encontrar
caminhos.
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Introducao

Todavia, quanto mais pensarmos a questdo da esséncia da
técnica, tanto mais misteriosa se torna a esséncia da arte.

HEIDEGGER, 2001

Este livro narra e discute uma experiéncia musical
bastante particular. Ele descreve os aspectos téc-
nicos de um caso de intera¢io entre compositor
e intérprete, durante a fase de composigio e das
primeiras interpretagdes da peca ...como os regatos e
as drvores para canto (baritono) e flauta (transversal
em dé). A musica foi escrita por Rafael Nassif!
durante o ano de 2006, com uso do sexto poema
do livro O guardador de rebanhos, de Alberto Caei-
ro. Uma cépia da partitura se encontra entre os
anexos deste livro.

Reflexdes sobre Musica e Técnica 13



A proposta de cooperagio na escrita de uma peca musical partiu
do compositor, que gostaria de aprofundar suas pesquisas sobre
a flauta. Essa cooperagio se ateve 2 leitura dos rascunhos pela
intérprete e a troca de informagoes sobre o uso de técnicas que
interessavam ao compositor. Segundo Levine (2002): “Como
resultado da cooperagio construtiva e experimental entre intér-
pretes e compositores, novas técnicas de execucio e de notagio
foram desenvolvidas.” Em nosso estudo, nio houve interagio no
que diz respeito a escrita da pega, pois a cooperagio foi restrita
as consideragdes sobre o uso do instrumento ¢, naturalmente, a
todas as questoes que o manejo técnico do objeto nos coloca, pois,
como ressalta Robert Dick (1989), “[...] é necessirio encontrar

formas de desenvolver as capacidades inerentes ao instrumento.”

A coleta de dados para nosso trabalho aconteceu durante os anos de
2006 ¢ 2007: observamos e descrevemos, em anotacoes detalhadas,
todos os dados que se mostraram importantes na discussao sobre
a técnica, na interagao entre compositor ¢ intérprete. Ordenamos
de forma sistemdtica o material escrito e gravado em ensaios e
apresentagdes. Constituem nossos objetos de estudo anotagoes,
rascunhos, estudos feitos pelo compositor e pela intérprete, davi-
das acerca da notacio e da realizac¢io sonora de ideias musicais, a
escuta das gravagdes de interpretagdes por ambos, as observagoes
de outros musicos que também acompanharam o processo de
escrita e interpretagio, seu histdrico e seu texto. Esse foi o material
que nos incitou na busca por um referencial teérico que pudesse

traduzir, da melhor forma possivel, essa experiéncia artistica.

Trata-se de um estudo pritico, que cuidadosamente conduz ao
uso de conceitos herdados de parte da escola fenomenoldgica da
filosofia. O entendimento sobre a pritica artistica que faremos
neste trabalho serd baseado, principalmente, em escritos de Martin
Heidegger, na segunda fase de sua obra, quando surgem as criticas

14 Marta Castello Branco



a modernidade em suas relagdes com a técnica. Atente-se ja para o
fato de que nio nos referimos a aplicagio de nenhum método fe-
nomenoldgico, tal como autores que aproximam musica e filosofia
diferentemente realizam. Para a andlise do processo que gerou a
obra musical, valer-nos-emos de construtos teéricos do filosofo.

O fundamento conceitual que orientou a pesquisa foi a visio
da técnica como forma especifica de relacio do homem com
o mundo. Naturalmente, nio a entenderemos apenas em seu
cardter operacional, como usualmente a tratamos em mdsica,
mas partiremos exatamente dai. Esse pontapé inicial, que bus-
cou conceitos capazes de descrever nossa pratica musical, partiu
de perguntas simples do compositor sobre as possibilidades de
realizagio sonora do instrumento.

Possibilidades n3o se encerram no instrumento, pois talvez elas
surjam em sua materialidade e apontem para realidades diferen-
tes dele. A busca pelo que nio se mostra a0 homem de imediato
serve ao entendimento que faremos da técnica como ferramenta
programada de desvelamento da realidade. Os conceitos sobre a
técnica também apontario para as diferentes visdes que coexistem
em uma realizagio musical, nos mais diversos sentidos —da técnica
de digita¢ao dos instrumentos as consequéncias da mecanicidade
do pensamento técnico em nossa sociedade.

Este trabalho se sustenta pela relevincia da técnica para os musicos
e por tentar toci-la sob um aspecto nio-imediato e nio-usual.
Aqui, n3o hd uma resposta a pergunta sobre como se deve fazer
algo, mas, antes, a busca pelo que nos move a fazé-lo. Nossa meta
¢ mostrar um caminho do conceito de técnica que seja relevan-
te para a pesquisa em musica, ainda que usemos construtos de
outra drea de conhecimento. Acreditamos que a filosofia possa
contribuir na busca por significados para a interpretagio musical,
na medida em que eles surjam do préprio oficio interpretativo.

Reflexoes sobre Musica e Técnica 15



Nossa origem ¢ a escuta, e o destino ¢ a reflexdo. O trabalho pra-
tico e a reflexio aparecem aqui em uma fronteira que nos permite
vislumbrar um destino musical para além de nossos préprios

instrumentos.

Nossa metodologia partiu da coleta e da descri¢io dos processos,
em que a cooperagio entre compositor e intérprete apresentou
relagdes com o fazer técnico, principalmente instrumental.
Fizemos uma anilise formal da obra estudada, sua partitura, texto,
rascunhos e também estudamos as trés primeiras interpretagoes
da obra. No entanto, para a realiza¢io da pesquisa, destacamos
apenas os trechos da miusica e de seu histdrico, que se mostrem

como reflexos da técnica na pega em questio.

A coleta de dados se iniciou no processo composicional de ...como
0s regatos e as drvores, pois acompanhamos o trabalho do compositor
mediante a execugio de seus rascunhos e a troca de informacoes
sobre o instrumento em partituras, gravacoes, métodos e livros.
Também compartilhamos a exploragio prévia do instrumento por
parte do compositor, que solicitou a execugio de determinadas
sonoridades e também orientou pequenos improvisos, como o
canto de uma nota pedal pela flautista, concomitantemente a
execucio de pequenas melodias no instrumento.

Os dados relativos a interagio, durante a fase de montagem das
performances, contaram com o acompanhamento do compositor,
que foi ativamente participativo. Durante os ensaios, ele apontou
intmeros trechos que deveriam sofrer modifica¢oes: na duragio
de fermatas, nos accelerandos ou na énfase em pontos importan-
tes da condugio harménica. Durante os ensaios, o compositor
também cantou e esclareceu inten¢des musicais que nortearam a
escolha pela grafia que hoje se pode ler na partitura. Neste estudo,
também descrevemos e analisamos esse processo.

16  Marta Castello Branco



O tratamento dos dados e a escolha por sua utilizagio se basea-
ram na relagio que eles apresentavam com a discussio acerca da
técnica e na viabilidade em demonstri-la em um trabalho escrito.

A MUSICA E O UNIVERSO DA TECNICA

Como pensamos a técnica?

A discussio acerca do que representa e em que se constitui a
técnica para a pratica musical é formada por relatos pessoais de
intérpretes, educadores e compositores, os quais frequentemente
a associam aos contetidos que permitem a compreensao, a escrita
e a execugao musical. De acordo com Cecilia Franga (2000, p. 52).

A técnica refere-se 2 competéncia funcional para se realizar
atividades musicais especificas, como desenvolver um
motivo melddico na composigio, produzir um crescendo
na performance, ou identificar um contraponto de vozes
na apreciagio. Independentemente do grau de complexi-
dade, A técnica chamamos toda uma gama de habilidades
e procedimentos praticos através dos quais a concepgio
musical pode ser realizada, demonstrada e avaliada.

Em todos os casos, nosso entendimento sobre a técnica sempre
se refere ao uso ou a aquisi¢ao de habilidades, seja no processo de
construgio de respostas musculares ou de formas de raciocinio.
Esse é o cariter operacional da técnica, aquele que se refere ao
manuseio, ao uso que se faz de certo objeto, ja sabendo que ele
estd apto a realizar o resultado desejado. Justamente na opera-
cionalidade, toda uma face da técnica se perde. Fato senio com-
probatério mas muito significativo € a inexisténcia de defini¢oes
sobre a técnica musical em diciondrios e enciclopédias. Nossa

Reflexoes sobre MUsica e Técnica 17



compreensio sobre a técnica a introduz em métodos e a esconde
de obras de consulta e referéncia. Toda a valorosa contribui¢io
operacional mascara outra perspectiva que também pode se mos-

trar ao pensamento musical.

Nosso objetivo ndo é, em absoluto, a negagio ou a desconsideragio
da importincia do cariter operacional da técnica para a mdsica,
mas, antes, é necessdrio assumi-lo para que outras possibilidades
também se mostrem. Sobretudo as possibilidades de entendimen-
to sobre as dimensoes do que a técnica pode nos revelar. Trata-se
do desafio de acrescentar novos valores a0 mesmo fazer.

Heidegger: a técnica e seus caracteres - instrumental e
antropologico

O filésofo Martin Heidegger se pergunta o que € a técnica.
A partir de seu questionamento, ele descreve dois caracteres
fundamentais: o instrumental e o antropoldgico. Eles iniciam
a critica a tecnicidade, da qual ainda trataremos. Daqui para a
frente, nos valeremos desses termos ¢ também usaremos o que

hé neles de direc¢io conceitual para sustentar este trabalho. Para

Heidegger (2001, p. 11)

Questionar a técnica significa, portanto, perguntar o que
ela é. Todo mundo conhece ambas as respostas que res-
pondem esta pergunta. Uma diz: a técnica é um meio para
um fim. A outra diz: técnica é uma atividade do homem.

O uso coloquial da palavra técnica remete-se a dois significados
principais. O primeiro deles é o que a relaciona a uma finalidade.
A técnica é um meio para um fim. Ela contempla qualquer tipo
de mecanismo desenvolvido para uma atividade, assim como
os objetos especificos envolvidos na realizagio. Esse é o cariter
instrumental da técnica. E literalmente a técnica vista como um

18 Marta Castello Branco



instrumento que nos conduzird a uma realidade diferente dela
mesma. Onde nés podemos observar uma relagio de causas e
efeitos exatamente af se encontra a instrumentalidade. Marlos
Nobre? (2003) constata que: “A técnica é um instrumento, um
‘tool’ como dizem os americanos, uma ferramenta de trabalho,

2

nio um fim em si mesma [...]

Os mecanismos relacionados ao fazer técnico podem ser huma-
nos ou maquinais. Por meio de nossas atividades, identificamos
inimeros mecanismos humanos. Existe técnica em tudo: no
feitio de nossas roupas, na culiniria, em nossos transportes... Mas
tudo muda radicalmente de sentido se deixarmos de considerar
as agulhas, as linhas, os cajados, as panelas ¢ as sandilias (que
viabilizam nosso transporte, é claro!), para pensar nas fibricas.
O mecanismo maquinal possui suas préprias caracteristicas, ¢ nos
referimos a elas quando notamos a existéncia de um objeto que,
por sua vez, produziri o fim desejado.

Podemos produzir uma sandilia costurando o couro, mas nossa
oficina seria inteiramente diferente da fibrica onde se produzem
sapatos! A diferenga, no entanto, nada tem a ver com os utensi-
lios ou com os lugares. Heidegger (2001) denomina a “técnica
moderna” como aquela que produz uma disponibilidade. O que
hi de diferente na fibrica é que nio mais produzimos sapatos,
mas as miquinas que podem fazé-lo. De acordo com a possibi-
lidade maquinal, é inaugurada a construgio de toda uma rede de
mecanismos que levam a um fim diferente da prépria miaquina.

Toda determinagio acerca da técnica é humana, de sua construcio ao
seu objetivo dltimo, que pode ser totalmente diverso de sua natureza
processual. Esse € o significado antropoldgico. Tanto o meio quanto
o fim sio resultados de processos humanos. Do sentido antropol6-
gico da técnica surgem definigdes corriqueiras que a remetem a um

conhecimento, que a colocam como a ciéncia ou arte de fazer algo.

Reflexoes sobre Musica e Técnica 19



O primeiro significado de técnica, como uma finalidade, ji pos-
sui também o cardter antropoldgico, por usualmente partir e por
produzir o resultado de um processo humano, pois a prépria
finalidade é uma constru¢io humana. O cariter instrumental e
o antropoldgico muito frequentemente se apresentam nas des-

crigdes que fazemos da técnica, quando pensamos em musica.

A técnica faz surgir

A técnica, vista como um meio que visa a um fim predetermina-
do, a coloca como uma causalidade. Ha séculos, o pensamento
humano une causas a efeitos e as causas levam o que antes nio
existia a surgir. Usualmente pensamos a técnica assim: ela existe
para fazer com que outra realidade aparega. Aqui estd o cariter
instrumental e causal de um meio que leva a um fim, assim como
o sentido antropoldgico da técnica (pois a unio de causas e efeitos
por meio da técnica ¢ uma atividade humana).

O pensamento sobre a causalidade nos permite clarear e res-
saltar elementos do processo de remissio entre duas realidades
diferentes — a composigao ¢ a interpretagio —, acrescentando ao
nosso pensamento a ideia de causa e efeito de uma agio, o que é

fundamental na construcio de uma ideia sobre a técnica.

A causalidade se constitui em um conjunto coerente de responder
e dever. Um objeto deve sua forma a sua finalidade, a qual, por sua
vez, ¢ devida a algum objetivo, pois a matéria também responde
e, 20 mesmo tempo, limita suas possiveis formas. A causalidade
nio inclui o sentido de eficicia ou eficiéncia de um fazer. Ela ¢ um
modo de responder e dever. Diz de coisas que respondem umas
pelas outras e que devem sua existéncia a outras coisas. Nesse sen-
tido, a técnica produz algo, ela é uma forma de permitir que algo
venha a existir, uma vez que, por seu intermédio, ela deixa surgir.

20 Marta Castello Branco



Técnicas expandidas para a flauta

Compreendemos a técnica instrumental expandida como o re-
sultado de um processo de pesquisa e sistematizagio de possibi-
lidades sonoras dos instrumentos, o que conduz a construgio de
sua codificagio e difusio. A técnica expandida nio se opde e nao
diminui as formas ja estabelecidas de manejo do instrumento, mas
se coloca como uma continuidade da busca pelas possibilidades

daquele objeto existente: o instrumento. O flautista Robert Dick
(1989) declara:

“Eu encontrei compositores extremamente interessados
em novos sons para a flauta e ansiosos por um trabalho que
classificasse e escrevesse esses sons” (DICK, 1989, p. v)

As técnicas expandidas contemplam recursos que tradicionalmen-
te nio sao prioridades no ensino técnico do instrumento. Pode-
mos facilmente observar como o vibrato e o stacatto sio ensinados

sistematicamente, enquanto os multifdnicos e glissandi nio sio.

A existéncia material do instrumento permite a convivéncia entre
possibilidades sonoras amplamente utilizadas e outras que nos pare-
cem novas, ainda que existam por meio de um mesmo mecanismo,

uma mesma construgio. Segundo Nancy Toff,

Este desenvolvimento envolve uma reavaliagio total das
capacidades da flauta, uma mudanga de atitude que inclui o
reconhecimento de concepgdes tradicionais, que, mesmo
sendo vilidas, sio restritas. (TOFF, 1979, p. 205)

E aqui, a restrigio nio significa um valor menor, mas a existéncia de
um foco, em um universo comum a outras possibilidades.

Todas as inovagoes no uso de sonoridades do instrumento possuem
precedentes histdricos, surgem e se transformam em contextos
determinados. Um bom exemplo, de acordo com Toft (1979, p.204),
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¢ o vibrato, que surgiu como recurso expressivo meramente auxiliar
e se tornou parte importante da interpretacio e também de algumas
composigdes.

...LOMo 0s regatos e as drvores apresenta sonoridades que conside-
ramos como uma expansio do uso tradicional da flauta, além
de combinar técnicas diferentes, que foram matéria de muita
experimentac¢io conjunta do compositor com a intérprete. Ela
se inicia com um longo trecho de whistle tones. De acordo com
Stokes e Condon (1970), os “Whistle tones sao assim chamados,
porque eles se assemelham ao som de assobio.” Segundo Dick
(1989), “eles podem ser produzidos com todos os dedilhados,
e, dependendo do dedilhado usado, de cinco a quatorze sons de
sussurro podem soar.”

Outro recurso utilizado pela peca, que se tornou relevante durante
o processo de interagio com o intérprete, é o canto concomitante
ao sopro. Koizume (1996) afirma que:

Esta técnica é mais ficil quando flauta e voz tocam a
mesma nota. Quando as notas da flauta e da voz estio
extensamente separadas [...] ou quando as notas mudam
separadamente |...] esta técnica é muito dificil.

Os efeitos percussivos também foram explorados durante o pro-
cesso de interagio entre compositor ¢ intérprete. Entre os efeitos
percussivos trabalhados esti o pizzicato.

Pizzicati sio sons percussivos curtos, que — baseados em
dedilhados especificos — sempre possuem alturas deter-
minadas. Eles podem ser diferenciados de acordo com a
forma de produgio, como pizzicato labial ou de lingua.
(LEVINE, 2002)

A percussio de chaves também ¢é utilizada na peca de formas
diferentes: percutindo as chaves sem soprar as notas ou tocando
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a altura digitada. Respeitando o contexto que a musica constroi,
técnicas como o sforzato e o frullato também apresentam o
cariter percussivo. Os sons edlios foram utilizados em diversas
combinagdes com outras técnicas: sem defini¢io clara de altura,
eles foram combinados a notas cantadas, ao frullato de lingua
e ao frullato de garganta. O som edlio, concomitante a0 som
das notas — “som sujo” — foi misturado ao canto e também ao
pizzicato. Defini¢oes de sons edlios propostas pelo flautista Pierre-
yves Artaud encontram-se em nosso primeiro capitulo, onde

discutimos sua utilizagio.

No0ss0s proximos capitulos

O primeiro capitulo deste trabalho tentard encontrar origens para
...como os regatos e as drvores. O plural retne a origem do material
musical desenvolvido e todo um arcabouco tedrico a ele relacio-
nado. Nossa andlise tratard das relagdes entre os timbres utilizados
pelo compositor, os materiais musicais e a instrumentagio da
pega estudada. A escolha por esses parimetros musicais, logo no
principio de nosso estudo, deve-se a sua importincia central para
a obra, além de se relacionarem ao principio que norteard todo
o seu desenvolvimento. Essa andlise serd introduzida por uma
recapitulagio acerca dos sentidos que usualmente atribuimos
a palavra técnica. Em seguida, construiremos uma proposta de
entendimento que a perceberd como uma forma programada
de compreensio de nossa relagio com mundo. No arcabougo
conceitual, buscaremos a origem velada daquilo que percebemos,
e essa busca nos guiard no primeiro contato com a musica estu-
dada, quando analisaremos a escolha pelos timbres que possuem
intmeras relagées com ruidos de ar, os quais, além de muito

presentes na pega, levantam questoes sobre técnica instrumental.
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No segundo capitulo, seguiremos a investigagao sobre o timbre
mediante o uso dos sons de ar, analisando os whistle fones na flauta.
Eles nos mostrario que a realizacio sonora de uma ideia musical
passa, em primeiro lugar, pela materialidade dos instrumentos.
Contando com a contribui¢io da filosofia, discutiremos o “des-
vio” da materialidade em nossa busca pela origem que se revela
nas coisas e lembraremos que mesmo a obra de arte ¢ material.
Completando o estudo da partitura da pega, analisaremos a escrita
de outros parimetros musicais: o tempo, melodias, harmonias e
dinimicas.

O terceiro capitulo fard uma reflexio acerca da materialidade
envolvida na pritica musical, em primeiro lugar, relacionando-a
a0 instrumento e, em seguida, apresentando a partitura como um
suporte material. Perguntard ainda pela técnica frente 3 natureza da
origem que dissemos, desde o primeiro capitulo, estar buscando.
O que se pode revelar através das coisas? Aqui questionaremos o
contetido que atribuimos 2 palavra “verdade”.

Concluiremos que a interagio entre compositores e intérpretes
se articula com a técnica através da materialidade da obra de arte.
A existéncia material da obra suporta a transmissio temporal de
sentido da arte entre a criagio e a realizagio, sendo ambas cercadas
pelo fazer técnico. Resgataremos também algumas implica¢oes
do uso do texto na pega, considerando as leituras diferentes do

compositor e dos intérpretes.
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Capitulo 1

Uma origem para ...como os regatos e
as drvores: tocar e cantar

Instrumentacao

...LOMO 05 regatos e as drvores € uma miusica para canto
e flauta. Logo, em nosso ponto de partida, é preciso
tocar e cantar, e a destinagio que se dd a esse princi-
pio nio é em nada diferente do que nele podemos
antever: toda a pega ¢ uma grande pergunta sobre
a combinac¢io da voz com o som do instrumento.
Por esse motivo, optamos por iniciar nosso estudo
na temdtica central da peca: o timbre, ainda que
talvez fosse mais imediata a compreensio de uma
anilise baseada em t6picos cronoldgicos referentes
A criagio e a cada parimetro que podemos observar
na partitura.
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O timbre é o polo que orienta o uso de intimeras possibilidades
resultantes da combinagio vocal e instrumental, pois ele norteia a
instrumentacio, a escolha e a utilizagio dos recursos sonoros, Suas
inter-relagoes sao variadas e aparecem na partitura como indicagoes
verbais e no proprio material musical trabalhado. O resultado so-
noro faz com que possamos compreender a determinagio peculiar
do duo formado por uma flauta transversal e um baritono. Cantar
com ar na voz é ter um pouco de flauta no canto. Transitar entre
o som com ar e as articulagdes de pizzicatos ou golpes de chave é
pronunciar, na flauta, um formato vocabular. Mas, para a flauta, ha,
sobretudo, o gesto de cantar e tocar 20 mesmo tempo.

A primeira inspira¢io relatada pelo compositor para a escrita da
peca foi a escolha do duo que a compde. As primeiras experiéncias
com o instrumento também envolviam gestos combinados entre
a voz da flautista e as notas tocadas. A escolha de um baritono e
uma flauta para a escrita da pega musical suscita interesse por sua
peculiaridade. A compositora finlandesa Kaija Saariaho’ escreveu
pegas para flauta que usam diversos timbres, como sons edlios,
e simultaneidades, como as notas conjugadas 2 fala e ao canto,
além de experimentar combinagdes com sons eletronicos. No
entanto, ao conhecer a partitura e uma gravagao de ...como os regatos
e as drvores, seu principal questionamento se referiu a estranheza
da escolha do duo. Considerando o equilibrio dos registros traba-
lhados, ela sugeriu que o compositor experimentasse reescrever
algum trecho da peca usando uma flauta baixo, instrumento cujas
alturas se aproximam melhor da voz do baritono. Essa altera¢io
nio foi realizada, pois a constitui¢io do duo compde todo o mo-
vimento do timbre que se move na peca.

26  Marta Castello Branco



O titulo

Em ...como os regatos e as drvores, hi o questionamento sobre a ori-
gem do som, em sua relagio obrigatéria com o ar e também no
que se refere as suas fontes produtoras. Desde o comeco, a pega
estd marcada pela decifracio do que é voz e o que € instrumento.
Na capa da partitura esti escrito:

...COmMO Os regatos e as arvores

para canto e flauta

A identificagio da instrumentagio da pega como uma espécie de
subtitulo, grafada exatamente com a mesma fonte ¢ 0 mesmo
tamanho do titulo da obra, nio nos deixa duvidar da importincia
atribuida pelo compositor a escolha de seus instrumentos. De-
certo, a voz nio é um instrumento da mesma natureza da flauta,
mas agora essa nio serd nossa discussio, por ser esse o tema
demonstrado pelo encaminhamento futuro desta investigagio.

A observagio superficial da partitura revela uma utilizagio desigual
das fontes sonoras. Enquanto a escrita da flauta é extremamente
detalhada e recheada de recursos pouco utilizados no repertério
corrente — fato que demonstra dedicagio e pesquisa intensa do
instrumento por parte do compositor —, a voz, ainda que seja
muito presente na pega, possui uma escrita muito mais acessivel
e mais convencional. Ainda assim, o titulo apresenta uma peca

para canto, em primeiro lugar, e depois para flauta.

Os rascunhos nos mostram que essa nao ¢ uma denominagio
aleatéria ou descuidada. No fim de uma pagina, misturada a
trechos da pega, 1é-se a seguinte inscrigio:
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Figura 1 - Rascunho: anotagdes sobre a instrumentagio

A enumeracio das combinagdes entre palavras ¢ um método
que também estd presente nas constru¢des musicais da pega.
Nos rascunhos, aparecem virias possibilidades melddicas para
diversos trechos. Ainda assim, deve-se observar que a anilise
seguinte foi feita pela intérprete, e que sua elaboragio conceitual
nio necessariamente corresponde a nenhuma ideia pertencente
a0 processo criativo do compositor.

Os recursos flautisticos sao realmente peculiares, mas esse nio
€ o aspecto principal da obra. Nio ouviremos uma flauta solista,
acompanhada pelo canto. A musica niao poderia se chamar: ...como os
regatos e as drvores: para flauta e canto. Também nio poderia receber
nenhum dos nomes que lemos na coluna da esquerda. A escolha
por colocar a flauta na primeira linha da grade da partitura advém
do registro sonoro trabalhado e da tradigio de grafia de partituras,

em que as madeiras sio representadas nos primeiros pentagramas.

Outros nomes que comegam com as palavras: baritono e voz, tam-
bém foram descartados. Mais uma pista preciosa que 0 manuscrito
fornece; a musica nio ¢ para voz ¢ muito menos para baritono.
Voz é algo que se tem e pode-se usar. Canto, o substantivo do
verbo cantar, é aquilo que, em primeiro lugar, se ouve, e é claro,
também pode-se fazer (tornar-se verbo, a¢io), mas continuard
sendo uma substantivacio.

“Aquilo que se ouve” ¢ uma boa indicagio para tratarmos dessa
peca. Ela é um canto que se ouve, mesmo quando se estd tocando.
E para a flauta é também um canto.
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Um sentido (dos muitos que ainda aparecerao) para a comple-
xidade da escrita flautistica é a necessidade de aproximi-la do
canto. Deve ser realmente dificil escrever com ritmos e alturas
uma ideia que estd tio préxima do ar. Assim, aparecem os whistle
tones, os frullati, multifonicos e os proprios sons edlios: todos sio
uma tentativa de aproximagio, ¢ nio uma dificuldade. Talvez a
voz humana esteja realmente mais préxima dessa ideia, e por isso
nio se faga necessiria uma busca tdo grande por novos timbres
e, consequentemente, por uma nova escrita. Antes de existir a
escolha por uma grafia composicional que faz transparecer de-
sigualdade no uso da instrumentagio, ha igualdade no resultado
sonoro. E irrelevante compreender a grafia das diferentes fontes
sonoras como uma mera escolha do compositor. Qual seria sua
prioridade: o canto, que aparece em primeiro lugar no subtitulo
da pega? A flauta, em sua escrita peculiar? Ao ouvir a musica, nao
s0a nem uma coisa, nem outra.

Mas o que existe de ar nisso tudo? A grafia dos timbres
eolios

Em nota, nabula que precede a partitura, estd a indicagio: “cantar
com voz branda, sem muita impostagio, a nao ser que a acdstica
do local ndo permita”. A escolha pela voz branda, mansa, suave,
se relaciona ao timbre e 2 intensidade sonora, fatores que atuam
na criagio de uma atmosfera em que os sons de ar podem ser
ouvidos com clareza, além de contribuir grandemente para jung¢io
dos timbres da flauta com a voz.

Durante a execugio, o baritono deve atentar para indica¢oes de
falsete, boca chiusa e sussurros. Muitas vezes, nio existem alturas
a serem cantadas, as palavras devem ser pronunciadas, e algumas
de suas silabas sio sussurradas. Logo na primeira entrada da voz
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(na partitura, letra A), aparecem aplicados alguns desses timbres.
A indicagio “parlando lentamente (calmo)”, na dinimica piano, se
encontra na primeira frase do baritono, que tem palavras inter-
rompidas por sussurros, os quais, por sua vez, se conjugam aos
whistle tones e aos sons edlios da flauta.

Para flauta, existem muitas indicagdes de sons e6lios, assim como
todas as suas variagdes imaginiveis: do som ordindrio para o som
edlio e do som edlio para o ordinirio, de ambos para o siléncio,
por meio de decrescendos ou do afastamento do bocal do queixo.
Recursos como frullati de garganta e de lingua, whistle tones, multi-
tonicos e o canto dentro do bocal sio alternativas ao som ordindrio
da flauta (sao técnicas expandidas da flauta) e também uma jungio
com as expressoes do canto. Existem indica¢des que aproximam
o som da flauta do som da voz: os ataques que nio usam a lingua,
os pizzicatos ¢ golpes de chave que soam como consoantes; sio
interrupgdes e articulagdes na sustentagio das vogais, cuja duragio

seguramos por mais tempo na fala e na melodia musical cantada.

A escrita em quartos de tom também é uma expressio vocabular
por meio do instrumento. A fala nio é temperada ou controlada
em doze sons; naturalmente, ela ¢ muito mais complexa que os
quartos de tons, mas, como nova (ou menos usual) subdivisio
auditiva, eles soam na pega como memoria da fala, que inaugura
a primeira entrada do baritono.

O que hd de mais interessante no uso do som de ar ¢ a juntura
que se constréi entre flauta e voz. O ar contribui para a criagio
da atmosfera que nos fez empregar, nesta pesquisa, a palavra
“canto”, quando nos referimos a instrumentagio e que agora se
refere também ao contetido sonoro total buscado por ela. A flauta
canta em “...como os regatos”, e, para exemplificar seu canto, nada
melhor que tocar e cantar a0 mesmo tempo.
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O uso do canto combinado aos sons de vento

O primeiro gesto musical da pega é composto por assobios bem
suaves, os whistle tones feitos pela flauta, que estio sozinhos no
espaco acustico, precedendo a entrada da voz. Justamente na
transi¢ao que prepara o aparecimento do texto, a flauta deve tocar
e cantar. O resultado sonoro é muito delicado, nio hi nenhum
movimento abrupto que modifique a atmosfera dos whistle tones.
A flauta toca duas notas com sons e6lios (dinimica pppp) e canta
0s sons seguintes.
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Figura 2 - Versio final da partitura, letra A

Um rascunho do trecho (na partitura, letra A) mostra o canto do
flautista dobrando as mesmas alturas sopradas e permite que seja
feito um glissando entre cada uma delas. Na versao atual da peca,
a primeira nota cantada estabelece um intervalo de oitava com o
som eodlio, o glissando desaparece e as notas seguintes continuam
dobradas. O resultado sonoro final parece uma limpeza da ideia
transcrita no rascunho, que veremos a seguir; o ataque das notas
sem glissando auxilia na escuta imediata e clara das alturas, a oitava

suaviza o salto de sétima que ocorre na melodia de sons edlios.
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Figura 3 - Rascunho da partitura, letra A

Musicalmente, é mantida a indicacio de distincia do canto: molfo
lontano, que aparece no rascunho e depois das outras modifica¢des
¢ suprimido na tltima versio. No entanto, a sensagio de distincia

e de suavidade permanecem na indicagao il canto pianissimo possible.

No principio, temos o som de ar sibilante, os assobios; depois, o
som de ar com alturas definidas e, enfim, o canto junto com o som
de ar do tubo. Esse movimento prepara a entrada do baritono, é
uma espécie de génese da voz: vindo do ar até a entoagio. Mas,
justamente na entrada do baritono, nio hd entoacio alguma. Ela
ja tinha acontecido na voz do flautista. H3 a imbrica¢io do ar si-
bilante com o sussurro: entram as palavras e o som de ar persiste,
até que € pronunciada a palavra “Deus”, quando hd uma pausa
na parte da flauta.

Em outro trecho muito relevante no processo de escrita da musica,
a flauta volta a tocar e cantar. Ele estd na anacruse da letra D. Esse
foi o primeiro trecho escrito de ...como os regatos e as drvores e foi
também um dos que sofreram maiores modificagdes durante o
processo de interagio entre compositor e intérprete. O intervalo
de segunda maior entre as notas dé e ré foi sempre mantido, mas
fizemos todas as combinagdes possiveis: desde os sons tocados de
forma ordindria as combinagdes com sons edlios, que sio sons
em que o ar ¢ ouvido e também se pode mesclar ar e som, em
uma progressiva mudanga na cor da nota. Ainda experimentamos
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combinagdes de sons edlios com frullato e com a voz, trocando
inclusive as fontes emissoras de cada uma das notas do intervalo
(flauta e voz do flautista).

Antes da escrita da pega, o compositor experimentou algumas
combinagdes entre sons tocados e cantados simultaneamente.
Ele me pediu que entoasse algumas alturas e tocasse outras, que
cantasse pedais para pequenas melodias e também que tocasse

pedais para trechos cantados.

A escrita final deixa transparecer essas experimentagdes. A voz
entra dobrando uma altura sustentada por um tempo relativa-
mente grande, garantindo afinagio na hora do ataque. O intervalo
s6 comega depois que a nota cantada ji se estabeleceu, e ela s6
¢ modificada depois que a nota foi ouvida com toda calma no
Istrumento.

Na condugio da tensio musical, hd um verdadeiro canto. Flauta
e baritono estio juntos na constru¢io da melodia que se inicia
com as palavras: “sejamos simples” e termina com a cadéncia feita
pela flauta com as notas mi, ré e d6. Exatamente onde o compo-
sitor indica il canto espres, [espressivo], uma ferramenta que mostra
para o flautista 0 momento em que sua voz deve soar mais que o
som tocado, intensidade que conduz a tensio trabalhada até seu
ponto miximo. Veremos, a seguir, a anacruse do trecho cantado
(anacruse de D):
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Nesse momento, as vozes, tanto do baritono quanto do flautista,
surgem com a mesma sequéncia do principio da musica; ela é
antecedida por um som de ar feito somente pela flauta, que, aos
poucos, ¢ transformado e, em seguida, surge a voz. Aqui aparecem
também, durante as transformacoes, golpes de chave e pizzicati,
que certamente sao destinagdes do trecho anterior, onde eles apa-
recem na letra C. Um rascunho da mesma anacruse os apresenta
de forma diferente:
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Figura 5 — Rascunho, anacruse da letra D
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O rascunho parece conter apenas a ideia musical que sucedera esse
trecho. Nele, aparecem os sons de ar que levario a parte cantada
e, ao invés das articulagdes que remetem ao trecho da letra C,
aparecem duas notas acentuadas e percutidas simultaneamente.
A elaboragio das articulagoes, assim como aparecem na versio
atual da partitura, faz com que o trecho possua, a0 mesmo
tempo, elementos do passado e do futuro da pega. A transigio
dos sons edlios até a voz cantada refaz o caminho da introdugio
da pega e contribui para a percepgio da continuidade dentro da
multiplicidade de timbres.

Toda a partitura—assim como a percepgio auditiva que a pega suscita
— estd cheia de relagdes com o ar. A mdsica nos lembra que os sons
existem através do ar. Ela evoca uma sonoridade que reside entre
os sons ordinarios e que de antemao esperamos dos instrumentos ¢
o préprio som de vento. Os sons de vento, independentemente de
onde venham ou do que fizemos para escrevé-los e para toci-los,
constituem o amdlgama que retdne isso que chamamos de canto.
Existem intiimeros exemplos de utilizagdio musical dessa ideia,
tantos que talvez esgotassem todos os diferentes trechos da pega.
Ao invés de listd-los, parece-nos mais relevante assumir a presenca
do ar neste canto tinico, ainda que realizado em duo, que se mostra
mais originalmente por tris das varias constatagdes feitas até agora.
De acordo com Heidegger (2001, p. 25),

O originirio s6 se mostra a0 homem por dltimo. Por
isso, um esfor¢o de pensamento, que visa a pensar mais
originariamente o que se pensou na origem, nio ¢é caturrice,
sem sentido de renovar o passado, mas prontidio serena de
espantar-se com o porvir do principio.

Essa nio ¢ uma pega para voz. A flauta, ainda que toque, o faz para
cantar. O canto de “.. como os regatos” é uma expressio que tira o
sentido de toda essa andlise que separa um duo musical em duas
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fontes emissoras de sons. Nio faz muito sentido falar em flauta ou
em barftono. Musicalmente, eles nio existem. Permanece um canto
que surge do ar e, por algumas vezes, parece voltar a ele, e o meio
mediante o qual essa ideia se realiza é, sim, uma instrumentagio. Mas,
infelizmente, a palavra instrumentagio, que jd usamos anteriormente,
no decorrer de todo este capitulo, deveria justamente “presentificar”
aideia de canto-voz, em detrimento da palavra instrumento-agio.

O preparo da interpretacao do canto com sons de ar

A mtsica termina com um gesto movimentado, e aparecem as figu-
ras ritmicas mais rapidas da pega. Flauta e baritono cantam juntos e
formam um momento de execug¢io delicada. Na partitura, letra I,
a flauta deve tocar e cantar a0 mesmo tempo uma escala rapida e
cheia de acidentes (Fig. 6). A entrada da voz do flautista vem depois
dos sons edlios e ¢ um dobramento, o que facilita a afina¢ao, mas,
ainda assim, ¢ necessario decorar como soam os acidentes, pois
nio hd tempo de ouvir a nota tocada antes de cantar. No com-
passo seguinte, o dobramento di lugar ao ataque de intervalos de
segunda maior, que exigem do flautista a escuta detalhada de suas
“duas vozes”.

gecel— — — — — —[J=92]
p e d.) =7 ;
2 =
T 7] 1

E dar-mos-a* wer-deor "

Figura 6 - Versio final da partitura, letra I
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Em uma primeira leitura, toquei todas as escalas descendentes em um
andamento muito inferior a0 que deveria soar. Naturalmente precisei
corrigi-las posteriormente, mas sé em um andamento realmente lento
foi possivel construir uma interpretacio que contivesse toda a movi-
mentagio musical proposta pela partitura. Foi necessario automatizar
todas as escalas vocalizadas com suas alteragoes, sem a ajuda da parte
tocada pela flauta. A partir da seguranga da entonagio das notas, pude
buscar o andamento indicado.

No segundo compasso da letra I, para acertar o ataque do inter-
valo de segunda maior (sol — {4, na voz do flautista), toquei varias
vezes a parte cantada. Quando lia a partitura sem toci-la, o que
soava em primeiro plano, na minha mente, era a melodia da voz.
Assim, eu safa da escala, pensava na voz cantada e deixava que os

dedos “tocassem sozinhos” as outras notas.

O compasso seguinte (terceiro de I) tem uma chave preciosa para
aafinagio: a flauta toca e canta o ré* antes de “abrir” o intervalo de
segunda: ré’ - mi’. O mesmo mi’ também foi tocado no segundo
compasso de L. Este trecho é fundamental para o baritono, que
acabou de cantar uma sétima e precisard em seguida do mi’. Em
quase todos os ensaios, esse era um compasso em que puxavamos
0 tempo para tras, justamente 2 espera da nota mi’. Mas a notag¢io
indica o oposto, para que seja mantida a tensio musical provocada
pela escala descendente anterior. Até que chegue a proxima escala,
¢ necessario um acelerando que leva o tempo metrondmico até
90 batimentos por minuto. A corre¢io deste tempo so foi possivel
marcando o ataque da colcheia anterior, ré’. Assim, estabelecemos
um pulso interior de colcheias, o que ajudou o baritono no ata-
que em tempo do mi’. Esta soluc¢io foi encontrada pelo préprio

compositor ao assistir um ensaio da peca.

Depois da segunda escala descendente (dois compassos antes da

letra J), comecam os saltos de sétima e oitava para a flauta tocada
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e cantada. Para entoar a oitava com a parte tocada, nio hi difi-
culdade; mas cantar o ré seguinte era muito complicado. Estudeti
o trecho invertendo as vozes: eu cantava o intervalo de segunda,
d6 — ré, e tocava a oitava. Assim, nio existe dificuldade alguma,
pois, depois de algumas repetigdes, decorei a harmonia resultante
e pude cantar e tocar as alturas tal como estio indicadas.
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Figura 7 - Versio final da partitura, um compasso antes da letra J

O trecho seguinte nio apresenta dificuldade alguma a execugio
(primeiro e segundo compassos de J), pois o dltimo momento
em que sua técnica precisou ser muito bem planejada, pesquisada
e testada, antes do preparo da interpretacio, foi o acorde final.
O baritono canta a nota 14, a flauta toca a nota ré# e canta fi#.
O 14 estd no compasso anterior, e o ré# ¢ tocado, o que diminui
a dificuldade, mas o fi# acabou de aparecer sem o acidente no
compasso anterior. O Ginico procedimento que encontrei para
cantar esta nota fol 0 mesmo que usei para as escalas: toquei a
melodia cantada até que ela soasse tio natural para mim, que eu
pudesse canti-la tranquilamente e, assim, soltar os dedos para
que eles tocassem alturas diferentes, aqui, o ré#. Apesar do rigor
na execugiao das alturas, cabe ressaltar que a relacio entre flauta

e canto se refere antes ao timbre que a harmonia.
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Figura 8 - Versio final da partitura, Gltimos compassos

Uma interpretacao do canto com sons de ar

Na terceira vez em que a pega foi interpretada, ela contou com
a voz do baritono Eladio Pérez-Gonzilez.> Posteriormente, des-
creveremos com maior cautela as outras interpretacoes, mas, por
ora, a solugdo simples e precisa que ele encontrou para o acorde
final traduz perfeitamente o que estamos tentando esclarecer e
sera, portanto, descrita (na partitura, terceiro compasso de J).

Apés o ultimo ataque da flauta, restam ainda trés tempos a
serem sustentados sob a indicagio morendo. O baritono tem uma
articulagio a mais, devido a prontincia das silabas, e deve sustentar
por dois tempos a sua tiltima nota: 14. Pois bem, a silaba sustentada
¢ “mos”, da palavra “acabemos”. Naturalmente, o cantor deve
sustentar a vogal “0”. No entanto, Eladio acaba o “acabemos”
assim como comegamos a pega: com ar. Ele justamente sustenta
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aletra “s”, constréi um som sibilante como o vento. Sua solugio,
sem duvida simples, aponta para uma percepgio que estd além
dos caminhos (3s vezes tortuosos) da notacio musical. E também
possuidora de uma vista clara e contém um trunfo interessante
para a interpretagio musical. Em primeiro lugar, por frequentar
uma ideia central (original, referindo-se a origem, ¢ nio 2
originalidade!) da pega e por poder traduzi-la por meio da — mas
também muito além - da notac¢io. Atengio: na partitura, a letra
que melhor se encaixa na nota ld ¢ “m”, e toda a tradigao lirica nos
levaria a sustentar a vogal “0”. Sobre a simplicidade de solugoes
musicais e a dificuldade de sua notagio, Debussy (1989, p. 237)
afirmou o seguinte:

Esta é a preocupagio mais ardente do Sr. Debussy; fazem-
no passar por um complicado, ¢ ele é o musico mais
pegado A simplicidade que se conhece, ninguém tem tanta
necessidade quanto ele de ver claro. J4 a notagio musical
¢ outra coisa: esta pode ser complicada, contanto que se
tenha um efeito simples. O meio em arte nio é da conta
de ninguém, e em musica mais especialmente, a notagio
drdua é pura questao de leitura, mais nada.

O canto, que nio é formado apenas pela voz do baritono, a nota-
¢ao musical, que se complica para traduzir coisas extremamente
simples, ¢ a flauta que toca e canta 20 mesmo tempo, todos sio
pequenas expressoes de uma ideia essencial em que a mdsica se
baseia. Para Heidegger (1986, p. 192), “Origem significa, neste
contexto, aquilo pelo qual uma coisa é o que é. Ora, o que uma
coisa é, denominamos sua esséncia. Assim, a origem de algo é a
fonte de sua esséncia.” A essa ideia também chamamos, algumas
vezes, de canto, e, em outros momentos, a relacionamos com o ar,
tanto com o som de ar, quanto com o ar que compde e constitui
o canto. O filésofo (Heidegger, 2001, p.13) acrescenta que
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Somente onde se der esse descobrir da esséncia, acontece
o verdadeiro em sua propriedade. Assim, o simplesmente
correto ainda nio é o verdadeiro. E somente este nos leva
a uma atitude livre com aquilo que, a partir de sua prépria
esséncia, nos concerne.

Se existe canto atris da voz, sua existéncia nio é topoldgica; ele nao
estd em lugar algum, nem na frente e nem atrds, como acabamos
de afirmar. A mesma designagio, atris, nio significa importancia,
coisas que estao atrds de outras. Mas, em portugués, existe ainda
um sentido que cabe perfeitamente ao que buscamos: é o “estar
atrds”, na tentativa de buscar algo. Mas, como lemos no escrito
de Heidegger (2001), buscar o verdadeiro atris do correto ¢ uma
atitude que nos aproxima da esséncia. Ainda que seja interessante,
mais parece um oficio destinado 2 filosofia.

Para a msica, muitas coisas corretas sio também extremamente
dteis. Analisar uma estrutura harmonica, reconhecer o contexto
histérico de uma obra ou mexer os dedos ordenadamente, todas
30 coisas muito boas, e, 20 mesmo tempo em que o sio, existem
como parcelas que compéem e manifestam a verdade por tris
delas mesmas, das coisas corretas. Verdade aqui significa aquilo
que nos direciona ao descobrimento da esséncia.

Mas em que a busca pela esséncia pode contribuir para a musi-
ca? Para o flautista, a esséncia ajuda a reconhecer que, por mais
dificil e brilhante que seja a minha partitura, nio estou tocando
uma obra para flauta e voz. Para o baritono, a esséncia ajuda a
nao achar que o sussurro enfeita o texto ou que prepara 0 ponto
culminante, onde apareceri a voz com devida impostagio. Para o
ouvinte, ajuda a perceber o que soa, antes de projetar ideias sobre
o que vé. Para o compositor, a esséncia também ajuda. Ele pode
nio mais fugir de uma escrita que incomode os musicos, se ela
iluminar as ideias.
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Canto e técnica: desenvolvendo nossa
introducao

A técnica nos ajuda a realizar masica. Ela pode ser entendida
como uma possibilidade de conduzir fins através de meios pré-
prios, enquanto se restringir somente a uma atividade humana.
Heidegger (2001), no entanto, nos aponta um caminho que assume
a técnica como uma realidade envolvida no processo de desocultar
origens, tal como vimos no pequeno exemplo de ...como os regatos
e as drvores, onde o canto estd envolvido em uma remissio a todo
o contetido da obra, pois justamente aponta para sua origem. Italo
Calvino (1990, p. 79) nos ajuda a reconhecer esta relagio:

Marco Polo descreve uma ponte, pedra por pedra.

- Mas qual ¢ a pedra que sustenta a ponte? — pergunta
Kublai Khan.

- A ponte nio ¢ sustentada por esta ou aquela pedra - res-
ponde Marco- mas pela curva do arco que estas formam.
Kublai Khan permanece em siléncio, refletindo. Depois
acrescenta:

-Por que falar das pedras? S6 o arco me interessa.

Pélo responde:

- Sem pedras o arco nio existe.

Em muasica, a técnica frequentemente aparece como as pedras,
sobre as quais falam Marco Polo ¢ Kublai Khan, na citacio de
Calvino. A palavra grega techné, que originou nossos termos téc-
nica e tecnologia, refere-se tanto a habilidade artesanal, quanto ao
fazer artistico das belas artes. A técnica ¢ algo poético, pertence a
produgio (lembrando o que nio vige e passa a viger). Ela ¢ um
ato poético de acordo com o uso dessa palavra, na Grécia antiga.
O uso também associa a palavra técnica ao conhecimento em
um sentido mais amplo. Conhecer gera uma abertura, aquela
que mostra uma face da realidade através do desencobrimento.
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Descobrir, desencobrir, desocultar, desvelar, significa tirar véus.
Mostrar diferentes faces, ou novas manifestacoes de uma realidade
que antes nos parecia nica e inequivoca. A possibilidade de descobrir
muda os fundamentos da relagio do homem com o mundo. Se, antes,
eu podia partir da minha ideia do que € certo instrumento, ou certa
musica e, consequentemente, projetar nele minha pré-concepcio,

agora ¢ preciso a0 menos ouvir, antes de dar o primeiro passo.

Martin Heidegger cria, a partir de sua lingua materna, a palavra
entbergen. Em portugués, uma tradugio bastante imediata do
alemio nos faz pensar em montanhas, die Berge. O verbo bergen
significa salvar, abrigar, por a salvo. Bergung ¢ o salvamento,
recolhimento.

Entbergen é entrar nas montanhas em um sentido de exploracio.
N6s tiramos delas os minérios e os minerais, cortamos sua forma
original para trazer algo de dentro delas. Esse é um verbo con-
trrio a bergen ou Bergung. Entbergen significa tirar algo do solo e
expor a luz do sol.

Na tradugio para o portugués, perde-se a associagio com as
montanhas e com a mineragio, cujo entendimento pode ajudar a
compreender melhor o que significa tratar a natureza como mero
depésito ou estoque de bens economicamente tteis, processo
criticado veementemente por Heidegger (2001). Usaremos, daqui
para frente, as palavras desocultar, desencobrir ¢ desvelar como
tradugio de entbergen. Assim como o fazem as fontes citadas em
nossa bibliografia.

Agora, retomaremos o pensamento sobre a técnica que tecifamos
anteriormente. Questionidvamos os seus caracteres, o instrumental
e o antropoldgico, e dissemos que a técnica ndo é um instrumen-
to ¢ também que ela nio ¢ apenas uma atividade humana. Para

Heidegger (2001, p. 17),
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A técnica nio é, portanto, um simples meio. A técnica é
uma forma de desencobrimento. Levando isso em conta,
abre-se diante de nés todo um outro Ambito para a esséncia
da técnica. Trata-se do Ambito do desencobrimento, isto
é, da verdade.

Comecaa se delinear aamplitude e as implica¢des do reconhecimento
da técnica como a possibilidade de tirar véus da realidade. Desocultar
¢ mostrar a verdade que existe em algo. Se, antes, buscivamos apenas
um valor e um significado nas relagdes com o mundo, e, mais espe-
cialmente, com a mdsica, agora temos boas razdes para garantir um
valor maior as préprias coisas, deixando que elas se mostrem. Segundo
Heidegger (2001, p.17) “A técnica é uma forma de verdade. Ela de-
sencobre o que nio se produz a st mesmo e ainda nio se d4 e propde,

podendo assim apresentar-se ¢ sair, ora num, ora em outro perfil.”

Mas que tipo de verdade pode ser esta, cuja concretude permite que
seus perfis sejam varios? Naturalmente, nio estamos nos referindo a
nenhuma verdade cientifica ou fundamentalmente 16gica. Estamos
lidando com um conceito de verdade que em muito se aproxima da
arte. Retroativamente, podemos incitar também a ideia de que, com
a ajuda da filosofia, estamos chegando a uma concepgio artistica da
técnica — a0 menos apontamos para algo além da operacionalidade
dos conceitos oriundos das disciplinas musicais, mas nio se trata
exatamente do que hoje chamamos de arte, ou nao somente.

Para que possamos seguir o caminho que pretende desocultar a verdade
através das coisas ¢ do mundo, para seguirmos a investiga¢ao sobre a
arte ¢ sobre aquilo que até entio chamamos de verdade, precisamos
nos ater, por algum momento, na materialidade das coisas. Somente a
partir delas podemos desocultar algo. As coisas, os objetos e os apare-
lhos serdo um atalho para nosso pensamento, e nele contaremos com
o estudo dos instrumentos, da partitura e com outros sons de vento:
0s assobios, os whistle tones.
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Capitulo 2

Whistle tones: um compasso e varias
leituras diferentes

Whistle tones, ou sons de assobio, sio suaves sibilagdes
tocadas pela flauta. Robert Dick (1986, p. 26) assim
os caracteriza: “Whisper tones, também denominados
whistle tones ou flageolet tones, sao produzidos soprando
uma coluna de ar extremamente lenta, mas focada,
através da borda da abertura do bocal.” Pretendemos
estuda-los a seguir, como uma continuagio da nossa
investigacao sobre o uso da técnica expandida nos
varios e peculiares sons de vento que compdem
grande parte de ...como os regatos e as drvores. No
capitulo anterior, analisamos o timbre em sua
relagio com a instrumenta¢io ¢ com materiais
empregados na pega. Aqui, trataremos de seus
desdobramentos no processo de escrita e execugio.
A principio, cuidaremos de um recurso sonoro
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exclusivo da flauta. Note-se, porém, que a denominagio whistle
tones faz referéncia justamente a sons humanos, obtidos com
os ldbios e com a lingua: sio assobios e sibilac¢des.

Os whistle tones variam de acordo com a digitagio, mas uma mes-
ma nota digitada pode fornecer diferentes sons, que sio suaves ¢
flutuantes no registro mais agudo, e se baseiam na série harmo-
nica. Geralmente, eles soam com uma intensidade baixa, mas,
com um estudo mais aprofundado, é possivel produzir whistle
fones que soem mais fortes. E possivel produzi-los em todos os
registros da flauta, e as fundamentais graves — d6 4, d6# 4, e si
3 — possuem uma quantidade riquissima de parciais (chamamos o
dé mais grave da flauta, que equivale ao d6 central do piano de d6
4). As alturas resultantes, que, como esclarecemos, sio baseadas
em séries harmonicas, podem ser controladas pela mudanga da
pressao de ar: quanto maior ¢ a pressao, mais agudas sao as parciais
produzidas. A escrita mais utilizada indica o dedilhado que deve
ser realizado (a prépria nota que aparece na partitura, preferen-
cialmente no formato de um losango) e a abreviagio “WT”. Nesse
caso, a altura a ser enfocada dentro daquele dedilhado especitico
¢ escolhida pelo intérprete.

O principio de ...como os regatos e as drvores apresenta uma sequéncia

de whistle tones. Em sua primeira versio, eles foram anotados da
seguinte maneira:
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Figura 9 - “Primeiro compasso” em sua primeira versio
Fonte: Rascunhos do compositor
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Minha primeira leitura foi a tentativa de focar um 1 6 a partir do
dedilhado da nota f4 4. Em seguida, eu fazia uma variacio aleatéria
de sons dentro do mesmo dedilhado, até o ataque da préxima
nota: fi# 4. A escuta dessa leitura pelo compositor fez com que
ele esclarecesse a importincia da linha apds a nota entre paréntesis
(14 6). Ela expressa uma inten¢io detalhada em relagio as alturas
que devem soar em cada dedilhado, e nio uma variagio aleatéria,
determinada apenas pela circunstincia e pelo instrumento, como
eu havia realizado. O compositor pensava em parciais da série
harmonica ao desenhar trés diferentes patamares, que vemos
numerados a seguir:

Figura 10 - Tracado dos whistle tones e suas sutilezas
Fonte: Rascunhos do compositor. Corte do anterior

(1), (2) e (3) designariam respectivamente as notas 14 6, d6 7 e mi®
7, de acordo com informagio verbal expressa pelo compositor.
Efetivamente, todas essas alturas sio parciais da fundamental {3 4.
De acordo com Artaud (1980), “é igualmente possivel produzir
uma varredura do espectro sonoro em um mesmo dedilhado
(preferivelmente uma nota grave).” exatamente como aparece em
...COM0 05 regatos e as drvores, mas a escolha pelo trago apds a nota tem
outras consequéncias, Artaud complementa: “também pode-se
usar a notagao grafica para esta técnica, de forma a permitir maior
liberdade ao intérprete.”

O rigor na defini¢io de alturas e a liberdade da notagio adotada
(alinha desenhada) estabelecem uma contradigio. A definigio de
parciais para whistle tones com um s6 dedilhado também ¢é uma
decisio delicada.
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Em uma tentativa de conciliar a inten¢io que o compositor ex-
pressou verbalmente e a execugio, sugeri o uso dos dedilhados
agudos: 14 6, d6 7 e mi® 7. As notas esperadas pelo compositor
foram alcancadas com eficidcia, mas a sonoridade era muito dife-
rente e lhe pareceu excessivamente focada, enquanto que o uso dos
whistle tones representava o interesse em uma sonoridade difusa.

Essa experiéncia gerou outra grafia, que mantém o fi 4 como
dedilhado fundamental, insere o d6 7 como parcial obrigatdria,
esclarece a relagio com o espectro da fundamental através da in-
ser¢io de simbolos de harmdnicos e admite uma continua variagio

de sons no restante do tracado, expressa pela indicagao sim. [simili].
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Figura 11 - “Primeiro compasso” em sua segunda e definitiva versio
Fonte: Partitura

A observagio deste exemplo, com todas as suas tentativas de
aproximagao entre a resultante sonora e sua representagao escrita,
revela-nos uma constante entre as diferentes leituras realizadas
pelo intérprete. Enquanto as mudangas na escrita nos mostram
um refinamento na notagio, que tem origem nitida em uma ideia
musical jd formada, mesmo antes da primeira leitura feita com o
instrumento, as propostas que buscam viabilizar a interpreta¢io

tém a presenga constante de outra (peculiar) origem.

Constatar que o intérprete também possui um guia, tal como
uma ideia que conduz a escrita por parte do compositor,
abre-nos duas perspectivas: na primeira delas, devemos desconfiar

se o intérprete nio traduz a si mesmo, suas préprias ideias, e, na
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segunda perspectiva, podemos imaginar que exista ainda outra

varidvel envolvida nesse processo.

Entre as vdrias tentativas de realizacio dos whistle tones, o intér-
prete procurou se livrar todas as vezes do dedilhado proposto.
Ironicamente, essa foi uma das tnicas indica¢ées nio mudadas
pelo compositor. O dedilhado é uma ferramenta capaz de auxiliar
na emissio e na sustentacio dos assobios. Nossas cinco tentativas
se resumem em um Unico esfor¢o: adequar a escrita ja existente
a um conforto instrumental que permita a minima seguranga
possivel de que os sons ali representados tenham boas chances
de chegar realmente a soar.

Conforto e seguranga sio palavras que se referem ao trato com o
instrumento. Somente a existéncia material, a propria construcio da
flauta, faz com que whistle tones soem melhor em um registro que em
outro. Por um momento, nossa investigagao sobre a interacio entre

intérprete e compositor se revestiu de intera¢io com o instrumento.

...CoMo os regatos e as drvores foi apresentada ao professor de composi¢io
da escola de musica de Saarbriicken, na Alemanha, Theo Brandmiil-
ler.® Ele sugeriu que os whistle tones que iniciam a peca soassem de
forma que cada nova digitacio resultasse igualmente em um novo
som. Com a escrita que deixa o foco harmonico livre, ha tendéncia
a mudanga de parciais em uma mesma digitagio, assim como 2

permanéncia de uma mesma parcial em duas diferentes posigoes.

De acordo com Artaud (1980, p.120), a correspondéncia entre a
digitacio e a mudanca nas parciais produzidas é “relativamente
ficil no registro agudo e se torna mais e mais dificil quando as
notas vio para o grave.” E o caso da peca estudada: ela indica um
dedilhado grave, uma notagio grafica que deveria conferir liber-
dade no foco das parciais, mas que almeja por uma realizagio cuja

precisio € possivel aos dedilhados agudos.
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Essa observagio ajuda a esclarecer o foco que gerou tantas modi-
ficagbes na escrita desse trecho: o problema das variagdes do som
precisa ser resolvido impreterivelmente. Mas a solugio pode vir
da escrita ou da interpretagao.

O professor Brandmiiller ouviu tantas varia¢oes de altura dentro
da primeira digitacio, tantas mudangas nas parciais, que a entrada
do segundo dedilhado nio foi percebida. Este é claramente um
problema da interpretagio, mas, para resolvé-lo, o professor
indicou justamente outras possibilidades de escrita. Na primeira
delas, cada digitagio equivale exatamente a um som e todos
possuem o mesmo intervalo, o que soluciona a variagio das
parciais pela manutengio do registro digitado e igual manutengio
do intervalo de duas oitavas. A segunda possibilidade de escrita
resolve a disparidade entre a variagio das parciais e o dedilhado,
por s6 conter uma posigio para os dedos, a cada altura. O que
permanece, em nosso caso, com grande importincia é o fato de
que, entre a escrita ¢ a leitura, algo precisa ser transformado.

Naio importa se as transformacoes devem se dar no Ambito da
composi¢ao ou da interpretagio, mas comegamos a assumir que
outra varidvel estd influenciando na busca por novas propostas.
Através das diferentes possibilidades de solug¢io para um mesmo
trecho musical, suspeitamos, aqui, tratar-se de uma questao cujo
aprofundamento e compreensio nio se dario na dicotomia usual,
compositor e intérprete, mas mediante o estudo do préprio ins-
trumento. Desta vez, nio um estudo da forma como entendemos

normalmente, pois nio nos referimos a pritica do instrumento.

A nossa tentativa de estudo aponta para a investigagio do que um
instrumento €, qual é sua esséncia, o que ele representa ao lado de seu
executante e o que o diferencia de outros objetos. Aqui estd notadamente
colocada a questio do uso que se faz das coisas, mas com o esforco de
buscar primeiro um conceito de técnica que sirva e advenha do objeto.
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Os instrumentos musicais s3o o principal meio de transmissio do
equivoco acerca do cardter instrumental da técnica. A presenca marcante
do objeto nos conduz, a cada momento, a ilusio de que devemos bus-
car o seu completo dominio. Pensar a técnica como um instrumento
que pode ser dominado pelo homem faz com que nos limitemos 2
investigacio do programa de possibilidades do préprio instrumento.

Em nosso terceiro capitulo, mergulharemos neste universo de
possibilidades que constitui um instrumento musical. Nosso
objetivo ¢ demonstrar que aquilo que muitas vezes enxergamos
como uma dé4diva do instrumento é uma verdadeira armadilha,
pois suas possibilidades compdem um programa restrito ¢ interno
a materialidade e 2 histéria do préprio objeto. Mas, antes disso,
continuaremos nosso estudo sobre os recursos instrumentais

presentes na pega musical.

Frullatos de lingua e de garganta, mas nao é
circo!

Antes da escrita de qualquer rascunho de ...como os regatos e as
drvores, o compositor me pediu que experimentasse algumas pos-
sibilidades instrumentais propostas oralmente por ele. Uma delas
foi o0 som com frullato que, na pega, se combina com notas tocadas,
sons edlios e whistle tones. Toquei dois tipos diferentes de frullato,
usando a lingua e a garganta. Apds essa primeira experimenta-
¢ao, apareceram, nos rascunhos, indicagdes para os dois tipos de
frullato: flt.g., que significa guttural flutter (garganta) e flt., que deve
ser tocado com a lingua, de acordo com a bula anexada a peca.

Pierre Ives-Artaud’ e sua assistente, Carine Dupré, leram os
rascunhos da peca. Em seu livro Fliites au Présent, Artaud (1980)
descreve os dois tipos de frullato e indica a mesma notacio que foi
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empregada na pega. No entanto, ele alertou o compositor de que
a forma de produgio do som — se ele deve ser feito com a vibra-
¢ao da lingua ou da garganta — depende da fisiologia do flautista,
pois algumas pessoas sio fisicamente incapazes de deixar que o
ar vibre a regido da garganta, tornando impossivel a produgio do
frullato de garganta. Antes que eu mesma pudesse experimentar o
que foi escrito pelo compositor, Carine Dupré, durante as aulas
de Artaud, tocou o rascunho e concordou com as colocagdes do
professor. Em sua leitura, ela usou a lingua para tocar todos os
frullati e ainda esclareceu ao compositor que ela mesma nio poderia
toci-los usando a garganta.

A possibilidade de grafia das sutilezas sobre a producio dos as-
sobios tornou-se uma questio delicada para o compositor. Um
impedimento fisiolégico faz com que a indicagio se torne em
certa parte ingénua e¢ também agressiva. Na busca por outras
referéncias sobre os frullati, encontramos a seguinte explicagio
de Levine (2002, p.12):

Existem dois tipos de frullati: de glote (laringeo) e o pro-
duzido pela vibracio da ponta da lingua. Em ambos os
casos a coluna de ar é interrompida ou pela laringe ou
pelo movimento da lingua dentro da boca. Idealmente,
um flautista deve ser capaz de tocar das duas formas,
assim, a qualidade sonora pode ser controlada por seu
uso calculado.

A defini¢io de Levine € clarissima e nio deixa espago a davidas
sobre a existéncia de dois tipos de frullato, e também sobre a exe-
cucio de ambos. No entanto, um flautista deve ser “idealmente”
apto a tocd-los. Para o compositor, o que se fazia urgente era a
possibilidade de escolher e indicar cada frullato em sua partitura
a partir da percepgio das diferengas entre eles, da forma como
eles soam.
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O compositor escreveu uma longa introducio com whistle tones, e
acrescentou, ao final de dois deles, o frullato. Essa combinagio fez
parte dos improvisos que iniciaram nosso processo de interagio, an-
tes da escrita da peca, e estd expressa em um quadro de combinagdes
entre técnicas diversas no livro do préprio professor Artaud (1980).

Os assobios sio interrompidos pela movimentacio intensa na
coluna de ar causada pela lingua; para sons ou frases suaves,
o método da garganta é recomendado. Aqui, o uso do frullato
de lingua deixa de ser opcional. E talvez esse seja o maior ar-
gumento a favor da indicagao de discriminagio de seu uso por
parte do compositor. De acordo com Toft (1979), “o frullato pode
ser proveitosamente combinado a diversas outras técnicas de
vanguarda, incluindo whisper tones e multifénicos.”

Durante o més agosto de 2006, os whistle tones com frullato se
tornaram tema de discussio na Classe de Flauta da Universidade
Federal da Bahia, sob orientacio do Professor Lucas Robatto. A seu
respeito, a grande maioria da classe julgou a realiza¢io impossivel
em um primeiro momento. Comecei a tender para a crenca de
que as formas de execu¢io de determinado recurso devem ser
escolhidas por cada intérprete. Enquanto o compositor atua na
escolha e no desenvolvimento dos materiais musicais, ao intér-

prete ¢ destinado o modo como as ideias podem ser realizadas.

O relato individual dessa experiéncia nio deixa de conter certa ex-
pectativa sobre até que ponto essa fronteira se sustenta. Em nosso
caso, ja me adianto em avisar que a clareza mental que separa a
condugio dos materiais de sua realizagio caiu por terra: 0 compo-
sitor comegou a estudar flauta para me ensinar a tocar sua musica.
Assim, comegamos a notar a presenga de outro tipo de atividade
sobreposta ao gesto de tocar: a realizagio de proezas. Era o “circo”.
Hoje tem frullato, de lingua e de garganta, e quem vier ainda veri o
ntmero dos whistle tones. A “mulher barbada” ou a “cuspidora de
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fogo” era justamente eu, mas esta musica nio € circo, pois tratar de
proezas nio foi o objetivo do compositor. Geralmente, escrevem-
-se musicas para que elas ganhem a possibilidade de ser tocadas.
Ao tocar, o instrumentista recupera o sentido simples do gesto,
mas desconsiderar as variagdes que compdem funcionamento
dos corpos ¢ se opor a esta caracteristica da musica escrita de ser
“possibilidade”. De acordo com Umberto Eco (1980, p.144-5),
“Composi¢io e execug¢io nio sio nitidamente separveis na fase
assinalada pelo término da partitura [...] O executante simples-
mente leva-a adiante.”

E impossivel estabelecer se tratamos, ou nio, de “cuspir fogo”.
Fato é que anotar as diferencas entre os frullati inclui a difusio de
uma obrigatoriedade que ainda nao é um consenso entre flautistas
e pesquisadores do instrumento. Certamente, toda a problematica
fisiolégica ou técnica nao perturba a cabeca do compositor, que
indica dois tipos de frullato ¢ ainda os combina aos whistle tones.
Interessa-lhe a transigao entre dois gestos musicais, da introdugao
etérea e continua (na partitura, trata-se da introdu¢io anterior a
letra A) até a entrada da voz, com os gestos de ataques percussivos
intercalados aos sussurros (letras A ¢ B), notadamente interrom-
pidos, exatamente como a garganta trata de fazer com a coluna

de ar dos assobios, através do frullato.

A versio atual da partitura de ...como os regatos e as drvores traz todas
essas anotagoes; um gesto conectado a necessidade de notagio deta-
lhada da experiéncia artistica e, conscientemente, ou nio, por parte
do compositor, implicado em tantas outras ideologias. Durante a
discussio na Classe de Flauta, o professor sugeriu que fossem grafadas
apenas as sutilezas que o compositor reconhecesse auditivamente.
Toquei algumas notas escolhidas ao acaso e alguns whistle tones, com-
binei-os com diferentes frullatos. O compositor pdde percebé-los em
cada frase, em cada recurso, em todos os registros do instrumento.
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Ultimas consideracoes sobre o uso da técnica
expandida: diferenca na repeticao ou repeticao
na diferenca?

Para uma pega com a durac¢io aproximada de cinco minutos,
existem muitas variagdes de recursos sonoros mediante técnicas
expandidas em ...como os regatos e as drvores. Contamos 21 diferentes
combina¢oes de recursos da flauta. A voz possui mais cinco
variagoes: fala, sussurro, canto, boca chiusa e falsete. Estudaremos,
a seguir, a condugio de tantas técnicas diferentes, pois esse foi um
momento especial na interagio entre compositor e intérprete.
Enquanto a escolha e o uso das técnicas aconteceram durante
o processo de escrita e leitura de rascunhos, sua condugio
foi estabelecida pelo compositor, mas sé foi conhecida pelo
intérprete quando a partitura definitiva ficou pronta, fato que
gerou indmeras discussdes em ensaios ¢ experimentagdes com os
diferentes baritonos, na companhia dos quais interpretei a obra.
A condugio do material musical proposta pelo compositor na
partitura precisa ser “presentificada” pelo trabalho do intérprete,
em um esfor¢o de equilibrio da tensio musical, de énfase ¢

relaxamento em momentos indicados pela notagio.

A condugio de efeitos vocais na parte de canto revela que o inicio
da peca (na partitura, letras A, B e C) conta com a fala e com os
sussurros; as demais partes (letra D até o fim) tém a voz plena
com algumas cores de falsete e boca chiusa. O uso dos recursos
instrumentais demonstra equilibrio e coeréncia entre as apari¢oes
de cada técnica. Os whistle tones aparecem apenas na introdugio e
nas primeiras se¢oes: A ¢ B. Exatamente como o recurso da fala
e dos sussurros do baritono. Esses so timbres que caminham de
forma paralela e introduzem tanto as notas cantadas da voz como

os demais recursos da flauta.
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Os gestos percussivos da flauta s3o um parimetro que também
se comporta de forma localizada. Eles sio explorados apenas na
letra C, onde hi o preparo para a entrada de notas cantadas pelo
baritono, ¢ a percussio na flauta elabora o gesto musical anterior
da prontincia de palavras, que se articulam de forma bastante

similar, sobretudo por se alternarem com os sussurros.

O canto do flautista, os sons e6lios e os frullati estio presentes
em quase toda a musica. O canto ¢ o recurso mais utilizado na
pega, e sua ocorréncia revela uma linha ascendente entre as letras
C e I, com uma explosio na letra D. Este é o maior nimero de
repeti¢cdes de um mesmo timbre entre todas as se¢des. Ele pode
ser compreendido pela entrada, em uma mesma secio, da voz

cantada do baritono, que é acompanhada pelo flautista.

As letras A e C possuem maior concentragao de recursos diferen-
tes dentro de uma mesma seg¢io. Tal fato se deve 3 combinagio
dos recursos mais utilizados durante toda a pega, com a presenga
localizada dos whistle tones em A e dos gestos percussivos em C.

Os frullati ocupam a parte central da pega e estdo ausentes tanto
na introdugio quanto na letra J. Eles crescem em diregao a letra
G, onde, exatamente, se encontra o maior contraste com a sono-
ridade etérea do inicio da pega, que fora determinada pelos whistle
fones e sussurros. Essa é a repetigio da tinica frase musical onde
aparecem multifénicos e appoggiaturas compostas por duas, trés
ou quatro notas.

De uma forma geral, podemos concluir que o material timbrico
da parte de flauta de ...como os regatos e as drvores se estrutura sobre as
combinagoes resultantes de sons edlios, frullati e do canto do flautista.
Também compde a peca uma introdugio de whistle tones e ocorréncias
esparsas de outros recursos de modifica¢io do timbre, que se relacio-

nam a ocorréncias de relevincia para cada se¢io onde se localizam.
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Devemos ressaltar que a articulagio dos timbres da flauta possui
uma influéncia formativa para o resultado final da obra. Como foi
anteriormente colocado, a voz do baritono se comporta, no que
se refere apenas aos timbres, exatamente como a flauta: possui
introducio variada e exploragio de timbres constantes a partir
dela. Para o baritono, a entoagio ¢ o timbre predominante.

O tempo em ...como os regatlos e as drvores

As mudangas de andamento constituiram um aspecto marcante
durante a fase em que o compositor acompanhou os ensaios da
pega. Intimeras pecas contém modifica¢oes em seus andamentos
grafadas com indicagdes metrondmicas. Nio se trata de uma ex-
ce¢ao, nem mesmo de uma peculiaridade de ...como os regatos e as
drvores, mas, nessa pega, o desafio que elas colocam 3 performance
acontece gragas a grande quantidade de variagdes e da precisio que
elas demandam. Nio existem mudangas que estabelegam relagdes
de dobro ou metade do tempo entre si, mas a escrita varia entre
tempos bastante irregulares.

A execucio dos andamentos se constitui em um estudo interes-
sante do processo de leitura e compreensio do tempo musical
proposto pela partitura. Observamos nos ensaios com todos os
intérpretes, desencontros e tendéncias ao ataque simultineo de
dois tempos diferentes, ou seja, flauta e baritono tentavam se
aproximar dos valores indicados, cada um a seu modo, em sua
prépria versio. A maior parte das observagdes feitas pelo compo-
sitor durante o acompanhamento dos ensaios se referia ao tempo.
E curioso notar que a escrita mais inequivoca possivel (a indica¢io
metrondmica) possa sofrer tantas variagdes em sua execucio.
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Na partitura (letra H) estio escritas em um mesmo sistema, trés
variagOes: seminima = 46, 36 e 50. Talvez elas nio representem
nada de mais para o processo composicional, pois o compositor
pensa, ouve internamente, transforma a ideia em niimeros com a
ajuda do aparelho e os escreve para que o intérprete reconstrua a
ideia no sentido oposto: partindo do niimero. Mas o que se passa ¢
que, durante a execugao, lemos assim: vou tocando (teoricamente
minha seminima equivale a 46), toco mais devagar (o que pode
significar 36, 34 ou mesmo 40) e, em seguida, toco um pouco
mais rapido (pode ser 50, 47, 55...).

O processo de composigio de ...como os regatos e as drvores passou
por algumas sessoes de cilculo do tempo. Em uma delas, que
pude acompanhar pessoalmente, o compositor lia a partitura
praticamente imdvel, passava as paginas e conferia o tempo em
um relégio. Ele imaginava, ouvia a masica internamente e, depois

de passada toda a duragio real da peca, fazia anotagoes.

Mas o tempo depende do espaco onde a musica acontece. Se
existe dispersio entre os elementos musicais que ji passaram,
o andamento precisa ser mais ripido; no entanto, se eles estio tio
préximos que nio conseguimos compreendé-los, é sinal que o
tempo estava rapido demais. Se tocarmos em uma igreja, o tempo
serd diferente do que em uma sala de aula. E na escuta interna?
Enquanto calculava o tempo, qual era o espago que transformava
sua imaginagio?

Durante toda a pega, as indicagdes metrondmicas possuem as
seguintes variagdes: seminima = 50, 62, 50, 100, 50, 46, 36, 50,
90, 76, 70 e 60. Somam-se as mudangas de andamento um grande
nimero de movimentagdes temporais menos precisas, grafadas
com indicagdes de rallentandos e acellerandos. Se olharmos bem,
existem referéncias fortes entre os niimeros; seminima = 50,

o primeiro andamento indicado desde a primeira apari¢io dos
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compassos, ¢ a nossa referéncia. Ele ¢ estabelecido e reafirmado,
aparecendo quatro vezes, enquanto as outras indicagdes nio se
repetem nenhuma vez. O tempo da imaginagio é esse que constroi
as referéncias. O tempo da execugio, por sua vez, nio ¢ apenas
aquele que as estabelece, mas aquele que as modifica a partir de
sua espacializagio.

Existem, em toda a pega, 11 indicagdes, somando-se rallentandos,
acellerandos, ritardandos e fermatas. Sob o disfarce de indicagoes
verbais de cardter ou de expressio, encontram-se virias outras
indicagdes que transformam o tempo. Morendo, tranquillo, parlando
lentamente, nio nos deixam a diivida de que a escrita do tempo foi
tratada com cuidado, o que nos di a pista de que contenha grande

importincia para a obra.

Se ao intérprete pertence o espaco de se aproximar e traduzir da
forma mais fiel possivel as variacdes temporais, considerando
que a transmissiao de uma variagio temporal, muitas vezes, pode
nio ser a melhor realizagio das indicagdes metrondmicas, o que
determina a escolha por parte do compositor da grafia verbal de
variagdes temporais, como rallentandos e accellerandos ou ainda re-
lacionadas ao carater, como tranquillo, ritmato ou como indica¢oes

de tempos metronémicos?

A valorizagio do aspecto ritmico estd presente na indicac¢io de
ritmato, no terceiro compasso antes de I. Nos ensaios da primeira
performance da pega, que foi realizada em dezembro de 2006, em
Salvador, eu tocava os sons edlios do ritmato como uma lembran-
¢a do material musical explorado nas partes iniciais da musica,
o que fazia com que seu cariter ritmico fosse substituido pela
énfase na sonoridade, assim como na fluidez das duracoes dos
sons edlios da introducio. Minha interpretacio foi totalmente
contriria a indicagio que ressalta o ritmo, consequentemente,

tendo a supor que devo nio estar compreendendo alguma coisa.

Reflexdes sobre MUsica e Técnica 59



No caso especifico de ...como os regatos e as drvores, a incompreen-
sdo se referia justamente 3 indicagio verbal. A repetigio precisa e
continua lembra o funcionamento das miquinas e, nessa musica,
ela conduz a entrada de seu trecho final (letra I), onde ocorre uma
verdadeira explosio em quidlteras com timbres cantados. Assim,
ainda que a indicagio soe, a primeira vista, como uma oposi¢io
entre o som edlio e a precisio ritmica, ela serve perfeitamente
para a comunicagio do cariter e do destino do material musical,
ja conhecidos pelo compositor.

Melodias e dinamicas

Assim como observamos com a condugio das diferentes técnicas
para canto e flauta, que eram planejadas pelo compositor, mas s6
chegavam a estabelecer uma relagio com o intérprete apds a partitu-
ra estar completa, as melodias e as dinimicas também dependeram
de uma visio total da peca para que chegassem a soar. De acordo
com um texto sobre a pega (Anexo D), “O ponto de partida da
composigio foi a improvisagao imbuida da poesia e realizada tanto
mentalmente quanto navoz e na flauta.” A partir do improviso com
as palavras, houve a estruturacio das melodias, e nio existem escalas
ou modos que tenham servido de base “fundante” para a misica,
mas um pequeno motivo: a bordadura superior, que, segundo o
compositor, teve origem em um improviso mental sobre o texto
e seu gesto foi multiplicado em diferentes faces da msica, como
observaremos. O motivo empregado possui apenas um intervalo,
a segunda maior, cuja presenca é marcante durante a pega e que,
por algumas vezes, constréi trechos formados por fragmentos de
escalas. As harmonias também sio marcadas pelo motivo melédi-
co, pois, em grande parte da musica, elas resultam do contraponto

entre as vozes.
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“Sejamos simples”, assim como canta o baritono em D, é a sintese
da expressio melédica da peca. Nao s6 por iniciar o uso regular
das alturas, mas por conter a origem de seu desenvolvimento:
sol-14-sol. As bordaduras com essas mesmas notas estio navoz do
baritono no primeiro, quarto e quinto compassos de D, segundo
e terceiro compassos de G, ou na flauta, nas anacruses de E e de
G. O baritono tem bordaduras superiores com a transposi¢ao
mi-fi#-mi em F ¢ em dois de H. Fi-sol-f4 em sete de D e si*
-d6-si’ em dois de L.

As segundas que estio presentes nas bordaduras formam trechos de
escalas e estao nas melodias do oitavo compasso de D: si-dé-ré paraa
flauta e sol-1d-si’ para o baritono. A flauta tem sol-1i-si na anacruse do
sétimo compasso de H e sol-1d-si’ em J. O baritono tem d6-si’~l4-sol
em dois de I e em trés inicia-se a escala mi®~f3-sol-13-si-d6. EmJ, ele
canta la-sol-fi#, ¢ no segundo compasso da mesma letra: sol-fi-mi.
Quase a totalidade dos trechos é formada por trés notas; mesmo as
excegOes sao melodias curtas, fato que compreendemos como uma
consequéncia da formagio temdtica que os constitui.

As relagoes de segunda também aparecem na estruturagao do fra-
seado dos grandes gestos. Elas aparecem nos extremos agudos ou
graves, dando continuidade 2 escuta e conduzindo aos pontos de
articulagio. No segundo sistema de E, temos os agudos da flauta
realizando duas linhas (as appoggiaturas sio excluidas): ré-do-ré
e ainda mais aguda estd a segunda: fi-sol. Outro exemplo estd
nos graves do baritono, no segundo sistema de G, onde as notas
si-do# e do#-ré# “alto” articulam a entrada de cada appoggiatura.

O improviso empregado na construgio melddica pode ser obser-
vado em rascunhos diferentes de um mesmo trecho. De acordo
com Sloboda (1991), a leitura de manuscritos do compositor
possibilita comparagdes entre as primeiras ideias e o desenvol-
vimento realizado sobre elas. Ajuda-nos a compreender como
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uma ideia inicial surge para o compositor, que transformagoes e
combinagdes sio aplicadas as ideias originais e que conquistas sao
adquiridas durante o trabalho.

Nos rascunhos, pudemos encontrar variagdes de um mesmo
improviso. Essas versdes aparecem escritas com diferentes
acidentes em suas notas. Veremos, aqui, o rascunho do trecho
tinal da pega (letra I), onde a frase “um rio aonde ir ter” aparece
acompanhada de diferentes notas. Na versio final, estio as notas
mi-1a-sol-fa#-si.
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Figura 12 - Rascunho 1, letra J
’
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Figura 13 - Rascunho 2, letra J

No rascunho, aparecem duas outras possibilidades melddicas.
O procedimento de variagio é baseado na alteragio intervalar
em segundas menores, que inaugura possibilidades cromadticas.
A maioria delas foi descartada, mas podemos reconhecer a presenga
da segunda menor como ferramenta de variagao intervalar da pega.

...COMo 0s regatos e as drvores explora as dindmicas por meio de uma
escrita detalhada e hibrida, no que diz respeito as fontes. Ora sio
adotadas as siglas italianas, ora as indica¢oes de cariter acarretam

modificages da intensidade sonora. As dinimicas utilizadas na
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musica sao: pppp-ppp-pp-p-mp-mjf-f-piti-f. Outras indicagoes curio-
sas e bastante indicativas sobre a escuta do compositor estio na
partitura: mf (quasi), p (quasi) pp, f ma non troppo. Elas criam outros
estigios dinimicos, como, por exemplo, a intensidade existente
entre f e ff. Indicagdes verbais que modificam a dinimica sio
bastante frequentes: lontano, echo, p (ma sonoro) ou sonoro ma dolce.
As dinimicas sao variadas intimeras vezes com sforzattos ¢ acentos.
Os proprios sforzattos aparecem variados em gradagoes de inten-
sidade, representados desde sf (poco) até sffz. Muito a propésito,
em uma partitura com tantas indicagdes verbais, apenas duas se
relacionam exclusivamente ao cariter da mdasica: espress. e sua
pequena variagio: il canto espress.

A dinimica estd presente em gestos largos e em microcosmos
da pega. De forma geral, é possivel compreender a mdsica como
um grande p-f-p. As duas tnicas indicagdes de morendo aparecem
justamente no fechamento do primeiro arco de whistle tones da
introducio e no acorde final da pega. Outros movimentos dini-
micos longos estio nos crescendos da introdugio até as letras A e
B, ou na letra E. Os detalhes indicados em cada pequeno gesto
podem ser notados em toda a partitura.

As dinimicas escritas entre parénteses aparecem em dois casos;
para lembrar ao intérprete uma indicagio anterior, ou para criar
um patamar dindmico diferente daquele estabelecido pelo gesto
em que se insere. Nesse caso, sempre ha relacio entre a inten-
sidade sonora e o equilibrio de timbres diferentes. Podemos
observi-lo em A, entre os sons edlios pppp e a voz que com eles
se equilibra na dinimica p, na letra C, onde o pizz. p se contrapde
ao mp das chaves percutidas e também no equilibrio entre har-
monicos da flauta pp e do falsete do baritono mp, em dois de E.

A partitura de ...como os regatos e as drvores nos deixa pistas da

tentativa de transmissio de uma ideia precisa e clara, por meio
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do rigor e do nimero elevado de indicagoes inscritas no texto
musical. No que diz respeito a interagio entre compositor e in-
térprete, a condugio das diversas técnicas expandidas, as variagdes
nos andamentos, os parimetros melddicos e dinimicos sofreram
interferéncia pela diferenca temporal com que eram desenvolvidos
por um e, posteriormente, reconhecidos por outro. Nesse caso, a
interacio aconteceu nos ensaios, quando a partitura estava conclu-
ida. Quer seja a intérprete, na descoberta da liberdade de fraseado,
ou o compositor, no seu rigor de escrita, igualmente tratamos
da expressio da musica, que, independentemente do processo
de interagio, acontecerd mediante alguma diferenga temporal (a
existéncia de uma notagio musical na tradi¢io do ocidente faz
com que obrigatoriamente exista um intervalo temporal entre a
criagio e a interpretagio), por menor que seja.
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Capitulo 3

Os instrumentos (aparelhos)

A interagio entre intérprete e compositor, durante
o processo de escrita musical, trata naturalmente de
tentativas de aproximagio entre uma representagio
grifica e sua resultante sonora. Enquanto as mudan-
cas e adaptagdes na escrita nos mostram um refina-
mento na notagao, que usualmente tem origem em
uma ideia musical formada antes da primeira leitura
(audigio) feita com o instrumento, as propostas que
buscam viabilizar a interpretacio tém a presenga

constante de uma origem peculiar.

Podemos constatar que o intérprete também possui
padrdes ou guias, fios que obedecem a certa coe-
réncia, ainda que ela nem sempre esteja conectada
a masica. Um primeiro e indubitivel padrio é o
corpo humano. Muitas vezes, quando praticamos
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uma forma de manejo instrumental, realizamos um estudo de

nossa propria disponibilidade fisioldgica. De acordo com Lucas

Robatto (2006, p.1),

O que chamamos de ‘dominio do instrumento’ é na
verdade o conjunto de respostas neuro-musculares, que,
aplicadas ao instrumento, fazem com que este soe da for-
ma desejada. Ou seja: dominar o instrumento é dominar o
préprio corpo. E ser capaz de fazer um conjunto de acdes
(movimentos) que ajam sobre o instrumento, de forma
que este soe da forma desejada.

O segundo e também indubitivel padrio ¢ o instrumento, como
objeto. Vilém Flusser se dedicou ao estudo da relagio humana com
os aparelhos. Nascido em Praga, ele se exilou no Brasil durante
a segunda guerra, e aqui permaneceu durante grande parte de
sua vida. Ainda que Flusser nio tivesse uma formagio académica
em filosofia, ele se dedicou ao pensamento sistemdtico sobre as
relacdes do homem com mundo, a exemplo de seu estudo sobre
os aparelhos. E o que seriam os instrumentos musicais senio ver-
dadeiros aparelhos? Referimo-nos a eles de tal forma para ressaltar
seu cariter de objeto, separi-los nitidamente de seu executante e,
principalmente, para relacioni-los a prontidio que observamos
na utilidade dos aparelhos.

A objetalidade dos instrumentos contém em si algo que revela um
passado anterior a sua existéncia. Para que haja uma coisa tal como
ela é, seu produto final e decisivo residird no fato de que o objeto
ja foi alguma vez pensado e refletido com metas predeterminadas,
fato que modifica inteiramente sua relagio com o homem, como

disponibilidade e, sobretudo para ele, como modo de disposi¢ao.

A presenga do objeto foi nossa matéria de estudo durante o pri-
meiro capitulo, quando questiondvamos a disparidade no uso de
recursos vocais e instrumentais. Para que o objeto (flauta) construa
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um canto que se una aquele realizado pelo baritono, formando
uma nova e coesa unidade, ele precisa percorrer um caminho
muito mais longo; precisa integrar o passado que construiu suas
possibilidades materiais ao presente que almeja a realizagio de
outra materialidade completamente diferente, que € a obra. Tal
fato se reflete no intenso uso dos recursos instrumentais frente
a simplicidade da exploragio vocal, instrumento fisiolégico, cuja
anatomia nio pode jamais ser considerada como uma construgao.

Os aparelhos existem para que os homens possam usi-los, para
que possam dispor deles. Até esse ponto, tudo parece perfei-
tamente de acordo com o pensamento contemporineo; nosso
tempo é um verdadeiro império das disponibilidades. Dispomos
cotidianamente de elevadores, microscépios, edificios... Mas
nio vemos que sua disponibilidade é programada para fornecer
apenas e precisamente a matéria para a qual foram construidos.
Nio podemos ver com os edificios, subir com os microscopios
e nem morar nos elevadores, mas podemos subir a montanha,
ver seu panorama ¢, 14 em cima, habitar em uma morada. Vamos
recapitular o neologismo de Heidegger (2001): Entbergen é entrar
na montanha para retirar o minério sem a chance de experimentar
também tudo o mais que poderfamos encontrar. Gerbase (2001)
afirma que

Hoje, o cidadio comum nio tem o menor interesse em
discutir a moral da técnica, porque ela estd acimado bem e
do mal: o que importa é saber se a técnica pode ajudi-lo a
viver melhor [...] para Heidegger, o imaginirio do homem
moderno é um conjunto de imagens que se articulam pelo
uso de artefatos tecnolégicos.

E importante perceber o fundamento material, que corrobora
o cariter de aparelho que possuem os instrumentos musicais.

Aquilo que chamamos de técnica instrumental é uma incursio
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nas disposigdes programadas do aparelho. Todo nosso esforgo
operacional, ainda que seja norteado por ideias musicais, contri-
bui para o grande mergulho na cegueira das disposi¢oes. Se nos
lembrarmos de que os instrumentos sio, antes de tudo, aparelhos
ja construidos e programados, todos os resultados ja fazem parte
de um programa de possibilidades e utilizacdes daquele aparelho.
O estudo de técnica instrumental se torna, sob esse ponto de vista,
uma jornada limitada pela busca do programa restrito daquele
aparelho. E conhecimento que enforma (delimita a forma) antes
de informar. A prépria informagao ji se caracteriza como uma si-
tuagio muito pouco provavel, pois ela se encontra completamente
deslocada da realidade em que estd inserida. A verdade Gltima do
desocultamento explorador jd no se relaciona nem mesmo com
o préprio ato de desocultar algo, mas ¢, antes, uma busca pela
exploracio de sua disponibilidade.

Nosso estudo sobre as possibilidades de escrita e de realiza¢io dos
whistle tones, no segundo capitulo, refere-se as disponibilidades da
flauta. O intérprete sempre apresenta propostas que ja reconhece
como disposig¢des de seu aparelho musical, que estd inteiramente
pronto para fazer aquilo para que foi programado. Os sons de
assobios nio sio absolutamente o norte na construcio da flauta,
como hoje a concebemos. Consideramos a presenga extrema-
mente interessante dos desvios e dos produtos inesperados de
nossas construgdes, pois talvez o esfor¢o na busca pela projecio
sonora tenha fornecido possibilidades impensadas para a execu-
¢ao de multifonicos ou demais recursos, embora nao possamos
afirma-lo sem um detalhado estudo fisico e actstico, o que nio
¢ nosso objetivo. Ainda assim, precisamos ressaltar a presenga
e a atuagdo do objeto: é evidente o que nos mostra Toff (1979)
“os niveis cada vez mais elevados de habilidade técnica dos flau-

tistas contemporaneos se tornaram possiveis pela perfeigio da
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flauta Bohm.” Outra face do mesmo movimento ¢ a adaptacao
do objeto frente a pritica, como observamos na criagao da flauta
com escalas em quartos de tons.

A origem da palavra aparelho traduz bem a armadilha em que
nos colocamos ao lidar com eles. Segundo Flusser (2002, p. 39):
“Etimologicamente, a palavra latina apparatus deriva dos verbos
adparare e praeparare. O primeiro indica a prontidio para algo; o
segundo disponibilidade em prol de algo.” Sua existéncia ¢ prati-
camente como um estado de laténcia que espera o momento certo
de se langar sobre seu objetivo, sobre a explorac¢io para a qual sua
existéncia se destina para que possamos nos dispor deles. Sua rela¢io
com o verbo praeparare revela, mais uma vez, a disponibilidade que
obtemos com o uso do aparelho. Ele esti ali, inteiramente pronto
para que possamos dispor, mas sua disponibilidade ¢ justamente
uma prisao, por nos fazer achar que se trata do Gnico modo de re-
velar a natureza. Novamente de acordo com Vilém Flusser (2002,
p. 40), “Os instrumentos tém a intengao de arrancar objetos da
natureza para aproximi-los dos homens. Ao fazé-lo modificam a
forma desses objetos.” Os aparelhos s3o brinquedos que simulam
um dado tipo de pensamento, e a pritica de seu funcionamento téc-
nico é um jogo, uma atividade que tem fim em si mesma. No caso
da técnica moderna, interagimos com o0 pensamento que norteou
a construg¢ao dos aparelhos, mas nio somos vitimas das maquinas.
Vilém Flusser mostra a relagio do homem com o aparelho nio
como atitude alienadora, mas como um modelo da dignidade do

homem frente 3 miquina para que possamos nos dispor deles.

A cultura do aparelho faz com que nossa consciéncia se familiarize
e também que elabore os gestos maquinais. Enquanto o aparelho
tem um mecanismo, o homem ¢ sua fisiologia. A relacio entre eles
poderia variar entre o dominio das engrenagens e a perspectiva do
erro, mas o intérprete frente a seu instrumento ¢ um reflexo de toda
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dignidade possivel aos seres humanos. Nele sobrevive a tentativa
de encontrar a expressio através do aparelho, enquanto sabemos
que o aparelho nio expressa nada.

Na musica que estudamos, vimos um momento em que a precisio
e a repetigao ritmica, assim como a igualdade sonora e timbrica,
nos remetem s méquinas. E o trecho ritmato (anacruse de I),
cuja fun¢io é importante na articulagio da pega. Depois de toda
elaboragio dos sons de vento (que nos lembram a natureza) e do
canto (que reflete 0 homem), a miquina se mostra como oposi¢io
radical. Por meio da diferenga, o gesto maquinal trata de preparar o
humano e o natural, que reaparecerao no fim da musica. A relagio
entre o humano e o maquinal elabora o gesto morto do aparelho
e ressignifica a alienagio de uma repeti¢io mecanica. A dignidade
do homem frente 2 miquina d4 sentido ao gesto e, exatamente
por isso, também dd vida a ele.

Um mergulho na técnica

A esséncia da técnica traz uma forte contradi¢io: se mergulharmos
no que ¢ técnico, estaremos justamente nos afastando daquilo
que buscamos. Operar com os aparelhos significa querer usufruir
daquela disponibilidade que eles podem oferecer. Disponibilidade
que nio nos aproxima do desocultamento, mas, antes, nos traz a
ilusdo de estar desvelando algo. Segundo Heidegger (2001, p. 36),
“A vigéncia da técnica ameaga o desencobrimento e 0 ameaga com
a possibilidade de todo des-encobrir desaparecer na disposigio e
tudo se apresentar apenas no desencobrimento da disponibilidade.”

Heidegger (2001, p. 37) incita a pergunta pelo que é deveras
revelado por meio da técnica. Em suas palavras: “A esséncia da

técnica moderna poe o homem a caminho do desencobrimento
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que sempre conduz o real, de maneira mais ou menos perceptivel,
adisponibilidade.” Flusser mostra o gesto de busca como uma al-
ternativa ao nosso pensamento controlado pela disponibilidade do
aparelho. “Flusser e Heidegger, apesar de seus status tao diferentes
como pensadores, de certa forma se complementam e se fortale-
cem mutuamente”, afirma Gerbase (2001, p. 37). Todo o perigo
da técnica moderna reside em acreditarmos nas disponibilidades
como a tnica realidade existente. O desencobrimento explorador,
antes mesmo de “dis-por” (da disponibilidade), chega a “pro-
-por” uma realidade. O perigo de seu trato é o aprisionamento do
homem dentro de suas engrenagens. Ele propde um jogo onde
sempre estaremos perseguindo o dominio impossivel de algo.

Zum, zum, zum... 14 no meio do mar
Zum, zum, zum... 14 no meio do mar
E o vento que nos afasta

¢ o mar que nos atrapalha

para no porto chegar...

(cantiga folclérica)

O marinheiro que quer chegar ao porto, domina o barco e também
pensa dominar o vento e as dguas que o conduzem. No entanto,
a contradig¢io entre sua vontade e a for¢a da natureza, o faz pensar
que justamente quem o guia estd a atrapalhd-lo. Para Heidegger
(2001, p. 35), “Enquanto representarmos a técnica como um
instrumento, ficaremos presos a vontade de querer domind-la.
Todo nosso empenho passard por fora da esséncia da técnica.”

O argumento antropocentrista de que podemos controlar a téc-
nica nos faz crer que podemos atuar em seu avango. No entanto,
Heidegger (2001, p. 22) mostra o homem dentro de sua prépria
finitude. Para ele, “o desencobrimento em si mesmo, onde se
desenvolve a disposi¢io, nunca é, porém, um feito do homem.”

Eis aqui outra razio para que o sentido instrumental da técnica,
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ainda que nos parega direto e inegivel, nio seja verdadeiro. Para
elaborarmos um meio que nos leve a um fim desejado, temos
de conhecer bem o lugar onde queremos chegar. Precisamos
delimitar com precisio que fim € esse, ato que agora sabemos ser
inteiramente impossivel. Uma das questdes que a técnica nos traz

é exatamente nao conhecermos as dimensoes de seus destinos.

Segundo Briiseke (2004, p. 4),

De suma importincia € esse aspecto do desocultamento
que foge da vontade humana de manipular as coisas. |...]
O desocultamento técnico moderno, como sendo exclu-
sivamente técnico, esquece esse outro lado do desocultar,
que ¢ a permissio limitada, dada pelo préprio Ser, de
participar no seu segredo.

Referindo-nos novamente ao estudo do capitulo anterior sobre
os whistle tones, quando as propostas de adequagio da escrita as
disponibilidades do instrumento eram negadas pelo compositor,
ele frequentava outro universo de disposi¢oes. Bom seria se pudés-
Semos assumir que apenas os instrumentos musicais sao aparelhos.
Infelizmente, muito mais urgente ¢ o reconhecimento de que nio
sé eles o0 sa0. Falar sobre partituras e demais suportes materiais dos
quais se vale a musica também é um gesto simpldrio frente ao que
se apresenta: quem se comporta como um espelho dos aparelhos
é nosso préprio pensamento, que é pautado pela disponibilidade,
na medida em que dela queremos dispor. O compositor precisa
da escrita em seu oficio, e seu esforco reside na necessidade de
enquadrar o sentido conotativo das ideias em simbolos denotativos
de sua propria grafia. Para Flusser (2002, p. 28),

As imagens nio sio conjuntos de simbolos com significa-
dos inequivocos, como sio as cifras: nio sao “denotativas”.
As imagens oferecem aos seus receptores um espaco
interpretativo: sao simbolos ‘conotativos’.

72 Marta Castello Branco



E como nio poderfamos deixar de notar, a escrita d4 forma as in-
tencoes. Depois de alguns meses de leitura de rascunhos e da busca
por solugdes grificas para as ideias, o compositor comegou a buscar
(ele mesmo) solugdes na flauta. Ele nio iniciou um estudo metd-
dico do instrumento, mas conseguiu demonstrar varias intengoes
através de seus esfor¢os. Os multifonicos (em seis de E e em F),
por exemplo, deixam de ser sons simultineos para se tornarem o
timbre que finaliza um grande gesto ascendente. As notas edlias
acentuadas (sol), que aparecem nos segundos compassos de E e de
G, ainda nio foram tocadas por mim com a pureza de intengio que
o compositor foi capaz de demonstrar com o instrumento.

Ainda que pensemos poder controlar os instrumentos e dominar
nossas intengdes, ¢ incrivel como um flautista compreende um
multifénico por meio da tentativa de fazer soar e de equilibrar
suas notas. No entanto, frequentemente acontece que as alturas e
seu equilibrio nio sejam o foco da mdsica. No caso de nossa pega,
ver as tentativas de execugio do compositor esclareceu alguns
direcionamentos. No entanto, como eles poderiam ser escritos?
A partitura possui duas piginas de bula ¢ uma infinidade de indi-
cagoes dentro do texto musical. A rigor, talvez precisdssemos de
uma carta de intengdes para cada nota, ou, ainda mais, para cada
acento, respira¢io e dinimica. Sé nio poderfamos nos surpreender
se, no fim de tantos esforcos, ainda estivéssemos distantes dos

gestos que o compositor pretendia comunicar.

A obra de arte e sua materialidade

Existe materialidade na obra de arte. “H4 pedra no monumento.
Ha madeira na escultura talhada. Ha cor no quadro. Hi som na
obra falada. H4 sonoridade na obra musical ”, descreve Heidegger

Reflexdes sobre MUsica e Técnica 73



(1999, p. 13). O suporte material se combina a natureza da
apreensio que pode ser feita pela sensorialidade humana. Mas,
além da prépria matéria, para Heidegger (1999, p. 13), “a obra di

publicamente a conhecer outra coisa; ela ¢ alegoria.”

O estudo de uma obra usualmente se inicia em alguma expressio
de sua materialidade, e a qualquer desses aspectos que compoe a
expressao artistica chamaremos, assim como Heidegger, de “cariter
coisal” da obra. A obra possui um cariter de coisa, por meio do
qual certa realidade pode se mostrar. A coisa suporta e viabiliza a
expressdo. O instrumento, a partitura ¢ a notagao sao expressoes
dessa materialidade, pois a prépria obra é coisa: a obra existe em
sl mesma.

Em um processo onde a escrita ¢ mediada pelo intérprete, a mate-
rialidade da escritura se constitui como um estigio de importincia
significante, pois a partitura chega a confundir, a cegar nossos olhos
paraa “coisidade” do préprio som, e, em nossa experiéncia, essa orde-
nagio formal da escrita ainda interferiu no preparo da interpretagao.

A execugio da parte de flauta de ...como os regatos e as drvores come-
gou com a leitura de fragmentos da pega: os rascunhos eram lidos
e tocados na ordem em que foram escritos. O primeiro trecho
estudado foi aquele que hoje se encontra na letra D. Em seguida,
toram estudados os assobios da introdugio, para depois chegarmos a
execugao da parte central da peca, que se inicia na anacruse da letra
E. A condugio da pega nio existia, ¢, nos rascunhos, a articulagio
do tempo estava completamente perdida. Segundo Nunes (1994,
p. 394),

Ao interpretar, articulamos discursivamente o que com-
preendemos, ¢ o que compreendemos, neste momento,
compreendémo-lo temporalmente, tanto prospectiva
quanto retrospectivamente, 3 luz do passado que per-
manece no presente ¢ do futuro que naquele se projeta.
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Durante o estudo dos rascunhos, o horizonte que a flautista vis-
lumbrava nio era a obra. Havia esfor¢o em ordenar os fragmentos,
mas eles conduziam a uma forma musical que nio se confirmou na
versio atual da partitura. A construgio da interpretagio foi marcada
por essa fragmentacio. A auséncia de uma condugio entre as ideias
transcritas nos rascunhos construia a percep¢io de uma musica feita
de flashes. O contato com a partitura fez com que passados se tornas-
sem futuros, e a propria necessidade racional de percorrer sentidos,
naquilo em que se trabalha, corroborou para uma interpretagao da
imaginacio ¢ do palpite sobre o destino dos trechos. O tempo e
sua articulagio soaram completamente equivocados no primeiro
contato com a partitura completa, e a intérprete nio deixou de de-
monstrar surpresas sobre o que lia, baseada no que inocentemente
formulara. Para Nunes (1994, p. 393), “Ser humano ¢é ser temporal.
Por isso, a temporalidade é nio s6 a condi¢io da possibilidade
de representar as virias modalidades do tempo, como também a
condigio de possibilidade da compreensio do ser.”.

Os trés conceitos de coisa

O uso que fazemos da palavra “coisa” possui uma abrangéncia
extraordindria. Coisas sio utensilios, objetos fabricados ou ele-
mentos inanimados da natureza. “No todo, a palavra coisa designa
o que quer que seja que, em absoluto, é nio-nada. Neste sentido,
a obra de arte também ¢ uma coisa, na medida em que é em geral
algo que é.” (HEIDEGGER, 1999, p.14).

O que faz das coisas as coisas 0 que s30, em sua existéncia ¢ em
sua materialidade, sio as propriedades que elas rednem em si.
Esse é um primeiro conceito a que podemos chegar: as coisas sio
o suporte de suas caracteristicas. Pensamos as coisas como um
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polo que retine as qualidades que reconhecemos. Mas, se assim
for, para que possamos buscar nas coisas suas caracteristicas, de-
vemos antecipadamente atribui-las. Sob esse ponto de vista, elas
se tornam uma projeg¢ao de nossa interpretagio sobre elas.

Também entendemos as coisas como a unidade de uma pluralidade
de impressoes sensoriais. A forma como podemos percebé-las se
torna seu contetido, e as coisas deixam de existir em sua consistén-
cia para repousar em nossos sentidos. Outro sentido é aquele que
as considera como um produto da uniio entre matéria e forma.
A determinagio da forma que possui determinada matéria a arti-
cula e serve como uma ferramenta que ordena nossa percepgio.
Sobre a forma na musica, podemos observar que ...como os regatos e
as drvores se articula em trés grandes partes. A primeira se¢ao vai até
a letra C, onde comega a escrita em compassos. A segunda segio
se estende até a anacruse de I, onde o trecho ritmato ataca o final da
peca. Enquanto o uso de recursos instrumentais guarda as novidades
que vimos anteriormente, sua forma ¢é bastante tradicional, com
subdivisdes proporcionais em trés partes e com a reapresentagio
do tema que se inicia ap6s a introdugio. Um esquema da estrutura
da peca encontra-se entre os anexos deste livro.

Quando nos referimos as coisas como matéria informada, nio
dizemos delas mesmas, mas de sua fabricagio, o que determina a
instrumentalidade, o uso, mas nio a prépria “coisidade”. O “cariter
coisal” da obra de arte nos impele a um estudo dele mesmo, um
estudo da coisa que hd na arte, embora mantenhamos a esperanga
de buscar a arte que hd na coisa. Cabe lembrar que o estudo de
nossa observagio sobre o processo composicional e sua descrigio
pode ndo nos conduzir i sua expressao artistica que buscamos.
Observar, descrever e projetar sio verbos que aqui caminham em
perigosa proximidade. De acordo com Heidegger (1999, p. 27),
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Seria a pior das ilusdes se quiséssemos pensar que foi a
nossa descri¢io, enquanto atividade subjetiva, que tudo
figurou assim, para depois o projetar no quadro. Se aqui
alguma coisa é questiondvel ¢ s esta, de na proximidade
da obra experienciarmos demasiado pouco e chegarmos a
experiéncia de um modo por demais grosseiro e imediato.

Foi a nossa histéria. Acompanhar um processo de composi¢ao
¢ conviver com a obra inacabada, e nao ter a obra estruturada é
nio ter um horizonte que nos oriente, nos guie ¢ nos salve na
construgao de um sentido. Citando novamente Heidegger (1999,
p. 30), “O cariter coisal na obra nio deve ser negado; mas este
cariter coisal, se pertence ao ser-obra da obra, tem de pensar-se
a partir do cariter de obra da obra.”

Materialidade, técnica e verdade

A verdade revelada pelo desocultamento guarda um sentido bas-
tante especial. Geralmente chamamos verdadeiras as coisas que
concordam com nosso conhecimento a seu respeito: adaequatio rei et
intellectus, adequagao da coisa 2 inteligéncia. Pensamos que a verdade
¢ a justeza com que uma afirmagio ou um objeto se encaixam em
um pressuposto. Desse entendimento prévio surgem os antdnimos
que sio a falsidade (de um objeto) ou a mentira (de uma assertiva).
No entanto, a0 pensarmos no desocultamento, nos aproximamos da
Aléthea (verdade) para os gregos antigos. Referimos-nos a verdade que
se relaciona 2 memoria, pois ela guarda e protege o conhecimento.
Essa é a verdade que nio se opde 2 mentira. Ela recupera, nos faz
lembrar algo de que nos distanciamos mediante o esquecimento,
Léthe. O que nio significa, em absoluto, que a arte expresse a ver-
dade, mas que seja um acontecimento dela, como esclarece Nunes

(1994, p. 390):
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Tal como af se enuncia, a obra de arte ¢ um acontecer da
verdade, o que sugere um retorno 2 tradi¢io do classi-
cismo que harmonizou a arte com a verdade, através da
bela imitagio da natureza, ou uma retomada da intuigio
romAntica que igualou o belo artistico a verdade. Mas tanto
num caso quanto noutro admite-se que a arte expressa a
verdade, racional para os cldssicos, suprarracional para os
romanticos, mas nio que seja o seu acontecer.

Devemos novamente repensar os dois sentidos dos quais
usualmente nos valemos no uso da palavra técnica. O sentido
instrumental e o antropolégico. Se a técnica é a revelagio de
uma verdade que estd encoberta, ela pode ser realmente uma
fungio inteiramente humana? Sim, no que diz respeito ao
desocultamento de algo que sozinho nio se mostra e nio pela
esséncia buscada, que chamamos de verdade, por ser ela algo
originalmente nio-humano. Com ainda mais clareza, podemos
assumir que o essencial da técnica estd na revelagio de algo que
exatamente nao € acessivel ao homem, como lemos em Briiseke

(2004, p. 3):

Procurar atris do correto o verdadeiro, ou melhor: tentar
atravessando o correto uma aproximacio ao verdadeiro, eis
af o impulso heideggeriano, virulento em toda sua obra,
que norteia também a sua andlise da técnica moderna.
Heidegger nio se contenta com a defini¢do da técnica
como um mero instrumento ou meio. Ele pergunta o
que ¢ o instrumento mesmo? Em qual contexto surgem
meios e fins? E responde: a técnica nio € algo meramente
passiva, ela influencia de forma decisiva a relagio que o
homem tem com o seu mundo, ela participa desta forma
na fundamentacio do mundo.
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A arte e um encontro com a técnica

Enfim, o que ¢ a técnica? Buscar a esséncia da técnica é se per-
guntar o que ela é, é buscar o que vige através dela. Naturalmente,
sua esséncia nio ¢ técnica, e mergulhar na técnica para busci-la é
estar embriagado pelo seu jogo de possibilidades determinadas.
Segundo Heidegger (2001, p. 37),

Nio sendo nada de técnico a esséncia da técnica, a consideragio
essencial do sentido da técnica e a discussio decisiva com ela
t€m de dar-se num espago que, de um lado, seja consanguineo
da esséncia da técnica e, de outro, lhe seja fundamentalmente
estranho. A arte nos proporciona um espago assim. Mas
somente se a consideragio do sentido da arte nio se fechar 4
constelagio da verdade, que nds estamos a questionar.

Se abrirmos uma de nossas maos, nela se mostra o império dos
aparelhos, mostram-se as armadilhas e o pensamento controlado
pela técnica. Ao mesmo tempo, a outra mao se fecha, ocultando
aabertura que o desocultamento instaura. Diante de tal situagao,
se nos voltarmos para as coisas e se, em um esfor¢o, tentarmos
pegi-las, o que restard serd o gesto estanque, a imobilidade.
Ficaremos iméveis diante da ambiguidade que a materialidade
aparentemente coloca. O objeto ¢ a existéncia onde estio gravadas
as determinagdes do universo técnico, mas € justamente a matéria
que corresponde 2 nossa possibilidade de apreensio. No entan-
to, esclarece Stein (1966, p. 113): “A obra de arte é justamente

caracterizada por nio ser objeto, mas descansar em si mesma.”

A arte é um acontecimento da verdade. Através dela, funda-se um
mundo. Ela nio é apenas a expressio do belo, objeto de investiga-
¢ao estética. Tampouco a arte é uma representa¢ao ou imitagao da
natureza. A arte abre e instaura um espago onde se torna possivel
o erigir da verdade. Segundo Nunes (1994, p. 401),
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Averdade que acontece na arte, agora ji podemos dizé-lo,
faz-se obra (ins Werk gesetzt) porque a verdade, como
velamento e desvelamento, acontece poeticamente (ge-
dichtet wird). Tanto nio representacional quanto partici-
pativo, esse modo essencial da verdade, a0 mesmo tempo
esséncia da arte, ajusta-se, pelo seu cardter temporal, 2
nossa finitude.

Nosso trajeto em busca da esséncia da técnica coloca em jogo as
relages entre a arte e a verdade. Desocultar é habitar o sentido que
nio foi fabricado pelos homens, mas que antes sustenta e sustém
sua existéncia. E ser tocado pela esséncia que cerca as coisas. Hei-
degger ( 1963, p. 39) afirma “que a existéncia é ‘poética’ em seu
fundamento, o que quer dizer, igualmente, que ela estd instaurada

(fundamentada) nio em um mérito, sendo em uma doag¢io.”

Através da obra de arte o homem presentifica seu préprio mundo.
Ao nomear e dizer sobre as coisas, cria-se esse mundo, atualizan-
do a terra como o lugar onde o homem habita. Ainda de acordo
com Heidegger ( 1963, p.39), a arte “nio é apenas um adorno que
acompanha a existéncia humana, nem s6 uma exaltagio passagei-
ra, nem um acaloramento e diversio.” Ela “é o fundamento que
suporta a histdria e, por isso, tampouco é uma manifestagio da

cultura, e menos ainda a mera ‘expressio’ da ‘alma da cultura’.”
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Capitulo 4

O poema em ...como os regatos e
as drvores: leitura para o compositor;
metaleitura para os intérpretes

A forma

A forma do poema de Alberto Caceiro foi cuidadosa-
mente observada na construgio da estrutura musical,
pelo compositor. O texto nao aparece rigorosamente
como foi escrito, pois alguns versos sio extensamente
repetidos e, assim, tratam de difundir, para o tempo
da duragio da misica, o tempo que a narrativa poé-
tica supostamente propde. Segundo Thomas Mann
(1952, p. 557),
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O tempo é o elemento da narrativa, assim como é o elemento
da vida; estd inseparavelmente ligado a ela, como aos corpos
no espaco. E também o elemento da misica, que o mede e
o subdivide, tornando-o interessante ¢ precioso.

Adivisio do poema em duas estrofes aparece na musica por meio das
diferengas entre a introdugio, letras A, B, C, e a entrada da notacio
em compassos (anacruse de D). A relagio de dobro entre as partes,
que existe no poema, é percebida, mesmo que os versos da primeira
estrofe sejam integralmente repetidos pela masica, pois a introdugio
musical tem duragio mais curta que a segunda parte, onde o bari-
tono justamente inicia o texto da segunda estrofe. Chamamos aqui
de segunda parte da musica a soma de suas duas tltimas se¢oes, tal
como vimos no detalhamento de sua estrutura formal. Um esquema
da estrutura formal da obra encontra-se entre os anexos deste livro.

Pensar em Deus é desobedecer a Deus,
Porque Deus quis que o nio conhecéssemos,

Por isso se nos nao mostrou...

Sejamos simples e calmos,

Como os regatos ¢ as arvores,

E Deus amar-nos-4 fazendo de nés

Belos como as drvores e os regatos,

E dar-nos-4 verdor na sua primavera,

E um rio aonde ir ter quando acabemos!...
(PESSOA, 1977, p. 208)

Pensar em Deus € desobedecer a Deus,
Pensar em Deus é desobedecer a Deus,
Porque Deus quis que o nio conhecéssemos,
quis que o nio conhecéssemos,

Por isso se nos nio mostrou...

Sejamos simples Sejamos simples, simples
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Sejamos simples e calmos,

Como os regatos e as drvores, sejamos simples
E Deus, Deus, Deus amar-nos-4 fazendo de nés
Belos como as drvores e os regatos,

Sejamos, sejamos simples

E Deus amar-nos-4 fazendo de nés

Belos como as drvores ¢ os regatos,

E dar-nos-4 verdor na sua primavera

E um rio aonde ir ter quando acabemos!...
(NASSIF, 2006; PESSOA, 1977)

A repetigio dos versos na primeira estrofe auxilia a compreensio
do texto, pois ele é pronunciado com silabas sussurradas. A de-
pender da acustica, ou da distAncia em que se encontra o ouvinte,
os versos podem ter apenas as silabas pronunciadas claramente

ouvidas. Assim, 0s versos soariam como um progressivo apagar

das palavras: Pensar em Deus ¢ desobede- a Deus, - - em Deus
- - -bede - - -, - - - quis que 0 nio conhecé - mos, quis - - - co-
nhecé- -, - - - nos nao mostrou...

A inclusio dos sussurros na musica foi transmitida de forma
bastante diferente por cada intérprete: Eladio Pérez-Gonzilez
prioriza sua projegao, pois ele acentua as silabas sussurradas; Gui-
lherme Hiibner® deixa que as palavras se apaguem, priorizando
a sonoridade das palavras apagadas frente ao sentido do texto.

Tensao musical entre o belo e o simples
A condugio da tensio musical estd bastante relacionada aquela

empregada na leitura do poema, ji que a pontuacio articula o
sentido do texto, suspende e acelera o tempo, garantindo o enca-
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minhamento de sua tensio, assim como a musica o faz. Entre o
belo e o simples, o poeta reforga o belo; ja a condugio do tempo
musical ressalta a simplicidade.

O poema conduz toda sua tensio para a demonstragio da forma
como Deus nos amari (ele nos amara nos fazendo belos): seu
ponto culminante engrandece a beleza. Podemos reconhecé-lo
pela forma como foi escrito: a pontuagio faz com que a leitura
seja interrompida a cada pequeno verso por uma virgula, até que
a Gltima aparigio da palavra “Deus” imprima velocidade e conti-
nuidade, unindo dois longos versos. Notemos que o Gnico verso
sem virgula é aquele onde se mostra a natureza do amor de Deus.
A escrita parece revelar, em um s6 folego, sua forma: “E Deus

29

amar-nos-a fazendo de nés belos como as drvores e os regatos.

Ja a conducio do tempo musical reforga a simplicidade.
A instrug¢io sobre nosso comportamento — “sejamos simples”— é
claramente enfatizada pela masica. A Ginica modificagio consi-
derdvel do compositor sobre o poema foi justamente a inser¢ao
dessa sentenca que antecede o nome de Deus. A repeti¢gio do
trecho central e a duragio da parte instrumental que a segue,
que interrompem o texto, causam uma articula¢do que enfatiza a
instrugio em detrimento da forma do poema.' Outra importante
observacio, que ja haviamos preparado ao denominar a borda-
dura superior como motivo bisico da geragio melddica da peca,
¢ a sua associagio a ordem: “sejamos simples”. A frase é repetida
exaustivamente, quase em todas as vezes que aparece a bordadura
superior. Quando repetimos os pequenos gestos melddicos rela-
cionados as palavras, imprimimos naturalidade a relagio entre o
poema e a musica. Ao ouvir determinado intervalo, a percepgio
atualiza e “presentifica” o texto. Especialmente sobre o processo
de criacio da pega estudada, o compositor declara:
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Tendo a intengio de usar poesia de Alberto Caeiro
(O Guardador de Rebanhos), abandonei alguns dos meus
métodos de trabalho anteriores — como a exaustiva pro-
liferagio através de uma ideia inicial — para que a relagio
texto-musica nio perdesse a naturalidade. O ponto de
partida da composigao foi improvisagio imbuida da poesia
e realizada tanto mentalmente quanto na voz e na flauta,
utilizando técnica expandida de ambos. !

Os intérpretes reagem as énfases que a composigio propde ao
texto. Claro, nio ¢ possivel que eles enfatizem a beleza, assim
como o poema faz: através da jung¢io entre dois versos que nao
sao separados por virgulas. Isso porque o compositor colocou
pausas, notas sustentadas e repetigdes do texto entre 0s versos.
Aleitura do poema pelos intérpretes ja ¢ uma metaleitura, por estar
comprometida com a prosédia apresentada. A apari¢io da frase
“sejamos simples” (em D) é enfatizada por todos os baritonos.
A frase da beleza — “belos como as drvores e os regatos” (terceiro
compasso de F e quarto de H) — n3o ¢ enfatizada em nenhuma
interpretagio, pois ela soa sempre como um progressivo relaxa-
mento que leva a uma cadéncia interna, na silaba “tos” da palavra
“regatos”. Também o compositor indica, na parte do baritono,
a dinimica p.

Ao mesmo tempo em que os intérpretes podem ler masica, eles
também podem ler o poema. Nio existe desrespeito ao texto
musical, mas ¢ possivel ouvir, nas gravagdes que realizei da obra,
como as interpretagdes com todos os baritonos constroem uma
atmosfera parecida e bastante especifica: cristalina, mais lenta e
pronunciada no “trecho da beleza” (quarto compasso da letra H).
Mesmo as interpretagdes que possuem muitas diferengas entre
si (nos sussurros, na pronunciagio, na impostagao...) justamente

aqui, se aproximanm.
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Sol - 14 - sol? Sejamos simples? Mas o que ha de simples nessa
musica? Os recursos instrumentais? A notagio? A constituicao
do duo? Aparentemente nio hi nada simples.

A aparéncia, por sua vez, ¢ a ideia que tratamos de opor em todo
0 percurso que se iniciou no primeiro capitulo, quando trativa-
mos de origens para a peca. Simples é o que foi vivido em seu
tempo. E, por ter tantas vezes mencionado a origem nio como
uma procedéncia, mas antes como um fundamento da esséncia
que constitui as coisas, ji podemos esclarecer: a simplicidade ¢é
a esséncia que se reflete no uso extensivo da técnica expandida
e em seus desdobramentos, na busca por timbres especificos, na
elaboragio da escrita, no rigor e no detalhamento da notacio e
ousarfamos afirmar que ela estd também na escolha do poema. Ou
seja, observamos que tudo o que tem a aparéncia da complexidade
o tem para se remeter a uma simplicidade original. E nio se trata
apenas de colocar lado a lado ideias que se opdem. Desde que
usamos simbolos em nossa comunicagio, assumimos que nossas
descrigdes nio sio as coisas mesmas e, muitas vezes, na tentativa
de melhor descrevé-las, acabamos nos distanciando ainda mais

delas, pois nos aprofundamos nos simbolos.

A técnica expandida e a complexidade

Quando nos referimos a complexidade que ha na leitura dos sim-
bolos que designam técnicas expandidas dos instrumentos, trata-
mos apenas da prontidio de cada intérprete para a sua decifragio.
E, por outro lado, tratamos da abertura por parte do compositor
em busci-los. Ainda que determinado simbolo parega complexo,
ou seja, ainda que sua decifra¢io nio seja imediata, ele pode se
referir a coisas ou a realidades conhecidas e comuns, realidades
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simples. Mas o que hi de surpreendente na linguagem, é que,
muitas vezes, a inica forma de expressar tal simplicidade é a ma-
neira complexa tal como foi antecipadamente elaborada. Parece
que vislumbramos um horizonte representativo da experiéncia
artistica vivida durante o processo de criagio de ...como os regatos e
as drvores. Uma audigio que busque a procedéncia da escritura —
o porqué da escolha de certos simbolos em detrimento de outros
— passard pela percepgiao sensorial e nio pela grafia da partitura!

As indicagdes de respiragio nos mostram um pouco da intenc¢io
que a escrita comunica. Elas foram trabalhadas durante o processo
de interacio com a intérprete, mas a maneira como foram escritas
ainda nio foi totalmente realizada, pois exigem a execugio ininter-
rupta de trechos longos. No entanto, sua escrita ¢é relevante, pois
indica o esforgo pela continuidade entre diferentes ideias musicais.

Essa audi¢io que busca a procedéncia de uma ideia musical nos
coloca a caminho de uma procura pelo sentido, mas nio afir-
mamos que revele alguma certeza inequivoca, ou que descubra
algum tipo de verdade como adequagio. Para Italo Calvino (1990)
“Nio existe linguagem sem engano”. Essa seria também uma
alternativa contraria a multiplicidade prépria da musica. Segundo
Picchi (2000, p.19),

A existénceia, porém, da verdade primal na execug¢io/
interpretagio, uma espécie de contemplagio primeira
ou arquetipica, contendo a verdade verdadeira como
referéncia modelar 3s outras verdades todas, parece
paradoxal em si mesma. N4o hd uma perspectiva absoluta
sobre uma obra de arte, que atualize todos os aspectos
dela, unindo ontologia e exterioriza¢io material em todas
as vertentes riquissimas, de suas aparéncias.

Se olharmos para o mundo, a linguagem nos parecerd insufi-

ciente, e se mergulharmos na linguagem... Bem, “... os simbolos
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formam uma lingua, mas nio aquela que vocé imagina conhecer”,
nos alerta Calvino (1990). Cairemos na armadilha de ver como
complexo o simples. A ado¢io de determinado conjunto de sim-
bolos (como a grafia de técnicas expandidas) revela uma face do
discurso, pois toda palavra escolhida elimina inimeras outras, ¢
o gesto de escolher se relaciona ao que se pretende dizer.

O compositor intérprete

O estabelecimento de uma relacio entre o divino e o etéreo estd
inscrito na pega. Essa inscrigio em tudo se relaciona ao cariter
musical construido e complementa a tnica indicagio de cariter
grafada na partitura, espressivo, 2 medida em que realiza e funda-

menta os gestos musicais que podem representar tal expressio.

Na primeira pigina da musica, na entrada do texto, os sussurros
intercalados a voz recitada do baritono aparecem nos versos sobre
Deus. Tais sussurros foram interpretados pelos baritonos, nas duas
primeiras apresentagoes publicas da pe¢a, como coloridos de novos
timbres nas palavras. Em uma experiéncia muito enriquecedora,
o compositor aceitou o desafio de cantar a prépria musica. Em
dezembro de 2006, fizemos uma gravagio no teatro da escola de
musica da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). Ao
ouvir sua fala e seu sussurro, nao pude deixar de notar o equivoco
de se falar em timbres, nio s6 em relagao a voz, mas em toda a parte
da flauta que eu interpretava. Os sussurros devolvem 2 temadtica
imaterial e etérea o seu préprio cariter, ou instauram, naquilo que
enxergamos sob um ponto de vista técnico, o panorama de um

sentido — como sindénimo de dire¢io. Temos um norte a seguir.

Justamente o compositor, que se dedicou ao estudo detalhado
dos simbolos, demonstrou prontidio em transcendé-los na in-
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terpretagio. Seus sussurros soam como se nio estivessem escri-
tos, pois eles estabelecem uma dire¢ao musical que nos permite
percorrer também o sentido das palavras. Assim, a flauta segue
a pronunciagio e se torna impertinente pensar em whistle tones,
frullati ou mesmo em técnica expandida, como conceitos. Perante
o direcionamento provocado pela fala, os simbolos recuam.

Sobre a atuagio da escrita, devemos ainda relatar uma experién-
cia interpretativa. ...como os regatos e as drvores foi cantada pelo ji
citado compositor alemio, Theo Brandmiiller. Ao fim da peca,
ele questionou se o texto era uma oragao ¢ fez duas perguntas: o
que ¢ “regatos” e “arvores”? E o que é “Deus”?

Certamente o professor Brandmiiller nao compreendeu vérias
outras palavras que havia pronunciado. No entanto, perguntou
pelo titulo e pela palavra que, em toda a masica, justamente se
combina com sua sensag¢io de oragio. Se pdde fazé-lo, nio se
tratou de obra da linguagem, mas da audi¢io de outros simbolos
que ali estdo. Nio cabe a nés elucubrar sobre quais seriam esses
simbolos, mas podemos afirmar sem receio a sua existéncia e sua
relagio com a expressio do cardter musical.

O homem no mundo: relacoes com o sentido

As coisas que fazem sentido para nés sao aquelas que demonstram
uma dire¢ao (um sentido) em nds mesmos. O sentido ecoa
dentro de nds, pois também estamos a caminho (em um sentido),
e o sentido das obras de arte constitui, por vezes, nossos sinais
de pista. Para Heidegger (1986), “ser-obra significa: apresentar
um mundo.” Quando se instala um sentido, ele pode entio ser
percorrido. O movimento de instalar e de percorrer constrdi a
nossa histéria. O filésofo Heidegger (1999) ainda afirma:
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O dizer projetante [ansagen] é aquele que, na preparagio
do dizivel, faz a0 mesmo tempo advir, enquanto tal, o
indizivel a0 mundo. Num tal dizer é que se cunham de
antemio para um povo histdrico, os conceitos de sua
esséncia, a saber, a sua pertenga 2 histéria do mundo...

A obra tem em sua materialidade a inscri¢io do mundo que a
criou; no entanto, sua existéncia como arte depende do nosso
trabalho presente de habitar seu sentido. O mundo que se instaura
através da obra de arte acontece por meio da materialidade que,
a0 mesmo tempo, instaura o sublime e faz jus a nossa finitude.
A obra repousa em sua matéria. De acordo com Stein (1966),
“este repousar em si mesma faz com que a obra de arte nao apenas
pertenga a seu mundo, mas nela este mundo esti presente.” E a

esséncia que nela repousa ¢é a instauragio da verdade.

A obra ¢ uma oferta, uma fundagio e um principio. A oferta sig-
nifica que aquilo que se dd através da obra é uma déadiva, e nio
uma construgio. Fundar é abrir um espago, uma possibilidade que
antes nao era possivel, a saber, a abertura onde a verdade pode se
mostrar. As obras sio um principio, porque guardam, mediante
a materialidade, a possibilidade de fazer com que continue vivo o
mundo que as criou e que sera por elas criado, em sua instauragio.
A arte ¢ instauragio, no sentido de principio. Ou seja, a arte fun-
damenta algo. Os que a salvaguardam sio aqueles que se dedicam
a percorrer — ¢ exatamente por isso — a construir seus sentidos.

A obra ¢ inscrigio que, sem a salvaguarda, nio pode ser revelada.
O oficio da composigio cuida das qualidades dessa inscri¢ao. No
entanto, Heidegger (1992) afirma:

Quando queremos celebrar um desses homens, cujo
trabalho é criar obras, devemos em primeiro lugar render 2
obra a homenagem devida. No caso de um compositor, isso
acontece quando fazemos com que suas obras de arte soem.
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Quando tocamos, estamos retirando a inscri¢ao de seu repouso.
E esse despertar pelo mundo — pois nele estio os intérpretes —
¢ também um despertar para o mundo, pois recupera e atualiza
seu préprio sentido. Quando ouvimos, o mesmo se di. Quando
estudamos, quando analisamos e escrevemos, tomamos parte no
abrigo do desocultamento, damos continuidade a ele, pois a obra

s6 vive por nosso intermédio.

Em nossa experiéncia artistica, quanto mais mergulhivamos na
andlise da obra, mais sentidos (dire¢des) encontrivamos para a
interpretagio. E quanto mais embarcidvamos na tentativa de tra-
ducio racional e escrita daquilo que reconhecemos de essencial
na obra, tanto mais o compositor, cujo oficio se encerrara na grafia
da pega, dela se distanciava.

Agora, um ano apés a estreia, a peca lhe é passado. E, assim,
abrem-se dois novos movimentos: o primeiro ¢ nosso momento
de salvar e guardar “...como os regatos”, e o segundo ¢ o esforgo

do compositor em enxergar e retirar outros véus.
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Notas

1

Rafael Nassif (1984) foi criado em Cataguases e reside em Belo Horizonte
desde 2003.

Passou grande parte da sua infincia escutando musicas do acervo de discos
do seu pai, e comegou a compor logo que iniciou seus estudos musicais.
Recebeu apoio dos compositores Almeida Prado e Villani-Cortes, e estudou
piano com André Pires e composigio com Marlos Nobre. Outro mestre de
importincia na sua formagio ¢ Ilan Sebastian Grabe, que com a Técnica de
Alexander hi trés anos lhe orienta também em assuntos relativos a fenom-
enologia, composi¢io ¢ outras questdes.

Inicialmente o seu trabalho composicional foi voltado para o aspecto ritmico, e
foi influenciado em parte pelo minimalismo americano, por Stravinsky e pela
misica popular da sua geracio (Funk carioca, musica eletronica dangante, etc).
Seus trabalhos atuais se concentram na composi¢io vocal e na exploragio do
timbre e do espago como fatores de estruturagio composicional. Com certa
influéncia da corrente espectral francesa, tem se dedicado também 2 pesquisa
da técnica instrumental expandida e se interessado pela misica eletroactstica.
No Brasil e na Europa participou dos principais festivais de misica contem-
porinea (Bienal de Mdsica Brasileira Contemporinea, Ostrava Days 2007)
assim como recebeu prémios e outras distingdes como compositor ¢ intérprete.
Também atua com freqiiéncia como organizador e produtor de concertos.
Cursou o Bacharelado em Composi¢io na EM/UFMG. Estudou com todos
os professores da sua drea: Sérgio Freire, Rogério Vasconcelos, Oiliam Lanna,
Eduardo Campolina e Gilberto Carvalho, e realizou parte da sua formagio em
intercimbio na UFBa, Salvador. Na UFMG participou de virios projetos, na
temporada de 2007 (ano de elaboracio deste livro) foi compositor residente do
Coro de Cimara. Atualmente prossegue suas pesquisas e leciona composi¢io
no centro de extensio desta mesma universidade

Mensagem 13 do Forum: http//: www.allegrobr.com/comunidade/forum.
Acesso em: 22 de dezembro de 2006. Escrita por Marlos Nobre em 2003.

Kaija Saariaho nasceu em Helsinki, Finlindia, em 1952. Estudou em seu
pais natal na Academia Sibelius ¢ na Universidade de Freiburg, com os com-
positores Brian Ferneyhough ¢ Klaus Huber. Em 1982, iniciou pesquisas no
IRCAM, em Paris, cidade onde reside. Seu conjunto de obras possui pegas
escritas com a colaboracio de instrumentistas, como Camila Hoitenga (flauta)
¢ opianista Emmannuel Ax. Disponivel em: http://www.saariaho.org. Acesso
em: 28 de dezembro de 2007. Saariaho conheceu a pega ...como os regatos
¢ as drvores por intermédio do compositor, na cidade de Ostrava, Reptblica
Tcheca, em agosto de 2007, durante o festival “Ostrava Days”.

Infelizmente, a maioria dos rascunhos da pega, significativamente modificados
em sua versao atual, aparece com riscos feitos pelo proprio compositor. Opta-
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mos por manter a apresentagio dos exemplos por acreditar que a relevincia
de suas informagdes seja maior que o desconforto decorrente de sua leitura.

Eladio Pérez-Gonziles é baritono, nascido no Paraguai e residente no Rio de
Janeiro. Sua formacio musical, vocal e teatral foi aprimorada em estudos nos
Estados Unidos, Alemanha e Franga, paises em que atuou como solista em
recitais e concertos com orquestra. Recebeu numerosos prémios no Brasil e
no exterior. Atua como musico e professor, e dedicou sua carreira artistica a di-
fusio da musica contemporinea, principalmente brasileira e latino-americana.
E participante ativo das Bienais de Msica Brasileira Contemporinea do Rio
de Janeiro e integrou Festivais de Inverno das décadas de 70 e 80 e Encontros
de Compositores e Intérpretes Latino-americanos.

6

Theo Brandmiiller nasceu em 1948, em Mainz, Alemanha. Estudou com-
posi¢io com Giselher Klebe (Detmold), Mauricio Kagel (Koln), Cristobal
Halftter (Madrid) e Olivier Messiaen (Paris). Desde 1979, ¢é professor de
composi¢io, anilise ¢ improvisagio organistica na Universidade de Saarland,
Alemanha. Diversos regentes jd interpretaram suas obras, dentre eles: Marcello
Viotti, Max Pommer, Gabriel Chmura, Leif Segerstam, Cristobal Halffter ¢
Peter Ruzicka. Ele ji teve mais de 70 obras gravadas e edig¢es feitas pela Uni-
versal Edition, Wien, Bote und Bock, Berlin, ¢ Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden.
Disponivel em: http://www.hfm.saarland.de/brandmueller/page2.html. Acesso
em: 14 de janeiro de 2008. Brandmiiller conheceu a pega ...como os regatos e as
drvores por meio da flautista e autora do presente trabalho, durante o festival
de masica “Tage fiir Interpretation und Auffithrungspraxis”, em Saarbriicken,
Alemanha, em outubro de 2006. Ele comentou a peca publicamente ¢ cantou
a parte de baritono em aula reservada aos alunos participantes do curso.
Pierre-Yves Artaud ¢ professor de flauta no conservatdrio superior de misica
em Paris. Escreveu diversos métodos para o instrumento, que muito con-
tribufram para a formagio do repertério contemporineo para flauta. Ao lado
de suas atividades pedagdgicas e como pesquisador, sua carreira artistica inclui
concertos com grupos de cAmara, como o Quarteto Arditti ¢ concertos como
solista sob a regéncia de diversos maestros, como: P. Boulez, P. Eétvos, J.C.
Casadesus, A. Tamayo, A. Louvier ¢ L. Foster. Disponivel em: http//:www.
festivaldeinverno.sp.gov.br. Acesso em: 22 de novembro de 2006. Artaud
conheceu a pega ...como os regatos e as drvores ¢ pdde comenti-la diretamente
com o compositor em Campos de Jorddo, durante o 37° Festival de Mdsica,
entre os meses de julho e agosto de 2006.

Guilherme Hiibner ¢ baritono e regente. Ele realizou a estreia de ...como os
regatos e as drvores em dezembro de 2006, na escola de musica da UFBA.

O Poema encontra-se na Conclusio subitem “A Forma”.

O Poema, com as repetigdes que aparecem na musica, encontra-se na Con-
clusio, subitem “A forma”.

O texto integral encontra-se entre os anexos do livro.
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Anexos

ANEXO A — Partitura de ...como os regatos e as drvores

'Rafael Nass{}f

- €owmo o5 regates ¢ as alveres

Para cante e Llayta
Fer voret amg £late

Com poesiy de 6 [berts Caelro
Pottif by Alberte Caerra
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Texto:
Text:

Vi

Pensar em Deus é desobedecer & Deus,
Porque Deus quis que o no conheclssemos,
Por isso se nos niio Mostrow...

Sejamos simples e calmos,

Como 08 regatos ¢ as drvores,

E Deus amar-nos- fazendo de nds

Belos como 83 drvores e 0s regatos,

E dar-nos-& verdor na sua primavera,

E um rio aonde ir ter quando acabemos!...

(O Guardador de Rebanhos, 1911-12)

Micro-intervalos:
Micro-intervals:

% ¥e de tom descendente

flatien a quarter-tone

# 4 de tom ascendente
sharpen a quarter-lone

H*; % de tom ascendenie
sharpen three quarter-tones

b} ¥ de tom descendente
Jaiten three quarier-lones

Guia para performance (Voz)
Gaide for performeance (Volce)

x  Sussurrar a silaba‘palavra.
To whisper the syilablefword.
@. Wota em falsete, quando entre paréntesss o falsele & opcianal,
“Falsetto” voice. When between parentheses, Jfalsetfo' volee Is optional.

+ Boea chiusa,
Nota: Cantar com voz branca, sem muits impostagio e sem vibrato.
Um poveo de T ser ik h o k dindmica my

Note: The singer should use @ white voice, without Being much imposig and senza vibrato.
Poca vibrata can be applied on the bars where mezzo-forte dynamic is reached.
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Guia para performance (Flauta)
Guide for performcance (Flute)

B

WT

j Neta com som sujo (ar soando coma ruido).
,; “Aeolian sounds': sound with alr as noise.

J Notas com muite & como ruldo ¢ a sltura quase imperceptivel.
7 ‘Aeclian sounds” with nuck air as noise, The pitch is pracrically imperceptible.

Nota cantada. O flaulisia homem deve preservar os regist icas escritos, de
) e flsete, a o ser que exicta o indicagdo (osia).

)E1  Sung note. The man fTutist should keep the ranges and the dynamics written, preferably using
‘falsetto” volce. Sometimes there will be aptional octaves ossia).
FH‘.-) % Flutter tongue: frullato.

Flt. 5 Guurwral fluter: fruliato de garganta.

—=JFlt (_})FH.ﬁ Pequena transiglo progressiva para o efeito de frullato, atraves de varinglio da velocidade de
2 "' "vibraglo da lingua/garganta.
Shart progressive transition to the Tutier fongue effect, through variation of vibration's speed of
the tongue/throat.

ﬂt—g-—“‘ar . Poquena transigio progressive de ‘frullato de gargante’ pars modo ordinaria.
Short progressive transition from guttural flutter to moda ordinario.

ol Pizsicato

PercussSo/golpe de chave (apenas percusshe, @ apenas a chave indicada).
oy ap (key p alone, and only the indicated key).

o Neta tocada discretumente junto com a percusslo da chave indicada.
J),J To play the notes saftly and hitting the key (only the indicated key) af the same ime,

Parcial”harmirice’ resultante. Se  indicaglo for pars nota cantads, cantar em falsete (quando
o enlre parinteses o falsete & opcional),
Resultant partial tone/harmonic”. In case this indication ix wrilten for sung nole: to sing using
falsetto voice (when between parentheses the Jfalsetto' voice ix eptional).
Embocadura normal.
Normal play.
Embocadura mufto fechada.
Very clased mouthpiece posifion.
Bocal inteiramente coberto pelos libios.
Mouthpiece entirely covered by the lips,
Bocal afastado do queixo cerca de 10 cm.
Mouthgiece held at a distance of 4 inches from the mouth.

Yy U c

{Agradego aos flautistas Carine Dupré, Marta Castello Branco ¢
Picrre-¥ves Artaud, que contribuiram na revisde da parte da flauta,)

(I"m thankfiel to the flutists Carine Dupré, Marta Castello Branco and
Pierre-Yves Artaud who have contributed in the flute's part’s revision.]

Primeims spresentngdes:
Salvador, Escola de Misica IFBA, 15 de desembro de 2006
eanta: Guilherme Hibaer, flawa: Marta Castello Branco

Belo Horizore, Sala Sérgio Magrani, Fundaglio de Educaglio Artistica, 18 de margo de 2007
canto: Eladio Pérez-Gonziler, flauta: Marta Castello Branco
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ANEXO B - Combinagdes de técnicas expandidas para a flauta utilizadas em
...COMo os regatos e as drvores

(1) Whistle tones  (2) com frullato de lingua
(3) com frullato de garganta

(4) Som edlio com muito ar como ruido e altura quase imperceptivel
(5) com notas cantadas
(6) com frullato de lingua
(7) com frullato de garganta
(8) Som edlio com altura mais perceptivel ~ (9) com notas cantadas
(10) Percussio de chaves sem soprar as notas
(11) Pizzicato
(12) Percussio de chaves tocando a mesma altura digitada ~ (13) com pizzicato
(14) Nota definida (15) com canto
(16) com frullato de lingua
(17) com frullato de garganta
(18) com frullato de lingua e canto

(19) Multifonicos

(20) Harmonico  (21) com frullato de garganta
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ANEXO C - Estrutura formal de ...como os regatos e as drvores

Estrutura geral da peca

Introdugio + 3 compassos
letras A, Be C LetrasD a F antes de I ao final
1*secio 2'secio 3secio

Estrutura de cada segao

Primeira segio:
Introdugio Baritono (A) Transi¢ao

-Introdugio com flauta solo em whistle tones.
-(A) Entrada do baritono (inicio do texto).
-Inicio da grafia em compassos (pequena transi¢io).

Segunda sec¢io:

B1 B2 B2

-B1: Entrada da melodia cantada pelo baritono.
-B2: Trecho central da pega, que é repetido com algumas variagoes em B2’

Terceira secio:
C1 Cc2

-Transi¢io, trecho ritmato.
-C2: Fechamento da pega
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ANEXO D - Texto sobre ...como os regatos e as drvores’
Rafael Nassif

Tendo a intengio de usar poesia de Alberto Caeiro (O guardador de rebanhos),
abandonei alguns dos meus métodos de trabalho anteriores — como a exaustiva
proliferagio através de uma ideia inicial — para que a relagio texto-musica nio
perdesse a naturalidade. O ponto de partida da composicio foi a improvisagio,
imbuida da poesia e realizada tanto mentalmente quanto na voz e na flauta,
utilizando técnica expandida de ambos.

O uso de falsetes e de trechos sussurrados de forma nio convencional confere
recursos expressivos ao texto por criar a sensagio de ocupagdes diversas do espago
do palco, mesmo dentro de um contexto de duo apenas — em alguns trechos o
flautista também canta a0 mesmo tempo em que toca, ou apenas canta dentro
do tubo do instrumento, como eco da poesia.

Niveis de velamento do texto sio trabalhados de diversas formas, dentro de
uma visio poética (“Pensar em Deus é desobedecer a Deus, Porque Deus quis
que o nio conhecéssemos, por isso se nos nio mostrou...”), portanto a parte
do canto é detalhada em termos de timbre, dinimica e sugestoes de expressio,
sendo importante que o cantor apenas interaja discretamente com a atmosfera
gerada pela flauta, sem se impor.

A flauta, usada com ampla gama dinimica e timbristica, é tratada em igual
importincia ao canto, gerando um contexto de mdsica de cimara, e nio de
acompanhamento da voz. Entio a musica, nio exercendo mera fun¢io de
subordinagio ao texto, do mesmo modo que € influenciada por ele, o influencia
ao longo da peca.

Virias versdes da parte da flauta foram feitas até esta tltima, com o auxilio
dos flautistas franceses Pierre-Yves Artaud e Carine Dupre, e principal-
mente de Marta Castello Branco, que realizou as primeiras performances.

! Este texto foi escrito pelo compositor de ...como os regatos e as drvores, Rafael

Nassif, em junho de 2007.
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