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RESUMO

A presente pesquisa teve por objetivo investigar o processo de construcdo de um
julgamento critico e estético de interpretacdo das trés pecas que integram o Triptico para
piano (1973) de Flavio Oliveira, Serielo, Serialo e Seriovo, com base na colaboracdo entre
compositor e performer. Para tal, a investigacdo fundamentou-se em dois referenciais tedricos
principais sobre interpretacdo musical: a perspectiva semiologica tripartite de Molino-Nattiez
e 0 conceito de reflexdo-mediante-a-pratica (thinking-through-practice) desenvolvida por
Ostersjo. A teoria semioldgica tripartite considera a continua circulagdo de significaces
musicais entre os trés niveis da triparticdo: nivel neutro, que representa a manifestagdo da
musica em sua materialidade fisica, que seria, segundo Nattiez, a prépria partitura; nivel
poiético, correspondente aos contextos e as suas condi¢des de criacao, e nivel estésico, que se
refere ao processo receptivo, pessoal e subjetivo da mdsica. Para a interpretacdo musical, o
julgamento critico diz respeito ao estudo aprofundado dos niveis neutro (partitura) e poiético
(universo de criacdo), e o julgamento estético acolhe a perspectiva subjetiva do ouvinte (que
pode ser o proprio performer) concebida a partir da escuta da musica. Ostersjo (2008)
aprofunda de maneira substancial a concepcéo estésica na perspectiva do performer ao propor
a reflexdo-mediante-a-prética, uma categoria de interpretacdo que se fundamenta na acéo e na
percepcdo e que se desenvolve a partir da interacdo fisica entre o performer e seu
instrumento. Pelo fato da pratica artistica e colaborativa constituir um papel preponderante
neste trabalho, a investigacdo adota o modelo da Pesquisa Artistica, visando uma maior
conciliagdo entre a producéo da arte e a do conhecimento académico ao utilizar-se da pratica
do artista-pesquisador como uma das ferramentas metodolégicas de investigacdo. A interacdo
com Flavio Oliveira desenvolveu-se ao longo de um ano e quatro meses e contou com dois
encontros colaborativos, duas entrevistas estruturadas e textos adicionais enviados por e-mail
pelo compositor, permitindo delinear uma série de elementos e particularidades importantes
para a compreensdo, interpretacdo e execucdo do Triptico. Como contribuicdo artistica, o
trabalho resultou na gravacado inédita do Triptico para piano, apds quase cinco décadas de sua
composicdo, e no estabelecimento do texto musical através de uma revisdo critica da edicédo
da obra, propondo uma edigéo de performance.

Palavras-chave: Colaboracdo compositor-performer. Mdsica contemporanea brasileira.
Flavio Oliveira. Triptico para piano. Semiologia musical.



ABSTRACT

This research aimed to investigate the process of developing a critical and aesthetic
interpretation of the three pieces that make up the Triptych for piano (1973) by Flavio
Oliveira, Serielo, Serialo and Seriovo, based on the collaboration between composer and
performer. To this end, the investigation was based on two main theoretical references on
musical interpretation: the tripartite semiological perspective of Molino-Nattiez and the
concept of thinking-through-practice developed by Ostersjo. The tripartite semiological
theory considers the continuous circulation of musical meanings between the three levels of
the tripartition: the neutral level, which represents the manifestation of music in its physical
materiality, according to Nattiez, the score itself; the poietic level, corresponding to the
contexts of creation, and the esthesic level, which refers to the receptive, personal and
subjective process of music. For musical interpretation, the critical judgment is concerned
with the in-depth study of the neutral (score) and poietic (universe of creation) levels, whereas
the aesthetic judgment welcomes the listener's subjective perspective (which may be the
performer himself) conceived from listening to the music. Ostersjé (2008) substantially
deepens the esthesic conception from the perspective of the performer by proposing thinking-
through-practice, a category of interpretation that is based on action and perception and that
develops from the physical interaction between the performer and his instrument. Because
artistic and collaborative practice plays a major role in this work, the investigation adopts the
Artistic Research model, aiming at a greater reconciliation between the production of art and
that of academic knowledge by using the artist-researcher practice as one of the
methodological research tools. The interaction with Flavio Oliveira developed over a year and
four months, comprised two collaborative meetings, two structured interviews and additional
e-mail texts from the composer thus bringing out a series of elements and characteristics
important for the understanding, interpretation and performance of the Triptych. This form of
artistic contribution resulted in a first complete recording of the work almost five decades
after its original composition. It also produced a new and critically revised performance
edition of the Triptych.

Keywords: Composer-performer collaboration. Contemporary Brazilian music. Flavio
Oliveira. Triptych for piano. Musical semiology.
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INTRODUCAO

Em seu livro Creative Collaboration (2000), um dos trabalhos mais importantes sobre
a colaboracdo artistica, Vera John-Steiner enfatiza modos situados, contextualizados e
integrados de pensamento, e desenvolve abordagens teodricas e modelos de colaboracdo que
adotam a perspectiva do “conhecimento construido”. Ao enfatizar a colaboragao intelectual e
a interdependéncia de artistas na co-constru¢cdo do conhecimento, a autora contribui para
expandir e potencializar as concep¢fes fundamentais das nossas praticas artisticas. No
contexto mais especifico da musica contemporanea de concerto, Stefan Ostersjo (2008)
argumenta que existe atualmente um campo altamente fragmentado composto por diferentes
subculturas musicais, tanto no campo da composi¢cdo quanto no da performance, e que isto
por sua vez clama por uma maior aproximacao e interacdo entre compositores e performers na
construcdo de uma pratica musical discursiva mais integrada.

Neste sentido, a presente dissertacdo busca adentrar a préatica artistica e colaborativa
com o compositor Flavio Oliveira, no intuito de desenvolver um juizo critico e estético de
interpretacdo do seu Triptico para piano, obra composta em 1973 e que ndo dispunha até
entdo de registro sonoro. Pelo fato da tematica de pesquisa encontrar-se intimamente
vinculada a minha atividade artistica enquanto performer, a investigacdo adota 0 modelo da
Pesquisa Artistica, no qual a pratica artistica do pesquisador ocupa um papel preponderante e
também serve como uma das ferramentas metodoldgicas para a obtencdo e comunicacdo dos
resultados de pesquisa. No contexto da Pesquisa Artistica em musica, o problema de pesquisa
ndo soO diz respeito as questdes que envolvem a pratica artistica de compositores e performers
em um contexto especifico da pratica musical, como também incentiva a prépria atividade e
criacdo artistica: a investigacdo reflete os interesses e as preocupacfes do pesquisador e esta
diretamente vinculada a suas competéncias artisticas. Para a presente pesquisa, a pratica
artistica foi um dos fios condutores que permitiu responder ao seguinte problema de pesquisa:
como se desenvolve a construcdo interpretativa de uma obra no contexto da mdsica
contemporanea de concerto tendo como base a colaboracdo entre compositor e performer?
Enfocando uma realidade particular na pratica de performance, foi possivel verificar que a
construcdo interpretativa do Triptico direcionou-se em grande medida por conhecimentos
sobre o universo de criagdo da obra (nivel poiético), que escapam a qualquer tentativa de
notacdo musical e que foram possiveis de acessar através do didlogo e da interacdo com o
compositor. Para mais, estes direcionamentos também tiveram uma influéncia direta tanto na

analise da obra quanto na minha visao subjetiva de construcao de significados. Flavio, que ¢
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também pianista, mostrou-se ativo na reflexdo-mediante-a-pratica, exemplificando diversas
vezes suas ideias através da execugdo ao instrumento quando estas ndo podiam ser descritas
verbalmente. Isto permitiu ter um acesso privilegiado ao seu modo de pensar e fazer musica, e
também possibilitou perceber algumas especificidades na execucdo do Triptico. A reunido dos
conhecimentos articulados atraves da interacdo com o compositor, além de terem sido
importantes para uma compreensdo mais rica e completa da obra, também serviram como
base para a exposicao de algumas propostas de modificacdo de certos aspectos de escrita da
edicdo da obra; uma atividade complementar de colaboracdo que contribuiu para a confeccao
de uma edicao de performance do Triptico.

O presente trabalho estrutura-se em trés capitulos. O primeiro delineia os fundamentos
teoricos sobre interpretacdo e performance musical utilizados como referéncia para a pesquisa
além de esbocar uma contextualizacdo histdrica acerca dos motivos que levaram a gradativa
separacgdo entre compositores e performers no final do século XIX, inicio do século XX, e a
posterior reaproximacdo a partir da segunda metade do século XX. O capitulo finaliza com
uma sucinta revisdo de literatura acerca da tematica de pesquisa sobre colaboracédo
compositor-performer, abordando os tragcos comuns e as principais abordagens de trabalho.

O segundo capitulo descreve e justifica a metodologia adotada. Inicia com uma
descricdo do modelo da Pesquisa Artistica, expondo suas principais caracteristicas e
procedimentos metodoldgicos, e segue com o detalhamento do delineamento de investigacdo
e das técnicas utilizadas para a coleta e analise de dados. O estudo contou com dois encontros
colaborativos - integralmente transcritos para posterior analise -, duas entrevistas estruturadas
enviadas para Flavio Oliveira e trés textos adicionais enviados por e-mail pelo compositor.

O terceiro capitulo apresenta-se como o desenvolvimento do trabalho e contém a
exposicdo do estudo realizado. Expde inicialmente uma contextualizacdo de meu primeiro
contato com Flavio, prosseguindo como uma breve biografia do compositor e uma analise do
Triptico para piano. Esta analise, além de oferecer uma descricdo detalhada da obra, permitiu
estabelecer critérios interpretativos amparados tanto no entendimento dos atributos imanentes
guanto na compreensao de elementos poiéticos. A primeira colaboracdo com o compositor
Flavio Oliveira é posteriormente descrita e estruturada em forma de li¢bes, elaboradas para as
trés partes integrantes do Triptico: Serielo, Serialo e Seriovo. Cada uma das trés pecas finaliza
com consideracBes interpretativas pessoais, contemplando minhas visGes e reflexdes
subjetivas acerca da interpretacdo e execugdo da obra. A segunda colaboracdo, que enfocou a

revisdo da edicdo da obra, & em seguida analisada abordando as principais mudancas trazidas
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para o texto musical do Triptico para piano. Por fim, sdo tecidas algumas consideraces finais
acerca do trabalho desenvolvido nesta pesquisa.



PARTE | - FUNDAMENTACAO TEORICA

20
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1 ASEMIOLOGIA MUSICAL

Em seu artigo de 1975 intitulado Fait musical et sémiologie de la musique, o
musicélogo francés Jean Molino elabora uma teoria semioldgica tripartite, a qual sera
desenvolvida e difundida principalmente nos trabalhos de Jean-Jacques Nattiez. A sua teoria
procura providenciar ferramentas para um entendimento analitico do fato musical enquanto
forma simbélica’, argumentando que a musica constitui uma construcao simbélica que existe
sob forma de existéncia material - ou, nas palavras dele, de ‘vestigio’ (trace) - associada a

processos e estratégias poiéticas, de construcéo, e estésicas, de recepcao:

O que chamamos de musica ¢ simultaneamente a produgdo de um “objeto” actstico,
esse objeto aclstico em si e, finalmente, a recep¢do do objeto. O fendmeno da
musica, assim como o da linguagem ou o da religido, ndo pode ser definido ou
descrito corretamente, a menos que levemos em conta seu modo triplice de
existéncia - como um objeto arbitrariamente isolado, como algo produzido e como
algo percebido. E nessas trés dimensdes que a especificidade do simbélico repousa
em grande parte? (MOLINO, 1990, p.113-114).

Uma “analise semiologica” diz respeito, portanto, ao estudo de uma determinada
forma simbdlica através do modelo tripartite: nivel neutro ou imanente, nivel poiético e nivel
estesico.

O nivel neutro representa a forma simbolica da maneira como esta se manifesta em
sua materialidade fisica (EL IDRISSI, 2017, p.3). E o “vestigio” deixado pelo criador de um
determinado objeto simbodlico, que seria, no caso da musica ocidental de concerto, a propria
partitura. Esta representa, segundo Nattiez, a primeira manifestacdo tangivel das intencdes do
compositor e com a qual todo pesquisador é confrontado (NATTIEZ, 1999, p.4). Molino,
ainda influenciado pelo estruturalismo e a semiologia dos anos 1960 e 1970, principalmente
pela obra de Ruwet Méthodes d’analyse en musicologie, propde a descricdo objetiva das
propriedades imanentes como o0 método mais eficaz para esse nivel. Nattiez reconhece que a
analise do nivel neutro é apenas proviséria, uma vez que depende dos critérios subjacentes ao

procedimento analitico, podendo ser revertida pela introducao de diferentes critérios analiticos

! Para Molino, o conjunto de atividades e producfes humanas (texto literario, musica, filme, poesia, pintura,
etc.), sdo todas formas simbolicas, e podem ser compreendidas enquanto o resultado de um processo de
significacdo e de representacdo. Por um lado, o simbolo € o resultado de um processo de significacdo diverso e
complexo, e por outro, é também um sistema pelo qual o individuo representa o mundo (EL IDRISSI, 2017, p.1).
% What is called music is simultaneously the production of an acoustic 'object’, that acoustic object itself and
finally the reception of the object. The phenomenon of music, like that of language or that of religion, cannot be
defined or described correctly unless we take account of its threefold mode of existence - as an arbitrarily
isolated object, as something produced and as something perceived. It is on these three dimensions that the
specificity of the symbolic largely rests (MOLINO, 1990, p.113-114).
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ou novos dados, tanto poiéticos quanto estésicos, a fim de evitar o endurecimento do conceito
de estrutura em uma teoria fixa e concreta. O termo poiético pode ser atribuido ao filésofo
Etienne Gilson (OSTERSJO, 2008, p.66), e refere-se ao processo de génese, de criacdo de
uma determinada obra. Diz respeito as estratégias de producdo, o que significa que o objeto
simbdlico foi produzido, um dia, por uma pessoa especifica, para uma determinada finalidade
e que essa pessoa atribuiu um ou mais significados a esse objeto. Para a semiologia musical, 0
nivel poiético de andlise se interessa pelos contextos e pelas condi¢fes de criacdo de uma
determinada obra musical, as intengdes do compositor, a natureza dos materiais e as técnicas
empregadas. Portanto, o nivel poiético diz respeito ao estudo dos processos de elaboracdo da
obra no momento de sua producgdo. J& o termo estésico é um neologismo de Paul Valéry,
utilizado pela primeira vez em sua palestra inaugural para o Collége de France em 1945
(OSTERSJO, 2008, p.66), e refere-se ao processo receptivo de uma forma simboélica. A
expressdo remete a capacidade de perceber uma sensacao, ou uma qualidade desta sensacéo.
Nattiez (1999, p.4) declara que o nivel estésico ndo designa uma percepcao artificialmente
atenta do especialista, mas representa de fato uma descricdo do comportamento receptivo de
acordo com as estratégias perceptivas do ouvinte, que nao recebe diretamente a significacao
da mensagem, mas constrdi uma significacdo através de um processo ativo e subjetivo. Essas
trés dimensdes, a “triparticdo”, representam, para Molino, o fundamento da visdo de musica
enquanto sistema simbdlico, compreendida como uma rede de comunicacdo e troca entre
individuos (ainda que estes individuos ndo precisem necessariamente chegar a uma mesma
conclusdo com relacdo a mensagem). A semiologia musical foi base para um projeto de
musicologie générale, que cobriria um conjunto de aspectos do fato musical, concebendo uma
articulacdo e interacdo entre diversas disciplinas e abordagens musicolégicas, antropolégicas,
histéricas e estéticas, constantemente repensadas a luz das especificidades dos objetos
estudados.

A teoria de Molino teve grande influéncia nos trabalhos de Nattiez ja a partir de 1975,
ano de publicagéo de seu primeiro livro Fondements d 'une sémiologie de la musique, no qual
a triparticdo orienta cada aspecto de seu método. Mais tarde, em seu livro Le combat de
Chronos et Orphée. Essais de sémiologie apliquée (1993) Nattiez desenvolve a ideia da
triparticdo de maneira aplicada e explora as diferentes concepg¢des acerca do fato musical ao
longo da historia da masica ocidental, relacionando a figura mitica de Cronos a musica na sua
manifestacdo tangivel e temporal, e a de Orfeu a uma presumida esséncia musical acrénica e
arquetipica, contida fundamentalmente em suas estruturas. O livro trilha a passagem de uma

concepcao estrutural da musica e da semiologia para uma concepcao dindmica e aberta do
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funcionamento musical, e é com base nele e na teoria semioldgica tripartite que

desenvolverei, a seguir, as consideragdes acerca de interpretacéo e de performance musical.
2 INTERPRETACAO E PERFORMANCE

O que entendemos por interpretacdo? As dificuldades e as discussdes sobre a
caracterizacdo desta atividade percorrem um longo percurso no pensamento ocidental, e
derivam sobretudo do exercicio hermenéutico: o de atribuir significado aos textos sagrados.
Isto tinha uma importancia fundamental na definicdo de quem, e com que legitimidade, podia
oferecer a interpretacdo correta (a ortodoxia) de um texto, e assim evitar que diferentes
interpretacdes produzissem seitas, correntes, denominagdes e igrejas diferentes, rompendo o
poder institucional daquela que se supunha “herdeira” e legataria da palavra divina. Toda
heterodoxia, quer dizer, toda interpretacdo diferente da oficial, seria tida como uma heresia ou
uma apostasia (abandono da fé): a interpretacdo desviante sendo considerada um verdadeiro
perigo para a fé e para a estabilidade da instituicdo. Como relata Nattiez, a historia da
hermenéutica coloca-nos diante de uma contradi¢do: “enquanto cada um pretende fazer
emergir a verdade do texto, a soma das exegeses expde uma variedade de significacfes em
nome das quais ainda ha disputa” (NATTIEZ, 2005, p.144). Nattiez recorre a concepcao do
signo de Pierce, como uma cadeia infinita de interpretantes, para reiterar que “todo texto
produzido pelo ser humano, mesmo que inspirado por Deus, estd sujeito a mdaltiplas
interpretagdes” (Ibid., p.144).

As formas simbolicas, como poemas, textos literarios, pecas de teatro, masicas,
também nos oferecem e nos permitem, de maneira geral, uma ampla variedade exegética. A
atividade da interpretacdo parece apontar para a subjetividade de cada ponto de vista langado
sobre um texto, sobre um quadro, um monumento ou uma musica: ela da vida a uma rede de
significacbes mdltiplas. E é importante aqui frisar a multiplicidade de significados e de
interpretantes, pois ¢ ela que nos permite perguntar, por exemplo: “Capitu traiu ou nao
Bentinho?” ou “qual o significado do Monolito em 2001: Uma Odisseia no Espago?” e nao:
“como interpretar a primeira lei da termodindmica?”’. Mas serd que, ao tratarmos da
interpretacdo de uma forma simbolica, qualquer leitura seja valida? Sera que existe alguma
interpretagdo mais “verdadeira” do que outra? E falando mais especificamente de
interpretacdo musical, existe algum amparo para a constru¢cdo de um juizo critico de
interpretacdo? A semiologia musical nos oferece um bom ponto de partida para estas

perguntas.
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2.1 Da interpretagéo musical

Segundo Nattiez (2005), os intérpretes de uma partitura musical ndo estdo em uma

situacdo semioldgica tdo distante da dos exegetas da Biblia ou do Corao:

Se existem criticos musicais, bem como concursos de mdsica, [...] € precisamente
pelo fato de haver varios niveis de compreensdao das partituras legadas pelos
compositores, niveis cujas interpretacdes constituem tanto seus testemunhos
tangiveis quanto suas manifestacdes sonoras® (NATTIEZ, 2005, p.144).

No caso da musica o problema torna-se ainda maior, pois se podemos compreender
espontaneamente as significacdes da linguagem verbal, a especificidade semioldgica da
musica torna o termo ‘“significacdio musical” mais ambiguo. Do ponto de vista da
musicologia, Nattiez recorre a distingdo entre propriedades intrinsecas e extrinsecas na
semantica musical, sendo a teoria da primeira em grande parte fundada na concepcdo de
Nicolas Ruwet da musica como “uma linguagem que significa a si propria” (NATTIEZ, 1989,
p.30), enquanto a segunda baseia-se na teoria de Molino, ja apresentada na primeira parte
deste capitulo. Nattiez (2005) adota o termo “tipos” ou “niveis” de significagdes em um

sentido amplo, apresentando cinco momentos:

. Significa¢Bes imanentes de cada momento particular do texto musical (por
exemplo, um acorde de sétima, independentemente do fato de figurar em uma
cadéncia perfeita final ou em um encadeamento de dominantes secundarias; ou
ainda, um ritmo de valsa, independentemente do contexto mais vasto em que
aparece). A elucidacdo deste primeiro nivel depende do conhecimento do
musicologo.

. SignificagBes vivenciadas pelo compositor, intérprete (musical), ouvinte do
passado ou de hoje (em geral, qualificados de intencionais quando se trata das
significacBes do compositor). Estes quatro tipos de significacbes sdo obviamente
diferentes para cada classe de pessoas, mas tem em comum o fato de poderem ser
postos em evidéncia pelo musicologo através de seus estudos (escritos ou verbais),
testemunhos ou de entrevistas e questionarios.

. SignificagBes locais (por exemplo, as situadas em um Gnico compasso) e
significacGes mais amplas ou globais (de uma frase, de um movimento ou de uma
obra inteira), seja para 0 compositor, intérprete, exegeta ou critico. Elas requerem os
mesmos tipos de investigacéo, tal como no caso precedente.

. Diferentes estratégias, em geral, complexas e contraditérias, presentes na
realizacdo da intencdo ou inten¢fes do compositor, na construcdo das significagdes
que o intérprete d& a obra ou que o ouvinte atribui ao que ouve. Aqui, novamente,
embora estas estratégias poiéticas ou estésicas, sejam diferentes para cada classe de
pessoas, tem em comum o fato de poderem ser postas em evidéncia, quer
indutivamente, através do estudo do texto musical, quer pelo recurso aos eshogos ou
comentarios ou comentarios que acompanham sua criacdo ou producdo ou, ainda,
pela contextualizagdo historica ou cultural do texto musical, pelo recurso a
psicologia da criagdo, interpretacdo e percepgao ou a neuropsicologia da masica.

* E importante salientar que Nattiez ndo diferencia interpretagdo musical de performance musical, 0 que sera
feito no decorrer deste capitulo.
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. Significagdes inconscientes “ocultas” no texto musical oferecidas pelo
compositor ou pelos comentarios e interpretagdes de seus intérpretes e ouvintes. Elas
sdo de ordem psicoldgica, cultural, social ou historica, individuais ou coletivas.
Devem ser identificadas pelo critico e ndo tém necessariamente que corresponder as
significacbes experimentadas pelo compositor, intérpretes e ouvintes (NATTIEZ,
2005, p.47-48).

Se por um lado a semiologia musical oferece uma possibilidade de compreenséo do
fato musical do ponto de vista da musicologia, ela se mostra igualmente atil no que diz
respeito a construcéo interpretativa de uma obra. E portanto com base na semiologia tripartite
que apresentarei em um primeiro momento as concepcdes de fidelidade e autenticidade, para
em seguida discorrer sobre o carater construtivista da elaboracdo de um juizo critico e estético

de interpretacdo musical.

2.1.1 Fidelidade e autenticidade

Sem duvida, a questdo da fidelidade as intengdes do compositor tem sido, hd muito, o
amago da critica e da reflexdo acerca de interpretacdo musical. Convém aqui, em um primeiro
momento, diferenciar entre fidelidade e autenticidade. Segundo Nattiez (2005), baseando-se
nas observacbes de Charles Rosen (1990), o ideal de fidelidade leva o intérprete a tentar
descobrir as intengbes do compositor, a0 passo que o critério de autenticidade julga,

principalmente, o estilo caracteristico de uma época:

A diferenca ancora-se, portanto, no dmbito estilistico de pertinéncia poiética que
sustenta o juizo: no caso da fidelidade, trata-se do estilo préprio de um compositor e
do que se consideram ser suas intengdes composicionais, ao passo que no juizo de
autenticidade sera considerado, sobretudo, o estilo da época. Essa distingdo advém,
sem duvida, do que dissemos, por um lado, sobre a fidelidade em relacdo as
individualidades cuja originalidade estilistica € bem marcada, e, por outro, sobre a
busca de a autenticidade das mdusicas antiga e barroca apoiarem-se em um
determinado periodo da histéria da musica visto como um estilo global, o qual ndo
pode mais ser interpretado como nos séculos X1X e XX (NATTIEZ, 2005, p.143;
grifos do autor).

Ao lidarmos com o juizo de fidelidade, existe o risco de considerarmos apenas a
partitura como fonte exclusiva das intengdes do compositor. Na realidade, Nattiez estabelece
dois tipos de “intengdes”, diferenciando entre a intencdo do texto, de um ponto de vista
filologico e, portanto, imanente, e a intencdo do compositor, de um ponto de vista poiético.
Como bem aponta Ostersjo (2008, p.53-56), baseando-se na filosofia hermenéutica de Paul

Ricoeur, um autor (ou compositor) ao escrever um texto (partitura), faz com que este texto
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acabe ganhando uma certa autonomia semantica, uma espécie de “vida independente”; o que
nos remete igualmente a concepgao de Umberto Eco, ao tratar da “intenc¢ao do texto”, entre a
intencdo do autor e o propésito do intérprete*. Assim, ao tratarmos de fidelidade, podemos
considerar tanto uma fidelidade filologica (a literalidade do texto: p € piano, f € forte,
semicolcheia é semicolcheia), quanto uma fidelidade poiética a intengdo ou intengdes do
compositor ao conceber a obra (o que levou o compositor a escrever tal pecga, quais eram suas
intencdes composicionais, etc.).

Ja com relacdo a autenticidade, muito do debate centrou-se na nocdo de autenticidade
historica. Desde o surgimento dos primeiros movimentos de retorno a musica antiga e barroca
e seus esforcos em tentar reconstruir as condi¢fes historicas de performance, as discussées
dos musicologos, pesquisadores e filosofos da musica giraram em torno dos limites da
autenticidade e da relevancia das praticas de performance histérica. Muitas duvidas e

reflexGes surgiram, inclusive no seio do proprio movimento autenticista:

Duavidas quanto a instrumentacdo: seria tdo importante tocar com instrumentos
antigos? Quanto ao numero de executantes: 0s compositores pré-romanticos
escreviam prevendo condigdes “Otimas” de execucdo ou seria necessario interpretar
as obras em condi¢des mais proximas daquelas em que foram criadas? Quanto ao
estilo: a convencgdo de notes inégales seria propria apenas da musica francesa ou era
necessario estendé-la ao resto da Europa? Quanto ao carater: seria essa musica, de
fato, tocada sem vibrato? (NATTIEZ, 2005, p.142; grifos do autor).

Havia ddvidas ainda quanto a possibilidade de se reconstruir 0os contextos sociais,
politicos, ideoldgicos, assim como as condi¢des acUsticas e perceptiveis originais: sera que
um acorde diminuto, por exemplo, tem 0 mesmo impacto para nés do que tinha no tempo de
Bach? Os tedricos e musicologos que prezam pela autenticidade acreditam que seja possivel
revelar todo o passado, mas acabam inevitavelmente baseando-se numa selecdo de fatos
historicos, vistos inclusive através de olhos (e ouvidos) modernos. Isto, no entanto, ndo
significa que devemos abandonar a tentativa de buscar informacfes acerca da pratica de
performance do passado. Pelo contrario, parte do exercicio hermenéutico encontra-se na
constante procura por elementos do universo poiético, como veremos. O que ndo podemos
fazer € clamar por uma completa e inequivoca veracidade de interpretacdo, seja ela baseada

nos juizos de fidelidade e/ou nos juizos de autenticidade.

* ECO, Umberto. Interpretacdo e Superinterpretacdo. So Paulo: Martins Fontes, 1993.
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2.1.2 As diferentes correntes de pensamento

Segundo Nattiez (2005), a correspondéncia entre as concepcdes de fidelidade e
autenticidade trilhou em grande medida o percurso e o debate dos musicologos, performers e
pesquisadores acerca de interpretagdo musical. Diferentes posicionamentos surgiram,
geralmente deslocando o julgamento exegético para um dos trés polos da triparticdo: a
perspectiva do compositor (nivel poiético), a prépria partitura (nivel imanente), a perspectiva
do ouvinte (nivel estésico). Nattiez apresenta quatro concep¢oes: a positivista, a estruturalista,

a relativista e a dialdgica.

2.1.2.1 Positivismo

Pela tradicdo positivista, a obra engendra uma significacdo apenas, e esta é a
idealizada pelo compositor. Cabe ao intérprete restituir e reconstruir a aspiracdo do autor,
geralmente através de pesquisas historicas: recorrendo a biografias, ao entendimento do
contexto artistico, ideoldgico, filosofico e do zeitgeist (espirito da época). Aqui, a importancia
encontra-se do lado do poiético: “Foi a aquisi¢do dos conhecimentos da musicologia histérica
que engendrou a corrente ‘autenticista’ de interpretacdo da musica antiga, a ponto de se falar,

as vezes, de ‘interpretacdes musicolégicas™ (NATTIEZ, 2005, p.147).

2.1.2.2 Estruturalismo

Distanciando-se da linha dos historiadores, a corrente estruturalista acredita que o
sentido da obra é evidenciado pela propria partitura, independente de seu contexto de criagéo.
Essa corrente atribui um significado ontoldgico quanto a natureza semioldgica da mdsica,
fundamentando sua concepcdo no nivel imanente. Segundo Nattiez, essa tradicdo se
desenvolve principalmente através da estética formalista de Hanslick® e dos novos ideais

romanticos acerca da arte e da musica®. A colocagdo do compositor René Leibowitz, citado

® Eduard Hanslick (1825-1904), critico musical e autor do livro Do Belo Musical, em que, segundo Grey (2001),
defende o postulado da autonomia estética, afirmando que a contemplacéo estética ndo pode ser baseada em
quaisquer circunstancias existentes fora da propria obra de arte [Hanslick, Eduard; In: Oxford Music Online].

® Em seu livro The Imaginary Museum of Musical Works (1992), Lydia Goehr argumenta que algumas mudangas
no pensamento filosofico acerca dos valores em relacdo as belas artes, ja no inicio do século XIX, fizeram
florescer novos ideais e concepgdes acerca daquilo mesmo que se entendia por musica. Havia, até entdo, uma
distincdo entre as artes que geravam produtos como, por exemplo, a escultura e a pintura, e aquelas que néo o
faziam, como a musica, que era tida essencialmente como uma habilidade pratica e performatica. Com o
surgimento de novos ideais relacionados a emancipacdo das belas artes enquanto classes de objetos de valor
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por Nattiez, retrata bem o pensamento estruturalista: “Se dois intérpretes de igual valor e
probidade podem dar, de uma mesma partitura, interpretagdes apenas muito pouco diferentes,
¢ licito perguntar se essa partitura possui uma verdade “em si” [...]” (LEIBOWITZ apud
NATTIEZ, 2005, p.145). Assim, a concepcdo estruturalista reflete uma vocacao universalista
e a0 mesmo tempo platénica, pois considera o texto como fonte de uma verdade ontoldgica,

essencial e intangivel.

2.1.2.3 Relativismo

A poés-modernidade fez florescer o pensamento relativista, voltando-se agora para a
perspectiva do ouvinte. O importante ndo esta mais nos contextos de criacdo ou nas analises
estruturais do texto, mas na recepc¢do estésica e no prazer estético. A interpretacdo passa para
uma concepgéo livre, sem validagdo ou sancdo, importando apenas o prazer que dela tira o
ouvinte. A partir do relativismo pds-moderno surge também uma nova concepcdo de
autenticidade, ndo mais uma autenticidade em relacéo ao universo estilistico, mas em relacao

a atitude do executante: um intérprete auténtico, sincero a si proprio.

2.1.2.4 Dialogismo

Paralelamente a concepc¢do relativista, surge o pensamento dialdgico, que acredita
haver um “didlogo”, uma conversacdo constante entre o historiador, performer, filésofo do
presente e o0s autores do passado. Aqui, ndo se pretende mais saber como Mozart ou
Beethoven tocavam, mas sim o que isto significa para nds hoje: “a posicdo dialdgica
reintroduz o dominio do poiético junto ao das intencGes, sublinhando o papel do sujeito do
conhecimento, mas fazendo com que a interpretacdo do poiético dependa da percepc¢do que
dele tem o pesquisador” (NATTIEZ, 2005, p.150).

estético, capazes de “revelar o alto mundo do universal, a verdade eterna” (GOEHR, 1992, p.153), tornou-se
necessario que a musica (que comeca a ser entendida cada vez mais como uma das belas artes) fosse vista ndo
mais como um evento efémero, mas como um produto duravel. “Foi somente com a romantizacdo das belas artes
por volta de 1800 que os tedricos encontraram uma maneira realmente bem sucedida de dar substancia a ideia de
um produto musical” (GOEHR, 1992, p.152), elevando o proprio texto a categoria de “obra musical”.
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2.1.3 A proposta pluralista, construtivista e semioldgica de Nattiez

Ap0s apresentar os diferentes posicionamentos, Nattiez tece uma critica ao fato destas
acabarem inevitavelmente reduzindo a significacdo musical e o ato interpretativo a um ou
outro nivel da triparticdo. Com relacdo ao pensamento positivista, vimos anteriormente que a
reconstrugdo histdrica das praticas do passado depende de uma selecdo de fatos tidos como
pertinentes. Além disso, a significacdo da obra, do ponto de vista do compositor, jamais sera
apenas uma, pelo simples fato dos procedimentos composicionais serem multiplos, complexos
e mutaveis. Na realidade, retornando a filosofia hermenéutica de Ricoeur apresentada por
Ostersjo (2008), a elaboragdo de uma partitura por um compositor da-se frequentemente
através de interacdes dialéticas entre criacdo e interpretacdo, fazendo com o que o conteido
da obra seja exibido pouco a pouco, sendo continuamente reconsiderado através de novas
leituras. Isto acaba fragilizando a concep¢do homogénea e monista acerca da significacdo de

uma obra, como relata Molino:

Nossa intengdo, o que queremos dizer, realiza-se em uma dialética incessante entre
esbocos mais ou menos vagos e realizagcbes que nos parecem, segundo as
circunstancias, de acordo ou desacordo com o que queremos dizer, mas que também
forjam e constroem, paulatinamente, uma significagcdo jamais inteiramente previsivel
e controlavel. A significacdo do que dizemos nédo é, portanto, a expressdo de um
querer dizer anterior, ela é construida e ndo oferecida’ (MOLINO, 1985, p.307).

Se olharmos para 0 manuscrito do primeiro movimento da 52 Sinfonia de Beethoven,
teremos um bom exemplo de como o compositor reconsiderou alguns trechos da obra.
Percebem-se varias rasuras e correcdes, que eram de fato muito comuns nos manuscritos de

Beethoven:

7 Notre intention, notre vouloir-dire se réalise dans une dialectique incessante entre des esquisses plus ou moins
vagues et des réalisations qui nous semblent, selon les circonstances, en accord ou en désaccord avec ce que
nous voulions dire mais qui aussi forgent et construisent au fur et a mesure une signification jamais entiérement
prévue et dominée. La signification de ce que nous disons n'est donc pas l'expression d'un vouloir — dire
antérieur, elle est construite et non pas donnée (MOLINO, 1985, p.307).
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Figura 1 — Trecho manuscrito do primeiro movimento da Sinfonia No.5, Op.67 em D6 menor de Ludwig van
Beethoven.

Ainda que partitura tenha sido, sem davida, o principal elemento documental antes do
advento do registro sonoro e continua sendo, ainda hoje, o principal meio de transmissédo das
ideias composicionais para o intérprete de musica de concerto, sabemos que é impossivel
limitar a significacdo da obra e o ato exegético apenas as estruturas discerniveis no texto,

como pretende a visdo estruturalista:

Uma obra pertence a um estilo e ndo se pode falar de estilo a ndo ser que se
considerem vérias obras de um mesmo compositor ou época. Além do mais, é
necessario sair do “texto” da obra para compreendé-la. Os tratados nos ensinam,
claramente, que ndo se executava a musica barroca do mesmo modo que a
romantica, e as primeiras gravagdes da historia do disco mostram que os pianistas do
inicio do século XX adotavam um estilo arpejado totalmente fora de moda hoje. A
concepgdo estruturalista da musica €, ademais, insuficiente porque tende a excluir do
fato musical o dominio das significacdes referenciais e emotivas (NATTIEZ, 2005,
p.151).

Além disso, 0 que dizer das diversas edicbes de partituras: sera que devemos
abandona-las em favor do estudo da obra manuscrita apenas? E se 0 manuscrito nao existir
mais, devemos entdo desistir da interpretacdo da obra? Os estruturalistas também se esquivam

da dimensdo emocional e subjetiva da interpretacdo, que vai muito alem do texto escrito e
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envolve também aspectos de tradicdo oral e fatores ambientais de performance, fundamentais
na construcdo de um juizo estético, como veremos adiante.

A interpretacdo, porém, ndo se limita, ou pelo menos ndo deveria se limitar, apenas a
recepcdo estésica. Uma valorizacdo acentuada da dimensdo subjetiva pode nos conduzir
perigosamente a um relativismo radical. Devemos sempre ter em mente que o ato
interpretativo é em grande medida construido a partir de um juizo critico e desenvolvido
através da exploracdo do universo poiético e dos atributos imanentes. Em se tratando dos
elementos textuais, existe o que Nattiez denomina de nucleos “duros” de significa¢do, sem 0S
quais dificilmente conseguiriamos dar coeséo e coeréncia a uma determinada interpretacéo. A
filologia, como vimos previamente, ndo so estabelece o sentido literal do texto, como também
determina quais de seus sentidos estdo excluidos. Nattiez apresenta como exemplo 0s
Preludios de Debussy e o Carnaval de Schumann, obras constituidas de diversas pecas curtas
com titulos caracteristicos que sugerem uma determinada atmosfera, imagens e personagens
(Fig.2 e Fig.3). E também o dever do intérprete considerar estas indicagdes e, no ato da
performance, pelo menos tentar evocar corretamente estes personagens e estas imagens.
Como relata Nattiez: “a menos que se queira endossar o preconceito anti-semantico
caracteristico do formalismo, ndo ha razdo alguma para ndo considerar informagcfes como

estas ao se conceber uma interpretacao da obra” (Ibid., p.156).

ris apaisé et tres atténué jusquia In fi

Ed e

(... Voiles )

Figura 2 — Trecho da peca Voiles, do primeiro livro de prelddios para piano de Claude Debussy.
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INTERMEZZO. Paganini
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Figura 3 — Trecho da peca Paganini, do Carnaval Op.9 de Robert Schumann.

Portanto, ainda que ndo se possa atribuir uma verdade univoca em relacdo a

significagdo total de uma obra, Nattiez pleiteia a favor da existéncia de “fatos locais” ou

“verdades locais”, reconhecidos através dos nucleos duros de significacdo e aplicados a

momentos particulares da obra. Apesar do intérprete ter de atribuir um juizo de valor acerca

destes elementos e ter uma nogdo de como eles se aplicam ao enredo global da obra, este

julgamento é ancorado em um certo nimero de fatos cuja estabilidade é localmente

estabelecida. Sdo justamente estes nlcleos que nos permitem reconhecer uma mesma obra

guando ela é executada por diferentes performers.

Assim, ao abarcar os trés polos da triparticdo (poiético, imanente e estésico), Nattiez

oferece uma posi¢cdo que ele qualifica a0 mesmo tempo de pluralista, construtivista e

semioldgica:

Pluralista, porque é preciso admitir, como um dado fundamental, que na mdsica,
bem como em outras manifestacdes humanas, as significacfes sdo maultiplas, e ndo
podemos nos ater a uma concepgdo reducionista da exegese musicolégica e da
intepretacdo artistica.

Construtivista, porque, da mesma maneira que 0 processo composicional leva
progressivamente & existéncia de alguma coisa que antes dele ndo existia, os atos, de
interpretacdo e enunciagdo do juizo critico engendram formas simbolicas que
modificam as configuragdes da paisagem cultural, intelectual e estética. [...]
explicitar a descricdo dos processos em curso na enuncia¢do de um juizo critico é o
que torna possivel assumir os meios de avaliar seu valor de verdade.

Semioldgica, em fim [sic], porque ndo se podem localizar as significagdes musicais
em apenas um dos trés niveis da triparti¢do: o universo do compositor, as obras que
criou, a performance dos intérpretes e a atividade perceptiva. A postura historicista
enfatiza o poiético; o enfoque estruturalista considera pertinentes apenas as
estruturas imanentes; as teorias essencialistas da autenticidade privilegiam o polo
estésico, e as concepgdes dualistas e dialdgicas, mesmo reinstaurando a relagao entre
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0 estésico e o poiético, colocam em davida a possibilidade de se conhecer
verdadeiramente este Gltimo, mas privilegiam o papel do exegeta. Minha posigéo,
baseada na circulacdo dos interpretantes entre os trés niveis da triparticdo
semioldgica — o poiético, o neutro e o estésico — visa, a0 mesmo tempo, a ndo cair na
armadilha dos diversos reducionismos e verificar, no meio deste turbilhonamento
simbdélico, se ndo existe alguma postura estavel em nome da qual seria legitimo
dizer algo de verdadeiro quanto a fidelidade e a autenticidade (NATTIEZ, 2005,
p.153).

2.2 Da performance

Ainda que a teoria da triparticdo semiologica nos ofereca uma base segura para
encetarmos discussdes acerca dos processos envolvidos na construcdo de um juizo critico e
estético de interpretacdo musical, ela acaba inevitavelmente negligenciando alguns elementos
importantes. Nattiez, em seus trabalhos, ndo apresenta uma distingdo clara entre os conceitos
de “interpretagdo musical” e de “performance musical”, como demonstram alguns de seus
comentarios: “A interpretagdo musical ndo é apenas um gesto concreto que transforma um
esquema grafico em ondas acusticas, ¢ também um ato de interpretagdo exegética” (Ibid.,
p.144; grifo meu). Na realidade, vimos que a atividade de interpretacdo esta relacionada ao
ato de compreensao, de atribuicdo de significado(s) a uma determinada obra. A performance,
por outro lado, estd relacionada a realizacdo da concepcdo construida a partir da
interpretacdo, em sua materializacdo sonora. Em seu artigo Por uma visdo de musica como
performance, Almeida (2001) explana o conceito de performance a partir da defini¢do

proposta por Paul Zumthor:

Performance é o ato presente e imediato de comunicacdo e materializagdo de um
enunciado poético, ato que requer, além do texto — e portanto de seu(s) autor(es) —,
intérprete e ouvinte. Baseados nesta nocdo, podemos visualizar uma distingdo
fundamental entre performance musical e interpretacdo musical, entendendo a
primeira como momento global de enunciacdo que abarca todos os agentes e
elementos participantes, € a segunda alusiva exclusivamente as atividades do
intérprete musical. Outras distingBes entre performance e interpretagdo musical
podem ser ressaltadas. Enquanto interpretacdo envolve todo o processo — estudo,
reflexdes, préaticas e decisdes do intérprete — que concorre para a construgdo de uma
concepcdo interpretativa particular de determinada obra, performance é 0 momento
instantaneo e efémero de enunciagdo da obra, direcionado em algum grau pela
concepcdo interpretativa mas repleto de imprevisiveis variaveis (ALMEIDA, 2011,
p.64).

No capitulo A Deconstruction of Musical Interpretation de sua tese de Doutorado na

Malmo Academy of Music, Stefan Ostersjo (2008) argumenta que performances ndo sdo
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interpretacdes de uma obra, mas parte do processo de producdo de uma obra musical®.
Performances estdo sempre sujeitas a eventos externos e ambientais - como, por exemplo, as
qualidades ou defeitos de um instrumento, a acustica de uma determinada sala, a propria
técnica do performer -, isto significa que podem em muitos momentos falhar em reproduzir
aspectos importantes construidos através do processo interpretativo, assim como podem
igualmente acrescentar elementos que ndo foram necessariamente pensados ou previstos
anteriormente, dando margem para a criatividade artistica. Segundo Ostersjo, estes
componentes performaticos co-construtivos podem também fazer parte do processo
interpretativo de uma obra, guiando até certas decisdes do intérprete, numa outra categoria de
interpretacdo musical que ele denomina de thinking-through-practice, importante para

unificar a teoria da semiologia musical com a pratica musical propriamente dita.

2.2.1 Thinking-through-practice

Ostersjo (2008) expde em sua tese uma categoria de interpretacdo musical que se
fundamenta na acdo e na percepcdo, denominada de thinking-through-practice (reflexao-
mediante-a-pratica; traducdo minha). Esta se desenvolve através da interacdo fisica entre o
performer e seu instrumento, seja no momento de estudo de uma peca ou até mesmo durante
uma performance frente a um publico. Baseando-se nas reflex6es do compositor de musica
eletroactstica Horacio Vaggione®, Ostersjo argumenta que tanto o processo criativo de
composicao quanto o processo de construgdo interpretativa se desenvolvem primordialmente

através da escuta e da execucdo:

[...] ‘Pensar através da escuta’ e ‘pensar através da execugdo’ sdo modos essenciais
de interpretacdo na producdo musical. O conhecimento pode ser construido e
armazenado, ndo apenas por meio da linguagem, mas também em diferentes modos
de acéo e conhecimento incorporado®® (OSTERSJO, 2008, p.77).

Vimos anteriormente que parte do exercicio interpretativo da-se por meio da

elaboracdo de um juizo critico, que se desenvolve sobretudo através de um estudo

® Ostersjo faz um paralelo com a visdo de Hans-Georg Gadamer acerca da obra musical, em que cada
performance ¢ um evento unico, mas nao separado da obra. A “obra” em si é que “acontece” no evento da
performance.

° Horacio Vaggione (1943-), compositor argentino, fornece informacdes importantes sobre como uma
determinada tecnologia pode ser colocada em didlogo com a prética artistica e com o desenvolvimento
composicional. Vaggione argumenta que o compositor é sempre levado a abordar a sua composicao
primeiramente enquanto ouvinte.

19 [...] “thinking through hearing’ and ‘thinking through performing’ are essential modes of interpretation in
musical production. Knowledge can be constructed and stored, not only by means of language, but also in
different modes of action and bodily knowledge (OSTERSJO, 2008, p.77).
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aprofundado dos niveis poiéticos e imanentes. Para Ostersjo, este momento representa uma
fase “analitica” da interpretacdo, baseada na linguagem verbal, enquanto que a pratica
interpretativa desenvolvida pelos meios da acao e da percepcdo € em grande medida baseada
no conhecimento tacito™. Esta “fase” da interpretacdo est ligada muito mais as habilidades
fisicas, perceptiveis e sensiveis do intérprete do que a uma habilidade puramente analitica e
critica. A tradicdo oral e os ensinamentos passados de professor para aluno exercem, neste

caso, um papel fundamental. Ostersj6 continua:

[...] a reflexdo-mediante-a-pratica € um modo de interpretagdo que se distingue da
interpretacdo critica pela natureza de seus processos interpretativos e de sua relativa
independéncia de validacdo verbal. [...] € um processo interpretativo que constitui
uma parte importante do trabalho preparatério que conduz a uma performance®
(Ibid., p.80).

Esta categoria de interpretacdo apresentada por Ostersjo nos ajuda a compreender de
modo mais aprofundado o que Nattiez expde como recep¢do estésica, demonstrando que boa
parte do processo interpretativo é também guiada pela acdo ao instrumento e pela percepcéo
do intérprete. Afinal, é também pela capacidade perceptiva que o intérprete constroi,
individual e subjetivamente, um juizo estético de uma determinada obra. O termo “estético”
contém a mesma raiz etimoldgica de “estésico” (aisthésis), ou, como vimos na primeira parte
deste capitulo, a faculdade de perceber através dos sentidos. Em muitos momentos, o
julgamento estético pode inclusive subjugar o nosso julgamento critico, como reconhece
Nattiez:

[...] Creio que isto se deve ao fato de os juizos de fidelidade e do Belo
corresponderem a duas dimensfes distintas de fendmenos simbdlicos — isto é, o
poiético e o estésico — e que o juizo do Belo prevalece aos argumentos mais ou
menos racionais e controlados de fidelidade e autenticidade. Estes ultimos, na
verdade, colocam em questdo 0 nosso conhecimento do universo poiético, ao passo
que a apreciacdo estética é um fendmeno perceptivo espontaneo. O juizo de
fidelidade insere-se em uma relacdo historica, ao passo que o0 juizo do Belo — quer
esteja baseado, por exemplo, em nossas reacfes de sensibilidade ou no sentimento
de coeréncia — emerge no imediatismo do instante [...] (NATTIEZ, 2005, p.172).

" O “conhecimento tacito”, também chamado de “conhecimento incorporado”, é uma forma de conhecimento
que se desenvolve principalmente através da préatica e da experiéncia de vida, um conhecimento por definicao
ndo-conceitual. Hultberg (2013, p.80), com bases nas ideias de Polanyi (1967), adota o conceito de dimens&o
tacita do conhecimento ou conhecimento n&o-verbalizdvel para o contexto musical, um &mbito no qual
importantes conhecimentos artisticos podem muito bem serem expressos em som, mesmo ndo sendo possivel
serem expressos por palavras.

'2 1...] thinking-through-practice is a mode of interpretation that is distinct from critical interpretation by the
nature of its interpretative processes and its relative independence of verbal validation. [...] [it] is an
interpretative process that makes up an important part of the preparatory work leading up to a performance
(OSTERSJO, 2008, p.80).
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Em suma, a performance musical é composta de uma interacdo complexa entre
interpretacdo e construcdo. Ela é o resultado tanto de uma atividade exegética de uma
partitura e da exploracao de seu universo de criagdo, quanto da sensibilidade, da subjetividade
e do gosto do performer. A performance também se baseia em habilidades altamente
desenvolvidas de execucdo de um instrumento, seja ele a propria voz humana ou algum tipo
de corpo externo destinado a producdo de som. Neste caso, 0 instrumento € também um
agente distinto na projecao de ideias musicais e no processo criativo. Aprimorar a técnica nao
¢ apenas dominar a “resisténcia” do instrumento - no sentido de ser capaz de comunicar com
clareza as ideias desenvolvidas atraves do processo interpretativo -, é também fazer com que
esta dindmica interativa e criativa possa florescer.

Na secdo Musical Discourse de sua tese, Ostersjo argumenta que tanto a partitura
guanto a performance desempenham uma funcdo reguladora no quadro da pratica musical.
Para o autor, as multiplas performances (sejam gravagdes em CDs ou performances ao vivo)
podem igualmente ser entendidas como “textos”, e, neste sentido, a pratica de performers em
um determinado contexto, ou “subcultura”, contribui para o proprio discurso musical em suas

especificidades:

Eu vejo o discurso musical como a soma dos discursos verbais e ndo verbais de uma
maneira que envolve também o que muitas vezes ¢ referido como “contexto”.
Portanto, para entendermos o discurso musical é preciso compreender o contexto
histérico dentro do qual uma certa pratica discursiva € articulada. A relagdo
intertextual entre “textos” reguladores nos faz compreender a conexao entre a pratica
discursiva e o contexto®® (OSTERSJO, 2008, p.64).

No caso da musica contemporanea de concerto, a presenca de diferentes ambientes
estilisticos desenvolvidos por compositores e performers possibilitou a abertura de um amplo
campo de articulacdo e dialogo. Na secdo 3.1, examino a maneira como se desenvolve a
interacdo e a colaboracédo entre compositores e performers neste contexto da pratica musical.

A seguir, apresento uma perspectiva historica acerca dos motivos que levaram a
separacdo gradativa entre as atividades de composicdo e de interpretacdo, para em seguida
examinar 0s processos de reaproximacao de compositores e performers a partir da segunda

metade do século XX.

| regard musical discourse as the sum of the verbal and non-verbal discourses in a manner that also involves
what often is referred to as ‘context’. Hence, by musical discourse I also intend the historical context within
which a certain discursive practice is articulated. The intertextual relation between regulative ‘texts’ is for an
understanding of the connection between the discursive practice and the context (OSTERSJO, 2008, p.64).
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3 COMPOSITORES E INTERPRETES

Se examinarmos o desenvolvimento da escrita musical ao longo da historia ocidental,
veremos um processo gradual em direcdo a niveis cada vez mais fixos e precisos de notacéo.
Desde o desenvolvimento do sistema de pauta proposto por Guido d’Arezzo (992-1050) até
os dias atuais, é possivel constatar a continua adi¢do de elementos e novas informagdes. No
século XVII, por exemplo, surge a utilizagdo das barras de compasso, indicagdes de
andamento e de dindmica. Indicacbes de crescendos e diminuendos comecaram a aparecer
durante o século seguinte, assim como sinais de expressividade. A invencdo do metrbnomo
em 1812 permitiu aos compositores assegurarem indicagcdes mais precisas de andamento. A
notacdo ndo s6 foi evoluindo atendendo as demandas oriundas da pratica musical como
também favoreceu e direcionou desenvolvimentos especificos no interior desta mesma
pratica.

Com base no livro On Sonic Art (1985) de Trevor Wishart, Ostersjo (2008, p.40-41)
argumenta que o paulatino desenvolvimento da notagdo foi um importante agente na divisao
entre categorias primarias e secundarias de organizacdo musical, 0 que por sua vez resultou
em uma nova compreensao da pratica musical e, por volta do inicio do século XIX, acabou

acentuando a separagao entre as atividades de composicao e de interpretacgao:

Por volta de 1800, o termo interpretacdo passa a ser usado na linguagem comum,
referindo-se a apresenta¢des de obras. Antes disso, 0 que um musico produzia eram
performances, mas dai em diante, o performer passa a ser considerado um intérprete
de um cénone crescente de obras musicais. Essa é a etapa final da divisdo entre os
dois agentes [compositores e performers]™* (OSTERSJO, 2008, p.42).

Antes disso, as atividades de composicdo e execucdo eram comumente ensinadas de
maneira conjunta, fazendo com que a distincdo social entre compositores e performers
seguisse ainda muito vaga. Além disso, antes do século XIX, ndo existia uma tradicdo em se
executar obras de compositores do passado. 1sso comec¢a a mudar principalmente no periodo
po6s-beethoveniano, quando importantes personagens historicos como Franz Liszt comegcam a
desenvolver a prética de recitais solo, que incluiam muitas vezes pecas de compositores j& ndo
vivos, abrindo o caminho para o estabelecimento da figura do intérprete, especializado na

execucdo e na transmissdo destas obras. E por volta desta época que comeca a surgir uma

* Around 1800 the term interpretation comes of use in ordinary parlance as referring to performances of works.
Before this time, what a musician produced were performances, but onwards, the performer was regarded as an
interpreter of a growing canon of musical works. That is the final step in the split between the two agents
(OSTERSJO, 2008, p.42).
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divisdo mais clara entre os oficios de composicdo e de performance, tal qual a conhecemos
hoje. E também neste momento que encontramos a nocao de werktreue (GOEHR, 1992) ou de
fidelidade a obra, a qual faria emergir, entre os musicologos e teoricos, as concepcdes
positivistas e estruturalistas da masica.

Com a crescente divisdo de trabalho, uma atitude mais suspicaz e desconfiada
sobrevém entre compositores e performers no inicio do século XX. Arnold Schénberg, Igor
Stravinsky e Maurice Ravel sdo exemplos amplamente citados de compositores que
duvidaram da equidade do performer e de sua adequacdo para lidar com suas partituras. O
termo “virtuoso” era muitas vezes empregado de forma pejorativa, referindo-se aqueles que se
colocavam “acima” do texto, deturpando o verdadeiro significado da obra. Na melhor das
hipdteses, o performer poderia ser visto como um mal necessario, como demonstra a
colocacdo de Schonberg: “O performer, a despeito de sua intoleravel arrogancia, é totalmente
desnecessério, exceto pelo fato de que as suas interpretacGes tornam a musica compreensivel
para uma plateia cuja infelicidade é ndo conseguir ler esta musica impressa” (SCHONBERG
apud COOK, 2006, p.5).

Outra mudanca na criacdo musical seguiu-se a partir da segunda metade do século XX.
Em meio & producdo industrial de instrumentos musicais eletrénicos e com o progressivo
desenvolvimento da tecnologia musical baseada em computadores, foi levantada a hipétese de
o performer ser eventualmente suprimido pelo avanco técnico. Com sintetizadores realizando
o trabalho de performers humanos, seria finalmente possivel libertar os compositores do
problematico agente intermediario. Um dos primeiros exemplos desta natureza pode ser
encontrado na citagdo do critico musical Howard Taubman em uma coluna do New York
Times do dia 1 de fevereiro de 1955, ap6s o anuncio feito pela Radio Corporation of America
da construcdo de uma maquina chamada R.C.A Electronic Music Synthesizer: “Fica evidente,
mesmo apds uma breve visita a maquina, que muasicos performaticos podem ser dispensados
em uma série de projetos. Se aparecer um compositor que entende a técnica da maquina, ele
pode fazer com que ela produza todos os sons de que ele precisa para uma sinfonia... Esse
evento ndo esta em um futuro préximo. As etapas necessarias para produzir tal obra
demorariam muito. Mas, uma vez a técnica aprendida, atalhos podem ser efetuados. Restaria

apenas o sindicato dos performers no meio do caminho™".

Y It is clear, even from a brief visit with the machine, that performing musicians can be dispensed with on a
number of projects. If a composer came along who understood the machine's technique, he could cause it to
produce all the sounds he would need for a symphony... Such an event is not in the near future. The steps needed
to produce such a work would take too long. But once the technique is learned, shortcuts may be effected. Only
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Apesar do debate centrado na possibilidade de erradicar o performer da produgéo
musical continuar vivo ainda hoje, o surgimento da musica nova e os avangos de instrumentos
eletronicos fez emergir, paradoxalmente, uma reaproximacdo entre compositores e
performers. Ray (2010) argumenta que esta reaproximacdo aconteceu a medida que
compositores constataram que uma parte importante das possibilidades de criagdo estava
sendo negligenciada: o da variabilidade e “instabilidade” de uma performance musical, em
oposicdo ao total controle e precisdo de obras executadas com suporte eletronico ou digital.
Além disso, o tradicional sistema de notacdo musical mostrava-se limitado diante das novas
possibilidades de sons e timbres (antes inimaginaveis!), e j& ndo atendia mais as demandas de
muitos compositores, que tiveram de criar e desenvolver novas formas de escrita musical, o
que por sua vez resultou no aparecimento de uma multiplicidade de estilos ndo tradicionais de
notacdo. Este foi outro fator que igualmente contribuiu para a aproximacdo e subsequente
interacdo entre compositores e performers, ja a partir da década de 1960.

A discussdo sobre a interacdo e a colaboracgdo entre compositor e performer, neste tipo
de relacdo dialdgica, é o principal tema desta dissertacdo. Deste modo, examino a seguir 0s
elementos centrais que transcorrem em uma colaboracdo compositor-performer, expondo seu
frutifero potencial na criacdo e na producdo de contetdo musical. Para fins praticos - e em
decorréncia de tudo o que foi exposto na secdo 2.2 -, o termo performer sera utilizado em
referéncia ao musico responsavel tanto pela atividade de interpretacdo quanto da performance

de uma obra.

3.1 A colaboracgao compositor-performer

Ainda que o trabalho colaborativo entre compositores e performers tenha, de fato,
sucedido de maneira mais recorrente nos ultimos 60 anos, este ndo ¢ um fendmeno novo.
Alguns exemplos ilustram que esta pratica existia ainda no século XIX. A conhecida
colaboracdo entre o compositor Johannes Brahms e o violinista Joseph Joachim na
composicdo do Concerto para Violino Op.77 é um deles. Brahms foi ajudado por Joachim
especialmente no tocante a escrita e técnica violinistica, e ficou responsavel por escrever a
cadenza do primeiro movimento do concerto (Fig.4). A colaboragéo entre Felix Mendelssohn
e Ferdinand David na composi¢do do Concerto para Violino Op.64 é outro exemplo desta

natureza.

the performer’s unions would then stand in the way [Citado no artigo The Composer’s Machine (1961) de
William H. Tallmadge, no The Journal of Aesthetics and Art Criticism].
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CADENZA

for Brahms’ Violin Concerto

| vioL

Figura 4 — Cadenza escrita por Joseph Joachim para o Concerto para Violino em Ré maior, Op.77 de Johannes
Brahms.

Nestes dois casos, o fato dos compositores ndo terem tanta familiaridade e
conhecimento acerca da execugdo e da escrita para violino (tanto Brahms quanto
Mendelssohn eram excelentes pianistas) fez com que recorressem a ajuda de violinistas. Esta
é uma forma comum de colaboracdo: o performer, que geralmente dispde de mais convivio e
dominio do instrumento, auxilia o compositor na escrita idioméatica prépria de seu
instrumento. Com o surgimento de técnicas estendidas para os instrumentos, ja a partir da
segunda metade do século XX, este tipo de empreendimento conjunto entre compositores e
performers veio a se tornar uma pratica mais comum, possibilitando algumas parcerias como:
Cage e Tudor, Berio e Cathy Berberian, Babbitt e Bethany Beardslee, dentre outras (FOSS,
1963, p.46).

Embora a préatica colaborativa entre compositores e performers tenha se mostrado mais
recorrente a partir dos anos 1960, a documentacéo e os estudos dedicados a este fendmeno
eram ainda bastante raros. Segundo Domenici (2013, p.2-3), até a primeira década do século
XXI, o assunto ndo tinha sido sistematicamente estudado, permanecendo praticamente
inexplorado, tanto no Brasil quanto no exterior, salvo alguns artigos sobre colaboragdes
pontuais como Borém (1998), Fitch e Heyde (2007) e Frisk e Ostersj6 (2006). Lucipherez de

Eduardo Bértola: a colaboragdo compositor performer e a escrita idiomatica para
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contrabaixo de Fausto Borém (1998), € o primeiro artigo sobre colaboragdo compositor-
performer a ser publicado no Brasil. O autor trata da escrita idiomética para o contrabaixo na
musica do compositor argentino-brasileiro Eduardo Bértola (1939-1996), tendo como
referencial a colaboracdo compositor-performer na obra Lucipherez (1994). A colaboracéo
permitiu a mudanga por trés vezes do manuscrito da obra, e o artigo relata como a
colaboracédo permitiu realizar tais mudancas, trazendo uma comparagédo dessas trés versdes da
peca. As modificacdes se deram principalmente no ambito da escrita idiomatica para o
contrabaixo, em quesitos como: dedilhado, timbre, problemas técnicos relativos ao
instrumento, articulacdo, cordas duplas. Assim, a colaboragdo permitiu reavaliar alguns
aspectos da escrita para o instrumento, mantendo as premissas e ideias do compositor. Borém

relata:

[...] numa colaboracdo ideal entre compositor e instrumentista, a busca de
alternativas pode resguardar o estilo composicional caracteristico anterior, ao
mesmo tempo em que abre novas possibilidades de amplid-lo. Um conhecimento
melhor das técnicas de performance do contrabaixo nos seus diversos registros
permitiu uma nova moldagem de vocabularios pré-existentes na musica de Bértola
(BOREM, 1998, p. 71).

No artigo Recercar — The Collaborative Process as Invention (FITCH; HEYDE,
2007), os autores também exploram as contribuicdes que o performer Neil Heyde tem a
oferecer na reformulacdo da escrita para o instrumento, neste caso para a peca para
violoncelista falante Per Serafino Calbarsi Il: Le Songe de Panurge, do compositor Fabrice

Fitch. Os autores comentam sobre o papel do performer numa colaboracéo:

Pode haver uma centena de livros escritos sobre o cello, mas tudo é questdo de
contexto. Ninguém serd capaz de listar todas as maneiras possiveis — ou impossiveis
— de combinar coisas. O performer vem para separar o inovador do impossivel. Esse
é 0 momento em que o papel do performer é crucial, 0 momento de tentar novos
caminhos de abordar o instrumento’® (FITCH; HEYDE, 2007, p. 71).

Em O Intérprete em Colaboracdo com o Compositor: Uma Pesquisa Autoetnografica
(DOMENICI, 2010), temos outro exemplo de como uma colaboragdo entre compositor e
performer auxiliou na reformulacdo do texto musical para melhor se adequar aos aspectos

idiomaticos, técnicos e de sonoridade do instrumento. A autora, em colaboracdo com o

'® There may be a hundred books about writing for the cello, but everything is a question of context. Nobody will
ever be able to list all the possible — or impossible — ways of combining things. The performer steps in to sort out
the innovative from the impossible. This is the moment when the role of the performer is crucial, the moment of
trying out new ways of approaching the instrument (FITCH; HEYDE, 2007, p.71).
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compositor Felipe Ribeiro, conta como esta colaboragéo levou o compositor a reconsiderar
alguns aspectos de sua obra para piano solo ...meu sonho conduz minha inatencgéo..., que teve

trés versdes subsequentes ao manuscrito:

Ao longo de nossa colaboracdo, meu papel foi compartilhar com Felipe Ribeiro
minha experiéncia e conhecimento de um instrumento que ndo € o seu instrumento
principal, apontando possibilidades de realizacdo sonora pertinentes a sua intengéo
composicional (DOMENICI, 2013, p. 1143).

Estes sdo trés exemplos de colaboracdo nos quais houve reformulagdes na partitura
manuscrita, sendo o performer o principal agente de revisdo do texto, adequando-o as
possibilidades de realizagdo no instrumento, sem afetar as ideias e premissas pretendidas pelo
compositor. Outra possibilidade de colaboracdo acontece quando compositor e performer
estdo motivados a discutir aspectos interpretativos de uma obra ja escrita, no intuito de
construir uma interpretacdo/performance que seja resultado do dialogo entre ambos. A
exemplo disto, cabe mencionar a dissertacdo de Pamela Ramos, que trabalhou com o
compositor Flavio Oliveira em 2013 na elaboracdo de uma interpretacdo para a peca Round
about Debussy. A autora traz uma comparac¢do das duas versdes da obra (a primeira de 1989 e
a segunda de 1995), uma andlise da segunda versdo a partir das consideracdes e orientacoes
de Flavio Oliveira e uma transcri¢gdo dos encontros e de entrevistas com o compositor. A

autora conclui:

A colaboracdo contribuiu para expandir meus horizontes enquanto intérprete. Sendo
esta a minha primeira experiéncia com o trabalho colaborativo, percebi que o
didlogo com o compositor permitiu aprofundar a minha relagdo com a obra,
fornecendo elementos para uma andlise da obra e para a compreensao dos elementos
estilisticos que escapam a notacdo, mas que sdo igualmente relevantes para a
interpretacdo (RAMOS, 2013, p. 76).

Ramos enfatiza que alguns elementos estilisticos acabam escapando a notagdo textual
- 0 que dialoga com o pensamento de Nattiez e com os fundamentos da semiologia musical -,
sendo um motivo importante para a aproximacao e dialogo entre compositor e performer. Isto
é igualmente relatado pela compositora Marisa Rezende na dissertacdo de Dario Rodrigues
Silva A Obra Pianistica de Marisa Rezende: Processo de Construcdo da Performance através

da Interacéo entre Intérprete e Compositora (2015):

Penso que a troca de impressdes entre compositor e intérprete, acerca da interacdo
de uma obra desse préprio compositor, poderia ser valiosa por diversas razées. Em
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primeiro lugar, a notagdo musical ainda deixa varias lacunas sobre decisdes que 0
intérprete precisa tomar. Segundo, em se tratando de obras contemporaneas, ha
ainda que se buscar uma tradicdo de interpretacdo de obras novas, que sO serad
firmada com o tempo. Como dirigi por mais de 20 anos um grupo de camera
especializado em musica contemporanea, - Grupo Musica Nova - cujo repertorio era
prioritariamente de estreias, pude perceber o quanto o didlogo com o compositor
poderia ser Util ao intérprete (REZENDE apud SILVA, 2015, p.13).

Para Ostersjo (2008, p.41), a soma dos acordos realizados entre compositores e
performers ao discutir parametros ndo notados - como timbre, gesto ou articulacdo -,
constituem uma parte importante da pratica de performance. Para mais, a interagdo com o
compositor permite ao performer ter um acesso privilegiado ao universo poiético da obra,
sendo uma possibilidade de adentrar especificidades que seriam dificilmente alcancadas
apenas pelo uso de textos e biografias. A colaboracdo apresenta-se igualmente como um
momento propicio para discutir aspectos pessoais e subjetivos de construcdo de um juizo

estético:

Na producdo de contetdo musical, tanto o compositor quanto o performer criam
uma subcultura comum que se torna a base fundamental sobre a qual uma pega
musical pode ser criada. [...]. Um senso de tradicdo é necessario, tanto para
compositores quanto para performers. Mas, mais ainda, esta deve ser uma tradigdo
compartilhada'’ (OSTERSJO, 2008, p.48).

Neste sentido, Ostersjo considera a divisdo entre as atividades de composicdo e de
interpretacdo/performance como uma especializacdo necessaria no desenvolvimento de uma
tradicdo da pratica musical que tem se mostrado cada vez mais criativa e fecunda, convidando
a uma discussdo extensa acerca do que compositores e performers tem a oferecer no processo
criativo.

A partir da exposicdo do escopo e com base nos referenciais apresentados, discutirei a
pratica colaborativa empreendida com o compositor Flavio Oliveira, objetivando investigar o
processo de construgdo de um julgamento critico e estético de interpretacdo para sua obra

Triptico para piano (1973).

7 In the production of musical content both composer and performer create a common subculture that becomes
the fundamental grounds on which a piece of music can be created. [...] A sense of tradition is necessary, for
composers as well as performers. But even more, this has to be a shared tradition (OSTERSJO, 2008, p.48).
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4 METODOLOGIA

O presente capitulo apresenta os procedimentos metodoldgicos usados para esta
pesquisa. Em um primeiro momento, exponho uma contextualizacdo e uma descri¢cdo do
modelo de investigacdo adotado nesta dissertacdo, a Pesquisa Artistica, que estabelece um
vinculo entre o processo de producdo da arte e 0 de producdo de conhecimento académico, e
cuja principal particularidade é o emprego da pratica artistica como uma das ferramentas
metodologicas de investigacdo. Em seguida, abordo o delineamento de pesquisa adotado para
a coleta e andlise de dados da colaboracdo com o compositor Flavio Oliveira, objetivando
investigar o processo de construcdo de um juizo critico e estético de interpretacdo da sua obra
“Triptico para piano”, com base nos principios e fundamentos tedricos apresentados na

primeira parte deste trabalho.

4.1 Pesquisa Artistica

As mudancas nas leis de ensino superior ocorridas na Europa durante década de 1990
(que culminaram na reorganizagdo do Espaco Europeu de Ensino Superior) intensificaram o
debate sobre o ensino das artes nas universidades e, principalmente, engendraram uma
reflexdo por parte da comunidade académica acerca do que se entende por pesquisa no ambito
artistico. A presenca (quase inusitada!) da figura do artista-pesquisador na academia, e a
disponibilidade deste na realizacdo de atividades de investigacdo, suscitou uma discusséo
sobre a possibilidade de conciliar a producdo da arte com a producdo do conhecimento
académico. Assim, ao avaliar o status e a natureza da pesquisa nas artes criativas e
performaticas, alguns autores reforcaram a pertinéncia de pesquisas baseadas na pratica como
ferramenta metodoldgica de investigagdo. A nova modalidade foi denominada de Pesquisa
Artistica.

Embora no Canada a recherche-création ja contasse com programas universitarios,
financiamento e uma producdo robusta (LOPEZ-CANO; OPAZO, 2014), na Europa, as
primeiras iniciativas surgem em publicacbes como Research in Art and Design (1993) de
Christopher Frayling e com as reformas nos programas universitarios adotadas do Reino
Unido e na Escandinavia'® (BORGDORFF, 2007). Uma segunda etapa transcorreu com a

implementacgdo do chamado Protocolo de Bolonha, assinado em junho de 1999 por ministros

¥ No Reino Unido, as reformas envolveram a atribuicdo dos institutos politécnicos (escolas profissionais
superiores) como oficialmente iguais as universidades, permitindo assim que as escolas de arte garantissem
financiamento publico direto e indireto a pesquisa. Na Escandinavia, alguns programas de pesquisa em escolas
de arte profissionais também comecgaram a receber financiamento (BORGDORFF, 2007, p.4).
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da educacdo de 29 paises europeus. Promovendo uma série de reformas no ensino superior -
notadamente, com a criacdo de uma estrutura unica composto em trés “ciclos” (licenciatura,
mestrado e doutorado) -, o Protocolo de Bolonha foi estabelecido como o uma cooperagédo
intergovernamental entre os paises europeus, visando atrair e facilitar a mobilidade de
estudantes para uma ampla variedade de cursos que beneficiam de simples procedimentos de
reconhecimento de cursos e titulos. Frente a essas reformas, a educacdo artistica nos
conservatorios e nas instituicbes de ensino superior experimentou uma pressao crescente para
adequar-se e atender aos requisitos de producdo académica. Segundo Crispin (2015), uma
consequéncia positiva dessas mudancas foi a abertura de possibilidades de modos de pensar
que, no passado, ndo se encontravam em um contexto propicio para seu desenvolvimento na

esfera académica:

Dentro desse contexto, € necessario também considerar a evolugdo do campo que se
tornou conhecido, na Europa Continental pelo menos, como “Pesquisa Artistica”.
[...] os fatores que influenciam essa evolucdo refletem uma complexa mistura de
impulsos internos, muitos dos quais relacionados as necessidades da nova categoria
de pesquisadores-praticos, e externos, dominados por uma infinidade de desafios: as
amplas reformas no ensino superior europeu, mudangas nas legisla¢es nacionais e
um mercado internacional cada vez mais competitivo para estudantes tanto com o
talento musical quanto os meios financeiros para acessar a provisio™ (CRISPIN,
2015, p.56).

Para os artistas-pesquisadores, a necessidade de estipular tipos de pesquisa em arte se
mostrava cada vez mais imperativa, e foi no ambito das artes visuais e desenho que ocorreram
as primeiras iniciativas (LOPEZ-CANO; OPAZO, 2014). Com base nas propostas de Frayling
(1993), Henk Borgdorff (2007) distingue trés tipos de pesquisa: (a) pesquisa sobre as artes,
(b) pesquisa para as artes e (c) pesquisa através da arte®.

(a) Pesquisa sobre as artes é a pesquisa que acolhe a pratica artistica no sentido mais
amplo da palavra como objeto de investigacdo. Neste tipo de pesquisa, a figura do
pesquisador é extrinseca ao investigado e externa ao objeto de estudo, e seu papel consiste em
atuar como observador frente aos dados fornecidos. Na mdusica, refere-se aos trabalhos
habituais nos d&mbitos da musicologia, etnomusicologia, pedagogia, psicologia e cogni¢do

musical:

% Within this context, it is necessary also to consider the evolution of the field that has become known, in
Continental Europe at least, as ‘Artistic Research’. [...] the factors influencing this evolution reflect a complex
mixture of internal impulses, many of which are related to the needs of the new breed of scholar-practitioners,
and external ones dominated by a plethora of challenges: the wider European higher education reforms, national
legislative changes and an increasingly competitive international market for students with both musical talent
and the financial means to access provision (CRISPIN, 2015, p.56).

?% Research on the arts; Research for the arts; Research in the arts (BORGDORFF, 2007).
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[...] as caracteristicas comuns a estas abordagens sdo “reflexdo” e “interpretagdo” —
seja a pesquisa mais historica e hermenéutica, filosofica e estética, critica e analitica,
reconstrutiva ou desconstrutiva, descritiva ou explicativa21 (BORGDORFF, 2007,
p.6).

(b) Pesquisa para as artes produz conhecimento e ferramentas para o
desenvolvimento da atividade artistica. Nessa modalidade, a arte ndo é tanto o objeto de
investigacdo, mas seu objetivo. Ela pode ser entendida como pesquisa aplicada, fornecendo
insights e instrumentos que podem ser utilizados em atividades concretas. Na musica, por
exemplo, serve para o desenvolvimento de recursos tedricos e tecnologicos para a criagéo,
interpretacdo, apreciacdo e estudo musical. Tambeém produz ferramentas conceituais (sistemas
de composi¢do ou de andlise musical, pratica interpretativa historica, edicdo de partitura,
estratégias de estudo, conceitos pedagdgicos para a didatica, etc.), técnicas (aperfeicoamento
de técnicas instrumentais tradicionais e estendidas, consciéncia corporal, etc.) e instrumentais
(aprimoramento de instrumentos musicais, softwares, materiais de ensinos, livros didaticos,
recursos multimidia, etc.) (LOPEZ-CANO; OPAZO, 2014).

(c) Pesquisa através da arte ou Pesquisa Artistica propriamente dita, consiste,
segundo Borgdorff, na investigagdo “que ndo assume a separacdo entre o sujeito e o objeto, e

22 A pesquisa aborda perguntas

ndo observa a distancia entre o pesquisador ¢ a pratica da arte
que ndo podem ser respondidas em um contexto carente de elevado nivel artistico, ou sem a

participacdo de profissionais artisticos:

Séao perguntas e indagagdes sobre problemas que dizem respeito a criagdo artistica,
que atentam a comunidade de criadores e que exigem de suas experiéncias e
conhecimentos particulares para que sejam expostos e solucionados®® (LOPEZ-
CANO; OPAZO, 2014, p.41).

Na Pesquisa Artistica, as particularidades e atributos singulares do artista-pesquisador
- principalmente na medida em que s&o articulados na sua prética artistica - ndo devem ser
excluidos do processo de pesquisa, mas, ao contrario, constituem elementos vitais para testar

e avaliar as evidéncias geradas por esse processo.

?11...] the common characteristics of these approaches are ‘reflection’ and ‘interpretation’ — whether the research
is more historical and hermeneutic, philosophical and aesthetic, critical and analytic, reconstructive or
deconstructive, descriptive or explanatory (BORGDORFF, 2007, p.6).

?2 It concerns research that does not assume the separation of subject and object, and does not observe a distance
between the researcher and the practice of art (BORGDORFF, 2007, p.7).

** Son indagaciones sobre problemas que atafien a la creacion artistica, que preocupan a la comunidad de
creadores y que requieren de su particular experiencia y conocimiento para ser planteados y resueltos (LOPEZ-
CANO; OPAZO, 2014, p.41).
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A pesquisa através da arte se preocupa com questBes intrinsecas a natureza da
atividade artistica, e enxerga na pratica uma ferramenta de explora¢do do conhecimento. Ela
constitui um amplo universo de trabalho no qual canalizam-se preocupacdes, praticas e modos
de pensar tanto do contexto artistico, quanto do cientifico-académico. Para alguns, a Pesquisa
Artistica também oferece a possibilidade de transformar-se profissional e esteticamente,
aprofundar-se em novos campos de didlogo e intercdmbio intelectual e renovar o papel e a

importancia da arte em nossa sociedade.

As préticas artisticas sdo a0 mesmo tempo praticas estéticas, o que significa que
questbes como gosto, beleza, sublime e outras categorias do juizo estético podem
fazer parte do objeto de estudo. Além disso, praticas artisticas sdo préaticas
hermenéuticas, porque sempre se prestam a interpretacfes maltiplas ou ambiguas e
até as convidam. Praticas artisticas sdo praticas performativas, no sentido de que
obras de arte e processos criativos nos fazem algo, nos move, alteram nossa
compreensdo e visdo de mundo, inclusive no sentido moral. As préticas artisticas sao
mimeéticas e expressivas quando representam, refletem, articulam ou comunicam
situacdes ou eventos a sua maneira, em seu préprio meio. Em virtude de sua prépria
natureza, as praticas artisticas sdo emotivas, porque falam para nossa vida
psicoldgica e emocional. Portanto, sempre que lidarmos com préticas artisticas,
todas essas perspectivas poderdo ser consideradas. Nem toda investigagdo artistica
ird lidar com todos esses pontos de vista a0 mesmo tempo, mas teoricamente
qualquer um deles poderia figurar na pesquisa24 (BORGDORFF, 2007, p.12).

Mas, para além do discurso afirmador e reivindicativo dos direitos que a arte tem de
ser considerada uma area de conhecimento legitima dentro da universidade, como se entende
esse modelo peculiar de investigar? E mais particularmente, o que distingue a Pesquisa
Artistica de outros tipos de pesquisa em termos da natureza de seu objeto de estudo, em
termos de conhecimento que dispde e em termos de métodos de trabalho apropriados a esta?

Primeiramente € preciso distinguir entre a pratica per se, como fenémeno de criacao, e
a pratica enquanto ferramenta de investigacdo. Alguns autores argumentam que a atividade
artistica por si seria geradora de conhecimento e deveria, portanto, ser reconhecida como um

modo de investigacdo. Dentro do contexto da préatica instrumental e da performance musical,

% Artistic practices are at once aesthetic practices, which means that matters such as taste, beauty, the sublime
and other aesthetic categories may be at issue and could form part of the subject matter for study. In addition,
artistic practices are hermeneutic practices, because they always lend themselves to multiple or ambiguous
interpretations and even invite them. Artistic practices are performative practices, in the sense that artworks and
creative processes do something to us, set us in motion, alter our understanding and view of the world, also in a
moral sense. Artistic practices are mimetic and expressive when they represent, reflect, articulate or
communicate situations or events in their own way, in their own medium. By virtue of their very nature, artistic
practices are also emotive, because they speak to our psychological, emotional life. So whenever we have to do
with artistic practices, all these perspectives could be at work. Not every artistic investigation will deal with all
these points of view at once, but theoretically any of them could figure in the research (BORGDORFF, 2007,
p.12).
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essa posicao é sustentada, ainda que com ressalvas, por Davidson (2004), que acredita que o
processo de preparagéo e criacdo de uma peca musical assemelha-se ao processo de pesquisa

no que se refere ao controle de varidveis e apuracdo de hipoteses:

De fato, se a pesquisa tem a ver com experimentacdo, estudo, curiosidade e
investigacdo, muitas situacOes praticas de producdo musical envolvem, em algum
nivel, um processo de pesquisa. [...] Na preparacdo de uma pec¢a, muitos artistas
investigam o que soa melhor e por qué. [...] % (DAVIDSON, 2004, p.134).

Haseman (2006) vai além, e declara que a prética artistica deveria ser considerada
como um novo paradigma de pesquisa, uma alternativa as tradicionais metodologias

quantitativas e qualitativas:

Nesta dindmica de pesquisa em evolugdo, estamos testemunhando um
amadurecimento da arquitetura conceitual da pesquisa performativa e maior clareza
com relagdo aos processos de pesquisa da pesquisa-guiada-pela-prética (practice-led
research). No entanto, trabalhos documentados serdo o pivd sobre o qual nosso
entendimento deste paradigma de pesquisa em evolugdo ocorrera, e nesse momento,
especialmente em um ambiente preocupado com inovacdo e comercializagdo, a
pesquisa performativa ser& reconhecida e valorizada como um dos trés principais
paradigmas de pesquisa26 (HASEMAN, 2006, p.9).

Os autores tentam nos convencer de que as préaticas artisticas habituais constituem em
si mesmas pesquisa, uma argumentacao que Lopez-Cano e Opazo chamam de homologacao:
a préatica e a pesquisa sao equivalentes, portanto ambas as atividades devem ser homologadas
para todos os fins (LOPEZ-CANO; OPAZO, 2014, p.47). Ainda que seja possivel assemelhar,
de fato, alguns niveis da pratica instrumental com alguns pardmetros de pesquisa, a
homologacgéo, porém, ndo prevé nenhuma transformagdo ou mudanca nas praticas habituais
do mausico pratico.

Assim, no contexto da Pesquisa Artistica, e € aqui que reside sua principal

caracteristica, a pratica ndo é um fim, mas sim um meio. Sua premissa bésica é a de que

%> Indeed, if research is to do with experimentation, study, curiosity and enquiry, many practical music-making
situations do at some level involve a research process. [...] For a preparation of a piece, many performers
investigate what sounds best and why (DAVIDSON, 2004, p.134).

*® In this evolving research dynamic we are witnessing a maturing of the conceptual architecture of performative
research and sharper clarity about the actual research practices of practice-led research. However, documented
applications will be the hinge upon which our understandings of this evolving research paradigm will turn and in
that turning, especially in a environment preoccupied with innovation and commercialisation, Performative
Research will become recognised and valued as one of the three major research paradigms (HASEMAN, 2006,

p.9).
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existe, para o artista, um modo caracteristico e especial de funcionar que vai além da
investigacdo natural e intuitiva da mente artistica ao abranger métodos mais sistematicos de
organizar os resultados de pesquisa. E uma atividade especifica de investigacdo, cujo objetivo
ndo se esgota no conhecimento gerado pela obra em si, mas contorna a reflexdo critica sobre
os diversos elementos da pratica artistica, como 0 processo criativo, 0s habitos e as condutas
de estudo, as influéncias teoricas e praticas: “[...] trata-se de um estudo aprofundado,
sistematico em sua elaboracdo, desenvolvimento, metodologia, obtencdo e comunicacdo de
resultados, elaborado conscientemente e sob uma perspectiva critica”?’ (LOPEZ-CANO;
OPAZO, 2014, p.39).

Se tivéssemos que apontar alguns dos aspectos que distingue a pesquisa através da
arte da pesquisa sobre as artes e para as artes, poderiamos dizer que a primeira se distingue
das demais, dentre outras coisas, pelos tipos de problemas que sdo elaborados, o papel da
atividade artistica no processo, as competéncias e aptiddes especificas necessarias para
desenvolvé-las e as fontes de informacgdes utilizadas. Na pesquisa através da arte, a
investigacao é realizada e desenvolvida por um artista pratico, e o problema de pesquisa deve

incentivar a atividade artistica:

As questBes de pesquisa dizem respeito aos problemas da prética artistica de
compositores e intérpretes. Eles tentam responder a preocupagdes estreitamente
relacionadas a criacdo e que podem ir desde consideracBes sobre a técnica
instrumental, até as intengdes criativas do compositor ou instrumentista, englobando
também aspectos como os comportamentos em uma performance musical, relagdes
com o publico ou consideracGes estéticas. Uma parte substancial das perguntas s6
pode ser respondida através da prépria préatica artistica, razdo pela qual também é
chamada de pesquisa através da arte?® (LOPEZ-CANO; OPAZO, 2014, p.44).

Lépez-Cano e Opazo (2014, p.73) sintetizam com propriedade as caracteristicas dos

problemas de pesquisa que podem ser desenvolvidos através da Pesquisa Artistica:

o Reflete 0s interesses e preocupacbes do pesquisador, esta vinculado a suas

competéncias e é relevante para o entorno artistico;

7 [...] se trata de un estudio en profundidad, sistematico en su preparacion, desarrollo, metodologia, obtencion y

comunicacion de resultados, elaborado conscientemente y desde una perspectiva critica (LOPEZ-CANO;
OPAZO, 2014, p.39).

*® Las preguntas de investigacion van dirigidas a problemas de la préctica artistica de compositores e intérpretes.
Intentan responder a inquietudes vinculadas estrechamente a la creacion y que pueden ir desde consideraciones
sobre la técnica instrumental, hasta las intenciones creativas del compositor o instrumentista, abarcando también
aspectos como los modos de performance musical, las relaciones con el publico o consideraciones estéticas. Una
parte sustancial de las preguntas sélo pueden ser respondidas por medio de la practica artistica en si misma, por
lo que también se le suele llamar investigacion basada en el arte (LOPEZ-CANO; OPAZO, 2014, p.44).
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e Sua resolucdo é viavel em um contexto no qual se realiza a investigacdo, sendo
passivel de ser respondido recorrendo aos recursos disponiveis e nos prazos
estabelecidos;

e Esta diretamente vinculado a pratica, de tal modo que o problema exposto convida a
acdo artistica;

e Permite trabalhar imediatamente;

e Origina perguntas subordinadas ou coordenadas;

e Sugere as tarefas de pesquisa especificas necessarias para sua resolucao;

e Permite estabelecer critérios de avaliacéo.

4.1.1 Pratica informativa, reflexiva, experimental e veicular

O papel da préatica dentro da Pesquisa Artistica € multiplo, podendo adquirir diversas
funcbes e formatos dependendo do que se quer investigar. Segundo Lopez-Cano e Opazo
(2014, p.126-127), a pratica pode ser (a) informativa, (b) reflexiva, (c) experimental ou (d)
veicular:

(a) Prética informativa é aquela que fornece dados e informacdes sobre a atividade
artistica em si: O que se faz? Como se faz? Com qual finalidade? Etc. No contexto da
Pesquisa Artistica, esse tipo de informacdo adquire 0 mesmo status das informacGes obtidas
através de fontes bibliograficas, entrevistas, observagéo, etc.

(b) Pratica reflexiva se transforma € um espaco para pensar, gerar ideias e insights,
encontrar similaridades e contradi¢bes ou ainda, para produzir conceitos e solugdes. Permite
ao pesquisador refletir sobre qualquer assunto que o preocupa, possibilitando a introspeccdo e
a exploragdo mental.

(c) Prética experimental permite testar, comprovar e avaliar diferentes solucfes ou
ideias, convertendo-se em um laboratorio de exploracdo artistica e/ou intelectual ao observar
um fenémeno local dentro da atividade prética.

(d) Pratica veicular é aquela que se transforma em recurso de comunicacdo dos
resultados de pesquisa.

A Pesquisa Artistica ndo é idéntica a criagdo artistica, e um de seus principais desafios
¢ converter esta mesma pratica habitual em estratégias metodoldgicas de pesquisa
formalizadas. As estratégias de investigacdo utilizadas para responder aos problemas de

pesquisa sdo basicamente as mesmas técnicas metodoldgicas adotadas nas pesquisas
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académicas tradicionais, e podem ser incluidas em trés grandes grupos: pesquisa documental,
métodos quantitativos e meétodos qualitativos. A pesquisa documental refere-se a toda
investigacdo, analise e interpretacdo de materiais como livros, revistas e partituras, registros
de audio como vinis ou CDs, ou multimidia e audiovisual como videos e DVDs, paginas web,
etc. Os métodos quantitativos obtém medidas, estatisticas e outros tipos de dados
quantificAveis por meio de sondagens ou experimentos. Podem ser adotadas em situacdes
controladas pelo pesquisador, permitindo a observacdo e a mensuracdo dos resultados. J& os
métodos qualitativos pretendem compreender significados, qualidades de experiéncia e
mundos de sentido subjetivo. Ndo buscam descobrir grandes normas sociais nem tendéncias
quantificveis, mas indagar a fundo as motivagdes, os significados das acBes de autores
individuais e o sentido das experiéncias humanas. Preferem uma descricdo e compreensao
interpretativa do comportamento dentro do quadro de referéncia do individuo, do grupo ou da
cultura sob investigagdo. Existem igualmente métodos mistos de pesquisa, que contemplam
tanto naturezas qualitativas quanto quantitativas.

Investigacdes voltadas para o estudo da atividade e da pratica da arte tendem a
caminhar para o uso de ferramentas qualitativas, muitas vezes no intuito de conhecer uma
realidade particular em profundidade. Nesse sentido, a Pesquisa Artistica assemelha-se em
grande medida ao estudo de caso, no qual focaliza-se uma unidade especifica, sem pretender,
de maneira geral, a uma generalizacdo dos resultados ou uma universalizacdo do
conhecimento.

Assim como os estudos de caso, a Pesquisa Artistica costuma fazer uso de diversas
fontes de dados (pesquisa documental, observacao, entrevistas, grupos de discussao, histéria
de vida, etc.) procurando abranger a maxima amplitude na descricdo, explicacdo e
compreensdo do objeto de estudo e criar uma ponte entre a teoria e a pratica. O uso de
cadernos de campo, ou notas de campo, como ferramenta de registro € comum nas pesquisas
qualitativas: buscam articular e descrever as informacfes recebidas, seja através das
observacdes, entrevistas, historia de vida ou grupos focais. Os cadernos de campo sdo de
grande utilidade quando se procura uma descri¢io mais “objetiva”® dos dados, porém, na
Pesquisa Artistica, na qual a préatica e a visdo subjetiva do artista-pesquisador sdo também
elementos vitais na investigagdo, ¢ comum o uso do chamado “didrio reflexivo”. Tratarei a
seguir do uso aplicado do diario reflexivo, e do porqué desta ferramenta mostrar-se adequada

para a presente pesquisa.

** No sentido de tentar registar o que se procura em um “estilo neutro”.
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4.2 O diario reflexivo

“Conhecer” sobre a pratica profissional é algo dindmico que exige um método
complementar para capturar este dinamismo que é flexivel, responsivo, improvisacional e
reflexivo (GRAY; MALINS, 2004, p.59)*°. Segundo Gray e Malins (2004), o diério reflexivo
é uma ferramenta que permite “descarregar” as experiéncias da pratica artistica, fazendo um
balanco, avaliando e “depositando” ideias e sentimentos sobre as experiéncias de
aprendizagem. Neste espaco, podemos anotar todas as nossas experiéncias subjetivas que se
produziram durante a investigacdo. Tudo que sentimos, nossas suspeitas, duvidas, nossa
experiéncia emocional. Parte da especificidade da utilizacdo do diério reflexivo encontra-se
no modo de explorar, articular e comunicar aspectos relacionados ao conhecimento tacito e a
reflexdo-mediante-a-pratica (ver secdo 2.2.1). Ainda que de dificil articulacdo verbal, o
conhecimento tacito ndo deve ser compreendido e nem tratado como puramente intuitivo ou
irracional, como aponta Borgdorff (2007); este equivoco surge quando se confunde o

conteddo ndo conceitual dos fatos artisticos com sua suposta forma nédo-cognitiva:

[...] o conhecimento incorporado na arte, que tem sido diversamente analisado como
tacito, como conhecimento pratico, como knowing-how, e como conhecimento
sensorial, é cognitivo, apesar de ndo conceitual; é racional, apesar de ndo discursivo.
A distinta natureza do conteldo do conhecimento tem sido analisada em
profundidade pela fenomenologia, hermenéutica e pela psicologia cognitiva31
(BORGDORFF, 2007, p.15).

Gray e Malins reconhecem que muitos artistas receiam falar ou escrever sobre suas
atividades e préaticas, com medo de comprometer ou prejudicar a propria criatividade e
imaginacdo. Em um contexto investigativo, porém, faz-se necessario encontrar o delicado
equilibrio entre a exploracdo do conhecimento incorporado préprio do métier, e o registro
discursivo que caracteriza a pesquisa empirica. Além disso, esta tarefa oferece ao artista a
possibilidade de desenvolver novas abordagens e perspectivas acerca de seu trabalho artistico

e estético:

%% ‘Knowing’ about professional practice is dynamic and demands a complementary method of capturing that
dynamism which is flexible, responsive, improvisational, reflexive (GRAY; MALINS, 2004, p.59).

* [...] the knowledge embodied in art, which has been variously analysed as tacit, practical knowledge, as
‘knowing-how’ and as sensory knowledge, is cognitive, though nonconceptual; and it is rational, though
nondiscursive. The distinctive nature of the knowledge content has been analysed in depth in phenomenology,
hermeneutics and cognitive psychology (BORGDORFF, 2007, p.15).
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Se nds, enquanto profissionais, conseguirmos articular este tipo de conhecimento,
ndo somente teremos mais condi¢cGes de desenvolver epistemologias mais claras
sobre a préatica, como também de entender melhor a diversidade desta mesma
pratica, bem como suas principais caracteristicas*? (GRAY; MALINS, 2004, p.58).

O éxito da investigagdo depende dos detalhes e profundidade das informagdes

coletadas no diério, que pode ser confeccionado no momento ou posteriormente a atividade.

Segundo Gray e Malins (2004, p.59-60), o diario pode conter diferentes tipos de referéncias -

registros de atividade e de desenvolvimento, documentacdo do trabalho em andamento,

referéncias contextuais, informacgdes sobre o ritmo e o andamento do trabalho, pontos-chave

da avaliacdo e analise e qualquer outro tipo de informacdo relevante. Os registros podem ser

feitos com o apoio de diversos meios, incluindo: visuais, fotografias, amostras de material,

diagramas, gréficos, dados numéricos, audiovisual, e, claro, texto.

Gray e Malins estabelecem trés divisdes (descrigdo, avaliacdo e resumo) nas quais

pode ser incluida uma ampla gama de elementos:

Descrigdo

Identificacdo do evento / atividade.
Descricdo factual / contar o que fez / o que aconteceu (o que, quem, por qué, quando,

onde, como — metodologia / métodos, contexto).

Avaliacdo

Fazer algumas indagac6es, por exemplo:

O quéo bem voce fez isso?

O quéo valioso foi?

O que vocé aprendeu? O que nédo aprendeu?

Como vocé se sentiu a respeito?

Quais fontes de informacdo vocé encontrou? O qudo valiosas foram?
Por que vocé tomou certa decisdo?

Quial foi a coisa mais dificil?

Qual foi a coisa mais satisfatéria?

O que vocée teria feito diferente?

32 If we as practitioners can articulate this kind of knowledge, not only are we more likely to develop clearer
epistemologies of practice, but also to understand better the diversity of that practice, as well as the core
characteristics (GRAY; MALINS, 2004, p.58).
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Resumo
e Listar os pros e contras / pontos fortes e pontos fracos.
e O que isso tudo significou?
e Qual conselho vocé daria para alguém?

e Identificacdo de novas questdes-chave.

Como previamente mencionado, a Pesquisa Artistica distingue-se de outros tipos de
pesquisa académica pelo fato da prética artistica desempenhar um papel fundamental, seja no
nivel técnico, interpretativo, criativo ou artistico em geral. Para o mdsico pratico, uma
maneira essencial de pensar o mundo € atraves de seu instrumento ou de seu exercicio
compositivo: um espaco no qual se provam ideias e conceitos, muitas vezes produzidos
através de processo de experimentacdo e reflexdo. Por isso € necessario, no ambito
investigativo, desenvolver métodos proprios de registro deste trabalho artistico. O diario
reflexivo mostra-se uma ferramenta adequada e compativel com a presente pesquisa, servindo
como instrumento de registro da atividade pratica musical, no qual aspectos objetivos e
subjetivos de construcdo do juizo critico e estético de interpretacdo podem ser abordados e

elaborados.
5 DELINEAMENTO METODOLOGICO E ANALISE DE DADOS

A presente pesquisa buscou investigar o processo de construcdo de um juizo critico e
estético de interpretacdo das trés pecas que integram o Triptico para piano de Flavio Oliveira,
Serielo, Serialo e Seriovo, apoiado na concepc¢do semioldgica musical tripartite de Molino-
Nattiez. Pelo fato desta investigacdo focar na atividade colaborativa com o compositor da
obra, a prética artistica mostrou-se indispensavel para o desenvolvimento metodolégico de
pesquisa e para a obtencao de dados, o que condiz com os elementos apresentados em torno
do delineamento da Pesquisa Artistica. A interacdo com o compositor desenvolveu-se no
curso de um ano e quatro meses de trabalho, entre os periodos de junho de 2019 a outubro de
2020, embora com foco maior nos dois encontros colaborativos ocorridos, respectivamente,
em 01/08/2020 e 17/10/2020%. Alguns dos procedimentos metodoldgicos de pesquisa tiveram
de ser reconsiderados devido a pandemia de SARS-Cov-2, causadora da COVID-19, que

assolou 0 mundo a partir do final de 2019.

* A contextualizacdo dos primeiros contatos com o compositor e do inicio do trabalho colaborativo é
apresentada na se¢&o 6.
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Neste cenario de restricGes, as entrevistas com o compositor, que deveriam ter sido
conduzidas de maneira presencial e em formato semiestruturado, tiveram de ser repensadas
para o formato estruturado (em forma de questionario) e enviadas por e-mail para serem
respondidas por escrito. De certa maneira, este formato propiciou maior autonomia para
Flavio, que pdde expressar-se livre e espontaneamente atraves de sua escrita. Além disso, o
primeiro encontro colaborativo precisou ser realizado & distancia, de maneira sincrona,
utilizando o software de comunicacdo Skype. J& o segundo encontro foi realizado, a pedido do
compositor, de maneira presencial. Ocorreu em um periodo de baixa nos casos de infec¢do do
virus ainda que com todas as precaucdes apropriadas. Além das entrevistas e dos encontros
colaborativos, o compositor também se dispds a enviar, por e-mail, trés textos adicionais com
referéncias e explicacGes acerca de alguns pontos especificos da obra, aprofundando e
enriquecendo ainda mais minha perspectiva interpretativa do Triptico. Os materiais usados

para a coleta de dados estdo disponiveis para eventual consulta nos Anexos deste trabalho.

5.1 Entrevistas

A primeira entrevista, enviada em 07/09/2019 e respondida por Flavio em 10/09/2019,
contou com cinco perguntas que tiveram por objetivo compreender e investigar em maior
profundidade alguns dos elementos do nivel poiético de criacdo das trés pecas do Triptico, a
partir dos comentéarios e das explicacbes do compositor. A segunda entrevista, enviada em
03/04/2020, foi respondida em trés partes, respectivamente em 01/09/2020, 02/09/2020 e
29/10/2020. Esta, por sua vez, conteve um total de nove perguntas e teve dois objetivos
principais: o primeiro deles pretendeu localizar a obra em seu contexto histérico de criacéo,
adentrando ainda mais seu universo poiético, e o segundo procurou conhecer de maneira mais
vivida e detalhada a trajetoria de vida do compositor, suas influéncias estéticas, seus
referenciais artisticos bem como o legado recebido de seus professores e mestres. Esta
entrevista também serviu para acrescentar a este trabalho uma pequena biografia de Flavio

Oliveira, localizada na secdo 6.1. O roteiro de cada entrevista esta disponivel no Apéndice A.
5.2 Coleta e analise de dados da colaboragéo
O primeiro encontro colaborativo com Flavio Oliveira aconteceu por chamada de

video Skype, no dia 01/08/2020. Pelo fato desta ferramenta de comunicagdo ndo permitir uma

alta resolucéo e qualidade audiovisual, encaminhei para Flavio um video da minha execugao
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completa do Triptico antes do encontro (gravado com boa qualidade de som e imagem),
servindo como base para nossa interacdo e assim considerar seus comentarios, suas sugestées
e suas ideias relatadas acerca da minha interpretacao e performance da obra. O video, gravado
em um piano digital Casio Privia PX-870 no dia 25/06/2020, foi postado na plataforma de
compartilhamento de videos YouTube em configuracdo de privacidade ndo-listada e enviado
para Flavio no mesmo dia.

A partir da audicdo da gravacdo, o compositor escreveu um roteiro de anotacdes
contendo observagdes que serviriam como guia para orientar o caminho da colaboracdo, que
durou cerca de 1 hora e 40 minutos. O material de video desta colaboragdo foi coletado e
analisado através de procedimentos familiares da pesquisa qualitativa, pela interpretacdo das
interacdes verbais e ndo verbais, sendo posteriormente integralmente transcrito para futuras
reflexdes e exames. A transcricdo seguiu uma divisdo em dois campos: o primeiro consistiu
na transcricdo literal dos didlogos verbais e 0 segundo apresentou comentarios acerca das
acOes ndo verbais, além de fornecer informagfes auxiliares (como nimero de compasso,
pagina, e outras referéncias). Muitas das transcricdes do segundo campo sdo simplesmente
descricdes da acdo visual, movimentos, gestos e afins. A formulacdo destes comentarios,
embora realizada com a consciéncia do carater altamente interpretativo do empreendimento,
se revelou necessaria devido ao fato de muito da interagdo ter acontecido fora do didlogo
verbal, o que por sua vez apontou para a importancia da acdo e da reflexdo mediante a
execucdo no contexto da pratica musical. No intuito de encontrar a melhor forma de organizar
0 conteudo da colaboracédo, decidi estrutura-lo de maneira tematica e em forma de “ligdes”,
seguindo o exemplo de Ostersjo (2008) em sua colaboragdo com o compositor dinamarqués
Per Ngrgard. Estas foram elaboradas para cada uma das trés partes integrantes do Triptico:
Serielo (secdo 7.1), Serialo (sec¢do 7.2) e Seriovo (secdo 7.3). Alguns trechos da transcricéo,
assim como da partitura da obra, foram utilizados como material para exemplificar e ilustrar o
contetdo redigido.

Um dos fatores transformadores da colaboragdo, que veio a tona ainda no primeiro
encontro, foi o da edicdo da partitura. A partir da analise do Triptico e da comparacao entre o
manuscrito e a versdo editada da obra, pude perceber alguns problemas e discrepancias
presentes nesta ultima como, por exemplo, auséncia de alguns sinais de articulacdo e
dindmica, imprecisdo/discordancia de notas, equivocos na notacdo de sinais articulatorios,
dentre outros. Isto se tornou um ponto de partida para a segunda colaboracdo com o
compositor, a qual teve como principal objetivo uma revisdo critica da edi¢do da obra,

levando a muitas revisdes e, posteriormente, a elaboracdo de uma segunda versao editada do
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Triptico, uma edicdo de performance estabelecida a partir da interacdo e do didlogo com
Flavio. Além da revisdo do texto musical, esta colaboragcdo também serviu para eu expor
algumas sugestbes pessoais com relacdo a escrita da nova versao editada. Pude propor para
Flavio a efetuacdo de certas modificacbes e alteracbes notacionais a partir tanto das
observacgoes feitas pelo compositor em nosso primeiro encontro quanto com base nas minhas
reflexGes ao estudar a obra. Este segundo encontro ocorreu no dia 17/10/2020, na propria casa
do compositor Flavio Oliveira, e teve uma duragdo aproximada de 2 horas e 9 minutos. Pelo
fato de termos dialogado majoritariamente acerca das possiveis mudancas na edi¢ao da obra, a
interacdo foi registrada apenas em &udio, sendo posteriormente integralmente transcrita. A
secdo 8 deste trabalho detalha as modificagOes trazidas para a segunda versdo editada,
utilizando novamente trechos da transcri¢do e da obra, tanto manuscrita quanto editada, para
exemplificar e ilustrar o material escrito. Eu caracterizaria este empreendimento como uma
forma complementar de colaboracdo, em que a nova dindmica interacional forneceu alguns
resultados artisticamente valiosos. O Anexo A dispde das trés partituras do Triptico, a saber: o
original manuscrito da obra, a primeira versdo editada usada em nosso primeiro encontro

colaborativo e a segunda versdo editada estabelecida apds o segundo encontro colaborativo.

5.3 Analise da obra e aplica¢do do diario reflexivo

A analise do Triptico foi empreendida com o objetivo de fornecer uma descricdo
pormenorizada do seu nivel neutro, 0 que por sua vez favoreceu e até direcionou algumas
decisOes interpretativas. Embora o estudo das propriedades imanentes da obra tenha sido
conduzido por uma certa objetividade analitica, é importante reiterar a inevitavel natureza
interpretativa de qualquer analise musical. Consequentemente, a analise das trés partes que
compdem a obra, presente nas se¢les 6.2.1, 6.2.2 e 6.2.3, deve ser entendida apenas como
uma dentre varias outras possiveis inquiri¢des. Para mais, a introducdo de certos parametros
poiéticos direcionou e inclusive subverteu alguns procedimentos analiticos do nivel neutro,
corroborando a constante circulacdo de informaces e significacbes musicais entre os trés
polos da triparticdo semioldgica apontada por Nattiez.

O diario reflexivo, por sua vez, auxiliou o registro pessoal da minha atividade préatica
ao estudar a obra, contemplando de maneira detalhada as minhas ideias e visGes subjetivas
gue constituiram uma parte vital do trabalho interpretativo. O material serviu para salientar as
especificidades e qualidades estesicas, direcionadas em grande medida pela concepcao da
reflexdo-mediante-a-prética (thinking-through-practice) exposta por Ostersjo em sua tese de
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doutorado (ver seg¢do 2.2.1). O didrio comegou a ser utilizado apds o primeiro encontro
colaborativo com Flavio Oliveira, e continuou a ser aplicado apds o segundo encontro,
considerando assim as informaces, os didlogos, as ideias expostas durante a interacdo que
acompanharam o meu estudo do Triptico. Os textos escritos serviram como base para tecer
algumas consideragdes interpretativas pessoais acerca de cada uma das trés partes integrantes
da obra, localizadas nas se¢Oes 7.1.4, 7.2.4 e 7.3.4.
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6 CONTEXTUALIZACAO

No primeiro semestre letivo de 2019, alguns alunos de piano da graduacéo e da pos-
graduacdo da UFRGS foram convidados a participar de um Sarau dedicado ao compositor
Flavio Oliveira, organizado pela Prof.2 Dra. Cristina Capparelli. O evento, que ocorreu no dia
13/06/2019 no auditorio Tasso Corréa do Instituto de Artes da UFRGS, teve a participagdo de
um total de dez alunos e foi palco para a estreia e primeira apresentagdo publica do “Triptico
para piano”, obra que permanecia ainda inédita (depois de 46 anos!). As trés partes que
integram o Triptico foram tocadas por trés pianistas: fiquei responsavel por apresentar o
Serielo, e meus colegas de curso Adrian Peraza e Renan Moreira Madeira apresentaram
respectivamente o Serialo e o Seriovo. Entusiasmado com a possibilidade de tocar a obra de
um compositor que me era ainda desconhecido e que estaria na plateia (1), decidi contata-lo
pouco antes da realizacdo do Sarau. Naquela altura, ainda incerto quanto a minha abordagem
interpretativa e performatica do Serielo, perguntei ao compositor se seria possivel ouvir e
comentar uma gravacdo da peca que eu mandara para ele. Flavio prontamente me mandou, via
e-mail, alguns comentarios daquilo que o agradou e daquilo que poderia ser repensado em
relacdo & interpretacdo do Serielo®*. Naguele momento, a ideia de desenvolver um projeto
colaborativo com o compositor e de fazer do Triptico o objeto de estudo da minha pesquisa
comecou a florescer e, assim, com o assentimento de Flavio, demos prosseguimento ao
trabalho que se desenvolveu ao longo de um ano e quatro meses, e que incluiu duas
entrevistas estruturadas, e-mails trocados com o compositor e dois encontros realizados entre

0s meses de agosto e outubro de 2020.
6.1 Flavio Oliveira

Filho de Carlos Alfredo Azevedo Oliveira e Ivalda Kluge, Flavio Oliveira nasce em
Santa Maria, municipio do estado do Rio Grande do Sul, no dia 6 de janeiro de 1944. Seus
primeiros contatos com a mdusica se deram muito cedo, antes mesmo de entrar na escola,
através da escuta das transmissfes de radio da época. Seus pais gostavam de ouvir musica de
concerto a noite sintonizando algumas radios, e a sua primeira lembranga de escuta de musica
tocada por uma orquestra remonta aos trés anos de idade, quando seu pai ouvia a Sinfonia

Brinquedo de Leopold Mozart, através da Radio Sodre de Montevidéu. Durante sua infancia,

** As secBes 7.1.1 Equilibrio das vozes e 7.1.2 Articulacdo e respiracéo discorrem a respeito de suas colocagdes.
Os textos mandados por Flavio estdo disponiveis no Anexo B.
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Flavio gostava de inventar musicas, cantarolar, tocar tambor e reproduzir com a voz o que

ouvia no radio:

Os sons da natureza faziam parte de minhas sonoridades: o ranger cantado do
taquaral que havia l&; também, o vento nas amoreiras, na figueira do Japdo, e na
madressilva — 0s sons do vento eram distintos em cada conjunto de plantas; também
fazia parte o cantar de numerosos passaros (a casa ficava a duas quadras do parque
Farroupilha); nos dias de vento, o assobio dele nas frestas das janelas da casa e
portas. Com o tempo, pedi para me darem uma de metal, tipo pifano e tocava de
ouvido e, depois uma gaita de boca “Sonhadora” e nela sai tocando direto também
(OLIVEIRA, Entrevista 2 - parte 1, Anexo B).

O radio, o cinema e depois o teatro, fizeram parte da educacdo musical e artistica de
Flavio Oliveira desde muito jovem e, futuramente, viriam a trilhar o seu caminho profissional
e também pessoal.

Ao entrar no Jardim de Infancia do Instituto de Educacdo em 1950, Flavio vivenciara
atividades da disciplina de Musica, tocando em bandinha de classe e em coro infantil. Mais
tarde, aos sete anos de idade, teve pela primeira vez contato com o piano, instrumento pelo
qual nutria grande fascinacdo e encantamento. Ao tocar de ouvido as musicas que ouvia na
radio em um piano na casa de uma tia, Flavio logo se entusiasmou e insistiu com os pais para
ter aulas de piano. Assim, iniciaria seus estudos de piano em Porto Alegre com a professora
Zuleika de Aradjo Vianna, sobrinha neta do compositor José de Araujo Vianna, aprendendo
também a ler e escrever masica. Em 1963, ingressa no recém-criado Curso de Musica da
Universidade Federal de Santa Maria, porém permanece |4 por apenas Seis meses,
desinteressado pelo pouco que o curso tinha a oferecer. Decide entéo regressar a Porto Alegre
e prestar o vestibular para o entdo Instituto de Filosofia, Ciéncias e Letras da UFRGS em
1964, sendo aprovado. Posteriormente, em 1966 presta vestibular e é aprovado para o Curso
de Composicdo e Regéncia do Instituto de Artes da UFRGS. Permanece na UFRGS
frequentando disciplinas dos dois cursos. Pelo decreto de nimero 477, editado pelo governo
da ditadura militar que governava o pais em 26 de fevereiro de 1969, Flavio Oliveira é
expulso da UFRGS e impedido de frequentar qualquer curso universitario no Brasil. Na
pratica, o decreto estabeleceu rito sumario para demissbes e desligamento de professores,
funcionarios e estudantes que praticassem infracdo disciplinar considerada subversiva nas
universidades brasileiras. Flavio afirma que nunca ficou sabendo quais acusagdes Ihe teriam
sido imputadas, pois, apesar de procurar as autoridades do Departamento Federal de
Seguranca Publica e o DOPS, indicadas pela secretaria do IA-UFRGS para que “buscasse

seus direitos”, estas institui¢des nunca lhe revelaram o porqué de sua expulsdo. Por iniciativa
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de uma autoridade da reitoria da UFRGS, em 1975, a professora doutora (area de inglés)
professora Nora Thielen, chefe de gabinete do entdo reitor em exercicio, tendo sabido do que
acontecera a Flavio, encaminhou um processo administrativo que reintegrou Flavio a UFRGS
e, entdo, ele pode concluir sua Licenciatura em Letras. Flavio continuou tendo aulas de
masica em cursos de verdo e festivais, nos quais péde ter aulas de regéncia com nomes como
Carlos Alberto Pinto Fonseca e Ernst Hilber-Contwig. Foi também aluno de piano de Homero
Magalhdes e Gilberto Tinetti, com os quais aprendeu que: “[...] ‘a assim chamada técnica
pianistica’ deve ser estudada através das obras musicais, pelas obras musicais elas mesmas
[...]” (OLIVEIRA, Entrevista 2 - parte 3, Anexo B). Isto o alertou para a futura atividade
docente, no sentido de “nunca ‘uniformizar’ os processos de ensino, nunca os burocratizar”
(Ibid.). Teve igualmente aulas com os renomados pianistas Fernando Lopes e Roberto Szidon,
gue também destacavam esta questao primordial.

Desde a sua infancia e adolescéncia, Flavio Oliveira compde de maneira autodidata.
Em sua trajetoria enquanto compositor, sdo destaques trés grandes artistas e professores com
guem buscou estudar e dialogar: Roberto Schnorrenberg, com quem teve aulas de composi¢édo
em dois cursos de férias em 1961 e 1962; Armando Albuquerque, com quem estudou
contraponto em 1961 e mais tarde, em 1964, conviveria de maneira assidua ao trabalhar como
colaborador na Radio da UFRGS; e Maurice Le Roux, compositor francés que ministrou um
seminério de composi¢do na USP-SP em 1974, ocasido na qual Flavio estreou ao piano a sua

obra Jogo, composta em 1972. A respeito do legado destes trés mestres, Flavio expressa:

[...] estes trés compositores ndo olhavam as obras dos compositores jovens (e até dos
‘outros compositores’) a partir do que eles “achavam que era o certo, o bom, o
verdadeiro” (e isto aparecia nas analises), mas a partir do que as obras apresentavam,
propunham, mostravam. [...] Estes musicos, Lucas, ndo professavam nenhuma
verdade estética como exclusiva. Ainda em que situacdes diferentes de interagdo
(aulas, discussdes, seminarios, didlogos), estes trés personagens sabiam enxergar,
considerar e valorizar cada compositor e também cada obra de cada compositor,
naquilo que as obras mostravam, apresentavam, naquilo que as obras eram em si e
em relacdo com o tempo em que tinham sido compostas.

[...] Assim, o “legado”, Lucas, [...] foi a abertura para o novo, entendo que o “novo”
ndo era “o velho” proposto pela “estrutura de poder” (digo assim) que dizia o que
era contemporaneo e 0 que ndo era contemporaneo. E, assim, Lucas, continuei a
cultivar o que vou chamar atengdo como sendo “abertura para o pensamento critico-
historico-estético”, uma compreensdo maior sobre o significado do que
historicamente constituiu o periodo chamado de Esclarecimento (Aufklaarung),
herdeiro do classicismo grego, passando por Immanuel Kant, Wolfgang von Goethe
e chegando em Hegel; também ao significado do compromisso com a Paideia.
Significa, Lucas, o “como pensar o aqui ¢ 0 agora”, o presente histdrico, sem estar
“acorrentado” a corrente vigente, predominante.

O legado, Lucas, esta em ter tido apoio e ampliar o aprendizado no que respeita a
estudar, observar, analisar, conhecer a obra de arte, as composi¢fes musicais, a
partir do significado delas em relagdo com sua época e em relagdo ac momento
presente, sem engessa-las, quer dizer, analisando-as ou as considerando a partir de
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premissas e férmulas que as excluam a partir de padrdes pré-estabelecido; mas
enxergé-las dentro do que elas sdo, em si, e representem em relagéo a outras obras
musicais e a outras obras de arte (OLIVEIRA, Entrevista 2 - parte 3, Anexo B;
grifos do autor).

Em composicdo, Flavio Oliveira destaca-se pela sua independéncia intelectual e
criativa, concebendo o que ele denomina de “musica de inveng@o”, compondo sempre a partir
de uma necessidade expressiva e pessoal. Através de sua musica, Flavio escolhe se relacionar
com o mundo e seguir um caminho préprio, sem se filiar a escolas, tendéncias, cartilhas,
modas ou imposicdes estéticas de época. Sua paixdo pelo teatro leva-o a compor musica de
cena a partir de 1964, producdo que lhe rendera diversas premiacgdes nacionais. Destacam-se
dois prémios estaduais e um nacional pela musica de cena das trés comédias de Qorpo Santo
Matheus e Mateusa, Eu sou vida; Eu ndo sou morte, As relacGes naturais, com direcdo de A.
C. Sena; Prémio Acorianos de 1985 para Merlin, a terra deserta, do dramaturgo Tankred
Dorst com direcdo de Arines Ibias; Prémio Acorianos de 1986 para 1941, com texto de Ivo
Bender e direcdo de Décio Antunes para o projeto Fumproarte; Prémio Tibiquera de 1998
para Mundéu, o Segredo da Noite, dirigido por Gilberto Icle; Prémio Acorianos de 2006 para
Mulheres Insones, com coreografia de Carlota Albuquerque e direcdo de Décio Antunes. De
sua obra destacam-se ..Quando olhos e ma&os..., para piano e pianista amplificados;
Movimentos: variacdes, para trombone, oboé e dois pianos; Romanza, para orquestra; o ciclo
Cancdes de Emergéncia, para voz e piano; Round about Debussy, para piano e idem versdo
orquestral; Intraducdo de Ravel, para maestro e conjunto de cdmara; Recorréncias, sobre
poemas de Paulo Roberto do Carmo, para baritono e orquestra de cordas com flauta e oboé,
dentre outras. Em 2002 lancou 0 CD TUDO MUDA — A Mdsica de Flavio Oliveira, através do
projeto Fumproarte e com o qual recebeu os dois Prémios Acorianos na categoria Musica
Erudita: “CD Erudito” e “Compositor Erudito”. Além deste CD, dentre as gravagdes que
contém obras suas destacam-se Compositores Brasileiros Contemporaneos - da forma aberta
a indeterminacdo pela pianista Maria Helena Del Pozzo (Projeto Petrobrés - Sdo Paulo) e
Caio Pagano - piano / Itau Cultural / (Projeto Acervo Funarte - Rio de Janeiro).

Flavio Oliveira trabalhou como programador na Radio da UFRGS, de 1964-1972 e
1984-2003, produzindo numerosas séries de programas com 0 objetivo de divulgar para o
grande puablico a musica de concerto, realizando igualmente uma reestruturacdo da
programacéo e do servico de discoteca. Das séries produzidas destacam-se A-B-C da Musica,
gue tinha por objetivo estimular a escuta da masica e o conhecimento das formas musicais; A

Histéria da Musica em 24 audicgdes, programa igualmente transmitido em cadeia nacional,
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que se ocupava em mostrar de maneira pratica e com muitos exemplos as variadas expressdes
musicais de muitos nichos sociais e culturais, radiofonizando inclusive obras raras de
historiadores, filésofos e compositores; Conversando sobre Mdasica, programa que
entrevistava e permitia que musicos locais ou visitantes, estudantes e concertistas pudessem
tocar ao vivo; além das séries de programa como Epocas e Estilos, Musica Contemporanea, O
Barroco Musical, Musica de autores brasileiros, dentre outras. De 1986 a 1990, Flavio
também atuou como docente no Departamento de Musica do Instituto de Artes da UFRGS,
lecionando as disciplinas de Composicéo, Orquestracdo, Fuga e Historia da Mdsica. Hoje,
continua a apresentar-se enquanto pianista solista e camerista e é também regularmente
convidado a participar de eventos nacionais como compositor, docente e intérprete,

ministrando cursos, seminarios, palestras e masterclasses.

6.2 O Triptico para piano

O Triptico de Flavio Oliveira é uma obra para piano solo escrita no ano de 1973, em
Porto Alegre. A ideia para a criacdo de um triptico musical decorre da grande e especial
admiracdo que o compositor nutre, desde a sua infancia, pelos tripticos pictoricos. Muito em
voga na arte entre o final da Idade Média e Renascimento, estas obras eram pinturas em trés
partes - ou mais, denominadas de polipticos - que tradicionalmente continham uma peca
central, que era fixa, e outras duas pegas laterais ligadas por dobradigas, que se fechavam
sobre a central. A Fig.5 exibe um notavel exemplo de triptico visual: As Tentacfes de Santo
Antdo do pintor holandés Hieronymus Bosch (1450-1516), pintado entre 1495 e 1500 e que
hoje esta em exposicdo no Museu Nacional de Arte Antiga, em Lisboa:

Figura 5 - As TentagGes de Santo Antéo (1495 - 1500) de Hieronymus Bosch. Exemplo de triptico nas artes
visuais. [Foto: Google Fotos]
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Flavio Oliveira toma conhecimento de algumas destas obras através de livros, museus,
documentérios cinematogréficos (Flavio foi socio do Clube de Cinema de Porto Alegre do
final da sua infancia até a mocidade), filmes e outras fontes da Histdria das Artes Visuais.
Além dos tripticos e polipticos, 0 compositor sempre nutriu igual fascinio por vitrais. Flavio
costumava contemplar os vitrais das casas antigas de Porto Alegre, em lojas, igrejas, catedrais
e outras edificacOes, fossem ornamentais ou funcionais: “a arte religiosa, de maneira geral, é
prodiga, por assim dizer, em tripticos e vitrais” (OLIVEIRA, Entrevista 1, Anexo B). Assim,
a partir de seu conhecimento e de sua admiragdo pelos tripticos e vitrais, Flavio Oliveira se
propds a criar uma composi¢do musical intitulada “Triptico, para piano”, na qual se deu por

tarefa a construcdo de um triptico/vitral sonoro-musical:

Quando a musica termina de ser realizada sonoramente, no espago de tempo que ela
organizou, o que fica? Além do siléncio no espago onde ela foi realizada, ficam a
partitura (ou, se for o caso, uma gravacéo que pode ser reproduzida). Também fica
a memoéria dela. Pode-se afirmar, em vista disso, que ha um atributo da misica que é
a “efemeridade” de sua existéncia, enquanto arte em ato performético ou de escuta,
diferentemente das obras pictdricas/escultéricas que permanecem onde foram
colocadas, fazendo ou ndo parte de um prédio/edificio/templo ou o que seja, que
também permanece onde foi construido. E, em estando ali, esta sempre e
necessariamente passivel de apreciagdo (percepcdo/fruicdo).

Assim, entdo, o triptico/vitral musical que ideei, projetei, compus, concebi e
cologuei em uma partitura “organiza um tempo” (que é o seu tempo de durag@o).
Esta musica sera percebida no transcurso de tempo em que dura a performance e/ou
a escuta (e/ou reprodugdo mecanica, se eventualmente for gravada). [...]

“Triptico/Vitral”, Lucas, é a ideia base de composi¢do desta obra para piano que
estas a estudar. O Triptico Musical se realizara no tempo de sua performance (e/ou
de sua escuta). Invencdo em processo, esta musica-triptico-vitral se desdobrara,
enquanto triptico/vitral em trés momentos sucessivos no tempo, a saber: Serielo,
Serialo e Seriovo (OLIVEIRA, Entrevista 1, Anexo B; grifos do autor).

A obra, composta no final da juventude de Flavio Oliveira, localiza-se entre duas
importantes obras suas para piano solo: Jogo, obra anterior ao Triptico, composta em 1972, e
Peca para piano, composta posteriormente, em 1974. O ano de 1973 foi inteiramente
dedicado a composicdo das trés pecas que integram o Triptico para piano, a saber: Serielo,
Serialo e Seriovo. Estas trés partes sdo referidas pelo compositor como “trés momentos
musicais Sucessivos”, que concretizam um triptico sonoro/musical que se desenvolve no
tempo. Flavio considera estes trés momentos musicais como inseparaveis e indivisiveis,
integralizados em uma obra musical fechada e completa, a exemplo dos tripticos nas artes
visuais. Para reiterar o carater integral do Triptico, 0 compositor optou por acrescentar um

pequeno prefacio na edi¢do da obra, explicando que: “Este TRIPTICO, para piano, foi
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pensado como um todo, completo e indivisivel e sua continuidade deve ser preservada — 1.
Serielo, 2. Serialo e 3. Seriovo™°. Flavio referencia e parafraseia, através deste pequeno texto
introdutorio, a obra Kindertotenlieder (Cancdes sobre a Morte das Criancas) do compositor
austriaco Gustav Mahler (1860-1911), que apresenta a seguinte observacdo que precede a
partitura: “Estas cinco cangdes foram compostas como unidade inseparavel e sua apresentagao
em continuidade ndo deve ser desrespeitada (também evitando interrupcbes como, por
exemplo, aplausos ao final de cada cangéo)”36. Esta obra, composta para voz e orquestra sobre
poemas de Friedrich Riickert, ¢ considerada por Flavio Oliveira como um “poliptico musical”,
formando, segundo ele “um todo indissolavel”, assim como o Triptico para piano.

Nas subsecfes que seguem atenho-me a uma analise detalhada dos trés momentos
musicais do Triptico: (1) Serielo, (2) Serialo e (3) Seriovo, no intuito de oferecer uma
descricdo pormenorizada das trés pecas e estabelecer parametros interpretativos baseados na
compreensdo do nivel neutro. Elementos do universo poiético de criagdo da obra se fardo
igualmente presentes em diversos momentos da analise, demonstrando que alguns critérios
subjacentes ao processo analitico podem ser introduzidos através de novos dados poiéticos (e

também estésicos), como sugere Nattiez em seu estudo da semiologia musical tripartite.

6.2.1 Andlise do Serielo

Serielo, primeira parte do Triptico de Flavio Oliveira, € uma peca dodecafénica que
utiliza o serialismo classico como método de composi¢do, embora com algumas liberdades
criativas. O nome Serielo ¢ uma jungdo de dois termos: “Série”, ou seja, a utilizacdo da série
de doze notas, ou serialismo, e “Elo”, que remete a ligacdo, a unido e a inter-relagdo destas
séries no decorrer da peca. E uma peca relativamente curta, com duracio aproximada de dois
minutos. A versdo editada do Serielo®” é grafada em trés péaginas e 28 compassos, embora 0
manuscrito ndo apresente compassos nem férmula de compasso. A colocacgdo das barras de
compasso tracejadas pelo editor facilita a leitura, mas é importante lembrar, para fins
interpretativos, que as relacfes de tempos fortes e fracos se devem mais pelo agrupamento das
ideias motivicas do que pela métrica tradicional. Segue abaixo uma comparacao do inicio da

peca nas suas duas versdes, a manuscrita (Fig.6a) e a editada (Fig.6b):

* Prefacio para a edic&o da obra [Anexo A].

*® Diese 5 Gesénge sind als in einheitliches, untrennbares Ganzes gedacht und es muss daher die Continuitat
derselben (auch durch Hintanhaltung von Stérungen wie z.B. Beifallsbezeugung am Ende einer “Nummer”)
festgehalten werden (MAHLER, Texto introdutério para os Kindertotenlieder).

*” Esta analise utiliza a 12 verséo editada da obra como exemplo. A secéo 8 detalha as modificacBes trazidas para
a 2% versdo editada, que foi estabelecida ap6s o segundo encontro colaborativo com o compositor.



SERIELO
PARA PIANO

PIANO ) I , ba by P
J‘C -.\_—’/, 7 = § 7—H { 5{});:55
L J L \—’/ ] L ~— 1

b)

Serielo

primeiro do “Triptico” para piano
Fldvio Oliveira
1973; revisada em 2017

Tempo non giusto, souple et expressif M.M. J =72-76

i m e
— 0 FP —
n (e B F~ P = -
= = —t | i 1 - T
T T Fw T 1T T I i T 1 T L il P o0 > T - L 1)
e e = T e s S =
S —s— T 1 =1 [ 3 L4 T T " I LI - 1 1 L1
.l ] — T LA — : = L= = :
I
r | | :
! T T ! 1
e I - ————— EaT I ]
9 b g — — 57— T e Pﬁr =  ————— " =
= —— e e I 77— %
e e e e e e e o e o e s e — ta—aE = — +—
el E_J LA ——
4 — — e e
5 F = = P -
. T T =T T 1 T T Y -\ T O 1 T T T = LY 1'% 1
4% ket T 1T n o ) T 1 f N T | > | T 1 I I — 1 LT}
| an W o ol | PP | T = T | [ 3 I 1 |~ e | L7
\_III [ r ::.I 1 Y 3 [ : L 1 1 1 : 1 H" [ :
* e = = i i e H
I I I 1
gy | o i :
e e e = ! : i
t — t =1 t

Figura 6 - Triptico para piano / Serielo (c.1-7) — Comparac¢do do inicio do Serielo: (a) manuscrito e (b) 12

versao editada.

68

A peca inicia com a apresentacdo da série original, também chamada Prima (que sera

designada P0), na voz superior [m.d.], comecando na nota Mi e terminando na nota F& no

segundo compasso:
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Figura 7 - Triptico para piano / Serielo (c.1-3) — Apresentacdo da série PO.

Grande parte da estrutura do Serielo baseia-se sobre ideias e motivos apresentados na
série Prima. Por isso, para compreendermos com maior propriedade a peca, irei me concentrar
sobre as caracteristicas de PO, abordando suas caracteristicas intervalares e ritmicas. A série
original PO é formada, em sua ordem, pelas seguintes classes de nota®: Mi - Ré# - L4 - Si -

Sib - DO - Fa# - Sol# - Ré - Do# - Sol - Fa.

Prima
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Figura 8 - Série Prima com seus ntimeros de ordem abaixo de pentagrama®.

O entendimento das relacdes intervalares utilizadas na peca se processa pela tabulacéo
de seus conteudos intervalares. Ao tratarmos de intervalos ndo ordenados de classes de nota,
adotamos o principio da equivaléncia de inversdo, que considera os intervalos relacionados
por inverséo (por exemplo, a 22 menor e a 72 maior) como uma mesma classe de intervalo, ou

classe intervalar. Sdo, portanto, seis classes intervalares (abreviado ClI):

** Classe de nota é a representacdo de um grupo de notas com o mesmo nome. N&o confundir com nota, que é

um som com uma determinada frequéncia.
* Para fins visuais, as classes de notas foram escritas dentro do pentagrama e com escritas enarmonicas

equivalentes. Seguindo a convengdo, optei por omitir os sinais de bequadro: qualquer nota sem alteragdo €
natural.
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Classe Intervalo
Intervalar: Tradicional:

2°m, 7°M
2°M, 78m
3*m, 6°M
3M, 68m
48), 58]
4%um, 53dim

o Ol WDN PP

A série PO apresenta as seguintes classes intervalares:

Nota: Mi Re# L& Si Sib DO Fa# Sol# Re Do# Sol Fa
C.l.: 1 6 2 1 2 6 2 6 1 6 2

Podemos observar que a série utiliza apenas trés classes intervalares: Cl1, CI2 e CI6.
Estas trés classes intervalares sdo importantes e serdo utilizadas de maneira recorrente em
toda a peca, dando unidade a sua estrutura. A informacdo da ocorréncia de cada Cl ¢
normalmente apresentada na forma de vetor intervalar, comecando com CI1 e continuando
até CI6, com lista fechada em angulos < >. A ocorréncia de cada Cl é apresentada na tabela

abaixo:

Total:
Cl1

Cl2
CI3
Cl4
CI5

A O OCO|OC | & W®

Cl6

Figura 9 — Ocorréncia de cada Cl na série Prima do Serielo.

Observam-se assim trés ocorréncias de CI1 (2°m/78M), quatro ocorréncias de CI2
(228M/72m), nenhuma ocorréncia de CI3, Cl4 e CI5, e quatro ocorréncias de CI6. Portanto, 0
vetor intervalar da série é < 3, 4, 0, 0, 0, 4 >. O vetor intervalar nos dd um quadro geral das
potenciais consonancias e dissonancias. A opg¢do pela utilizacdo dos intervalos de 22m/72M,

2°M/7*m e 4%um/5%dim foi certamente movida pelo intuito de evitar as sonoridades
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consonantes, distanciando-se assim de implicacGes tonais, que seria 0 caso se fossem
utilizados intervalos das classes intervalares 3, 4 ou 5.

Os intervalos ordenados entre notas, diferentemente das classes intervalares, nos

indicam as qualidades melddicas (curvas) de uma determinada série. A Fig.10 nos mostra a
direcdo de cada intervalo (em semitons), seja ele ascendente, escrito por um sinal de +, ou
descendente, escrito por um sinal de - (identificados acima do pentagrama). Os intervalos néo
ordenados entre as notas nos fornecem apenas o espaco absoluto (em semitons) entre as notas

(identificados abaixo do pentagrama).

8.111‘z 6 +2+11 -10 6 +2 6 +11 +6 2
e bl P . F = l {h) .
M - T T
| Fan ) - . }11
A4 ] 1 on 5% 28 - I =
o) = f =] 5!:0”-“‘0'——1:’-1-—
1 6 2 11 10 6 2 6 T 11 6 2

Figura 10 - Intervalos ordenados e ndo ordenados da PO (12 apresentacéo).

A primeira apresentacdo da série Prima contém uma tessitura de 13? entre a nota mais
grave (Ré3) e a nota mais aguda (Sib4). As primeiras quatro notas expdem as trés classes
intervalares recorrentes, Cl1, CI6 e CI2, sendo neste caso, na ordem, uma 2% menor
descendente, uma 4% aumentada descendente e uma 2% maior ascendente. Em seguida ha um
salto de 72 maior ascendente entre o Si3 e 0 Sib4, compensado por outro salto de 72 menor
descendente entre o Sib4 e D64, seguido por uma 4% aumentada descendente, uma 22 maior
ascendente e novamente uma 4% aumentada descendente. Depois, novamente um salto
ascendente de 72 maior, seguido por uma 4 aumentada ascendente e a série finaliza com uma
2% maior descendente. Portanto, este € o contorno geral da primeira apresentacdo da série
Prima, que se destaca pelo reaproveitamento dos intervalos recorrentes.

Uma célula ritmica que aparece regularmente no Serielo é a semicolcheia seguida por

o

Figura 11 - Célula ritmica recorrente em Serielo.

uma colcheia pontuada:
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Este ritmo € conhecido como ritmo lombardo, comumente utilizado nos séculos XV1 e
XVII, e consiste na sucessao de uma nota acentuada e outra trés vezes mais longa. Na Franca,
era comum referirmos a este ritmo como rythme boiteux, ou ritmo coxo, que remete a algo
mal equilibrado, pouco estruturado. No Serielo, esta célula ritmica frequentemente aparece
com a colcheia pontuada ligada a préxima semicolcheia, causando um deslocamento da parte

forte para a parte fraca do tempo, perpetuando a sensacdo de desequilibrio:

Figura 12 — Ritmo lombardo com ligadura de prolongamento, frequente em Serielo.

Um olhar para a partitura revela que o uso deste elemento ritmico (semicolcheia +
colcheia pontuada ligada a semicolcheia) se faz presente em sua quase totalidade. Alguns

agrupamentos ritmicos derivados desta figuracdo podem ser identificados logo no inicio da

peca:

Tempo non giusto, souple et expressif M.M. ¢ =72-76
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Figura 13 - Triptico para piano / Serielo (c.1-3) — Agrupamentos ritmicos identificados no primeiro sistema do
Serielo.

Na Fig.13, podemos constatar, por exemplo, que a mdo esquerda apresenta por vezes a
celula lombarda de maneira invertida, isto é, colcheia pontuada + semicolcheia, o que também
causa instabilidade e assimetria ritmica. Estes tipos de agrupamentos ritmicos dispares,
aliados a escrita na regido aguda do piano, podem ser interpretados como a forma que o
compositor tentou colocar em mdsica a inspiracdo por tras da criacdo do Serielo: imagens de
fragmentos e cacos de vidro presentes nos vitrais coloridos. Na primeira entrevista que

conduzi com Flavio Oliveira, ele respondeu:
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Os “por assim dizer cacos de vidro multicores do vitral” estdo contidos nas
sonoridades de “Serielo” — como a analise te mostra, como te disse antes, em
conversa, no fundo eu também era momentaneamente movido por um espectro de
som, algo que a gente escuta quando mexe em cacos de vidro, seu tilintar... etc.
(OLIVEIRA, Entrevista 1, Anexo B).

Com a PO identificada, podemos agora estabelecer as quatro formas basicas da série, a

saber: Prima (P), Retrograda (R), Invertida (1) e Invertida Retrégrada (IR).
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Figura 14 — As quatro formas bésicas da série em Serielo.

O uso das séries ndo se limita apenas a suas quatro formas basicas, cada uma podendo
ser transposta doze vezes antes de repetir seu conteido de classe de nota. Portanto, 4 x 12 =
48, sdo assim 48 possiveis utilizacdes da série. Para conseguir visualizar todas estas séries,
montei uma matriz que representa todas as transposi¢fes das quatro formas bésicas da série

utilizadas no Serielo:
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Figura 15 — Matriz de todas as transposicGes possiveis das quatro formas bésicas da série em Serielo.
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Poucas composicdes fazem uso de todas as transposicfes da série. No Serielo sdo

utilizadas, além da PO, cinco transposicfes: IR6, P9, R9, R2 e I1. Para melhor visualizacdo da

utilizacdo das séries, cada uma sera representada por uma cor: PO vermelho, IR6 azul, P9

laranja, R9 roxo, R2 verde e 11 amarelo.
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Figura 16 - Matriz com indicag&o das séries utilizadas em Serielo.

Serielo consta com diversas apresentacdes destas séries no decorrer da peca (embora
algumas de maneira fragmentada), sendo: PO — 10 vezes, 11 — 8 vezes, IR6 — 5 vezes, R2 — 5
vezes, P9 — 1 vez e R9 — 1 vez. A escolha pela utilizacdo destas séries fica evidente se
considerarmos os intervalos recorrentes, vistos anteriormente: a 4% aumentada, a 22 maior e a
22 menor (e suas inversdes). IR6 é a sexta transposicdo da original IR, ou seja uma 42
aumentada de distancia; 11 é a primeira transposi¢do da original 1, uma 22 menor de distancia;
R2 é a segunda transposicdo da original R, uma 22 maior de distancia. Restam-nos apenas P9
e sua retrégrada, R9, que aparecem uma unica vez durante toda a pega, no climax da secdo A
[c.11]. A escolha pela utilizagdo destas séries ndo é tdo Obvia quanto a das outras, sendo

possivelmente empregadas por questdes de sonoridade mais do que por questdes estruturais.
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No inicio do Serielo, enquanto a voz superior apresenta a PO, a voz inferior [m.e]
apresenta a série na sua forma IR6, iniciando-se assim um didlogo entre as duas vozes que se

encerrara no c.9:
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Figura 17 - Triptico para piano / Serielo (c.1-9) — Dialogo entre as duas vozes PO e IR6.

Na metade do terceiro compasso, ocorre a primeira discrepancia na série IR6: a nota
Mib (sinalizada na Fig.17 por um asterisco) deveria ter sido Mi. O manuscrito da obra
evidencia 0 uso deliberado do Mib, que ndo foi usado de maneira errbnea, mas sim por
questdes de sonoridade. Assim a linha inferior cria um movimento cromatico do ¢.3 ao c.4:
Ré - Mib - Mi. Dai em diante, outras liberdades criativas na utilizacdo das séries se faréo
presentes em Serielo, como repeticdo de classes de nota antes da finalizacdo de uma
determinada série* ou ainda permutagéo de classes de nota.

O dialogo entre as duas linhas PO e IR6 finaliza no ¢.9: IR6 termina a sua 22

apresentacdo completa enquanto PO termina abruptamente a sua 5% apresentacdo, expondo

*° As notas repetidas serdo escritas na cor cinza, para diferenciar da cor das outras séries.
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apenas as trés primeiras notas da série (ver Fig.17). Veremos que, ao final do Serielo, a linha
PO serd reintroduzida iniciando a partir da terceira nota da série, como se estivesse
completando esta 52 apresentacdo ndo finalizada. O ¢.10 funciona como uma transi¢édo para o
climax da secdo A [c.11], e emprega os intervalos recorrentes de 4% aumentada e 72 maior
(classe intervalar 6 e 1, respectivamente) de maneira sequencial e cromaticamente ascendente,

como mostrado na Fig.18:
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Figura 18 - Triptico para piano / Serielo (c.10) — Sequéncia cromatica ascendente utilizando os intervalos de 42
aumentada e de 72 maior.

No c.11 duas outras séries, P9 e R9, séo apresentadas em ocorréncia singular em toda
a peca. A figuracdo lombarda (semicolcheia + colcheia pontuada) é interrompida pela
introducdo de grupos de fusas e semifusas, além de grupos com acelerando e ritardando
escritos. As duas séries apresentam uma incongruéncia: a nota Si em ambas deveria ter sido
um Do# (assinaladas por asteriscos na Fig.19). Como veremos na sec¢do 8, este foi um engano
acidental por parte do compositor que fez a correcdo na segunda versdo editada do Triptico
(Anexo A).
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Figura 19 - Triptico para piano / Serielo (c.11) — P9 e R9.
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As duas séries estdo conectadas pela nota Ré - que € a 122 nota da série P9 e a 12 da
série R9 - tocada nove vezes em staccato e com acelerando e ritardando escritos (ver Fig.19).
Esta figuracdo em repeticao da classe de nota Ré reaparecera posteriormente na peca.

A secdo B do Serielo inicia no c.12 e representa uma variagdo em desenvolvimento®
das ideias expostas na secdo A. Pela primeira vez a mao esquerda esté escrita em acordes* e a
mdo direita reapresenta a série PO até o inicio do c.13, quando R2 (escrita na cor verde) faz
sua primeira entrada na peca. A mao esquerda apresenta IR6 em forma de acordes, desta vez
com reaproveitamento de classes de nota (marcadas em cinza). A escrita ritmica da méo

direita traz de volta a célula lombarda.
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Figura 20 - Triptico para piano / Serielo (c.12-14) — Inicio da secéo B. PO, IR6 e R2.

A 52 classe de nota da série IR6 (nota F&#) é omitida na sua 42 apresentacdo [c.12-13],
assim como a 122 classe de nota da série R2 (nota F&#) que é também omitida na sua 12
apresentacdo [c.12-13], como mostrado na Fig.20. Curiosamente, a 122 classe de nota da R2
ndo € apresentada em nenhum momento da peca, 0 que poderia ser uma caracteristica

deliberadamente atribuida a esta série. A priori, é possivel entrever pela primeira vez uma

*1 A variacdo em desenvolvimento é um termo originalmente cunhado por Arnold Schonberg para definir o
procedimento composicional que consiste numa continua transformacdo da ideia inicial apresentada em uma
determinada pega, gerando outros temas e fragmentos tematicos. Neste caso, eventos de maior escala podem ser
entendidos como originados das mudancas ocorridas nas repetices das unidades musicais anteriores
(ALMADA, 2008, p.83).

* Uso o termo “acorde”, mas ¢ importante lembrar que, no contexto da musica serial, os acordes ndo
desempenham necessariamente func@es tonais, podendo utilizar intervalos mistos.
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resolugdo tonal entre os dois Ultimos acordes ao final do c.14 [m.e]. Embora de dificil
percepcao auditiva (pelo fato das harmonias serem prolongas pelo pedal de sustentacéo), o
intervalo de 52 diminuta (Sol - Réb) presente no primeiro acorde resolve para o intervalo de 3?

maior (Lab - D0) do segundo acorde em uma conducao tonal, exemplificada na Fig.21:

Figura 21 - Triptico para piano / Serielo (c.14) — Resolucéo do intervalo de 52 diminuta para o de 3?2 maior.

A partir do c.15, a méo direita comeca por sua vez a realizar texturas em acordes,
utilizando a série R2 (2% apresentacdo) com reaproveitamento de classes de nota,
principalmente a classe de nota Mi, 42 classe de nota da série. A notacdo da médo direita
inverte pela primeira vez a célula ritmica lombarda padréo: ao invés de ser semicolcheia +
colcheia pontuada ligada a semicolcheia, a figura passa a utilizar colcheia pontuada +
semicolcheia ligada a colcheia pontuada. A notagdo padrdo da célula ritmica lombarda retorna

no .16 (3% apresentacdo da R2) e prossegue até uma sincope na mao direita:
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Figura 22 - Triptico para piano / Serielo (c.15-16).
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As ultimas notas em ambas as maos no c.16 (IR6, classes de nota: 10, 11 e 12; R2,
classes de nota: 4, 7, 9 e 11) retornam no proximo compasso, no grupo de fusas, como

mostrado na Fig.23:
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Figura 23 - Triptico para piano / Serielo (c.16-17) — Reaproveitamento de classes de nota entre 0s ¢.16 e 17.

Este tipo de reaproveitamento de classes de nota finais de um compasso para o
proximo ocorrerd igualmente ao final do Serielo, entre 0s .23 e 24. Este grupo de fusas [c.17]
é notado de forma simetricamente espelhada, a nota Sib como nota divisora (Fig.24). As
figuragdes em fusa derivam dos grupos de fusa e semifusa apresentados anteriormente no
c.11.
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Figura 24 - Triptico para piano / Serielo (c.17) — Grupo de fusas escrita de forma simetricamente espelhada.

Assim como no c.11, a classe de nota Ré é utilizada em repeticdo continua, staccato e
com acelerando escrito [final do ¢.17] como exibido na Fig.24. Isto ocorrera também ao final
do c.22, empregando inclusive a mesma classe de nota Ré. Estas notas articulam o climax da
secdo B [c.18-21], que apresenta figuracGes em semifusas (derivadas igualmente do c¢.11) na
mé&o direita e notas marcadas com acento na mao esquerda. Cabe a mao direita do pianista

introduzir a serie 11 [c.18], a segunda série apresentada com maior frequéncia em Serielo
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(apos a PO): sete vezes completa e uma vez incompleta. A série R2, anteriormente executada
pela médo direita, migra para a mao esquerda a partir do ¢.18, seguindo assim até o c.20,
reutilizando novamente a classe de nota Mi, 42 classe de nota da série. O c.19 nada mais € do
gue uma variacdo do c.18: a mao direita comeca com um intervalo harmonico de segunda
menor (CI11), sequido por um grupo de sextinas (em semifusa) e finalizando com uma nota em

semicolcheia®®. A mao esquerda acentua por trés vezes intervalos harménicos:
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7 R o |
R e L T
: :

Figura 25 - Triptico para piano / Serielo (c.18-19) — C.19 como variagdo do .18 (séries 11 e R2).

No c¢.21 ha uma inconsisténcia na escrita original das duas Ultimas classes de nota da
série 11 (42 apresentacdo). Pela analise serial, a 112 classe de nota da série, que deveria ter sido
a nota Ré, esta notada como F&; e a 122 classe de nota da série, que deveria ter sido Mi, esta
notada como Sol. N&o existem razdes aparentes para essas notas terem sido trocadas, ja que
isto ndo ocorreu com outras classes de nota da I1. Trata-se muito provavelmente de um

equivoco composicional**:
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Figura 26 - Triptico para piano / Serielo (c.20-21) — Incongruéncia na escrita original da 42 apresentacdo de 11.

* O manuscrito da obra exibe uma semicolcheia como nota final nos c.18 e 19, porém, na primeira versio
editada, o ¢.19 finaliza com uma fusa seguida de uma pausa de fusa.
* Discrepancias como esta sdo discutidas em maiores profundidades na segéo 8.
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No c.22, a 5% apresentacdo da 11 é abruptamente interrompida enquanto apresentava a
terceira classe de nota da série (classe de nota DG). Como vimos anteriormente, isto também
aconteceu na primeira pagina do Serielo [c.9], a série PO interrompendo sua 5% apresentagédo
na terceira classe de nota. Curiosamente, a série PO, ausente desde o c.13, retorna no c.22,
comecando justamente com a 32 classe nota da série (L&), logo ap6s a interrupgao na 32 classe
de nota da série 11. Em termos estruturais, esta reapresentacdo da PO pode significar uma
preparacdo para a recapitulacdo que ocorre no c.25, além de um complemento da série

deixada inacabada no c.9, o que garante equilibrio e simetria a peca como um todo:
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Figura 27 - Triptico para piano / Serielo (c.22) — Reapresentacdo da PO comegando a partir da 32 classe de nota
da série.

Na Fig.27, é possivel constatar que a 82 apresentacdo de PO exibe um salto da 22 classe
de nota da série (classe de nota Mi bemol) para a 92 classe de nota (classe de nota Ré). Isto
ocorre muito possivelmente por questdes de sonoridade, ja que isto confere um cromatismo
entre as notas Mi - Mib - Ré. Além disso, ao final do c.22, a classe de nota Ré é utilizada pela
terceira e Ultima vez em forma de repeticdo continua, com staccato e com acelerando escrito,
assim como nos c.11 e 17. No ¢.23, a 92 classe de nota da série PO (classe de nota Ré) é
repetida e sua 82 apresentacdo conclui com as trés Gltimas classes de notas (D6# - Sol - F4),
ficando, portanto, incompleta (Fig.27). A 9% apresentacdo da série PO [c.23] também esta
incompleta e 0 manuscrito da obra contém uma inconsisténcia: a série termina na 82 classe de
nota (Sol#) e a 62 classe de nota de série, que deveria ter sido um D0, aparece como Mi (12
classe de nota). Esta discrepancia foi sem davida acidental:
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Figura 28 - Triptico para piano / Serielo (c.23) — Final da 82 apresentacéo da série PO e inicio da 92
apresentacdo, com uma discrepancia na 62 classe de nota da série (D6).

Esta inconsisténcia fica evidente se olharmos para o proximo compasso [c.24]. Este
compasso nada mais € do que a repeticdo das ultimas classes de nota do compasso anterior,
assim como ocorrera entre 0s ¢.16 e 17. No caso do c.24, as ultimas seis classes de nota da
série sdo repetidas duas oitavas acima, e exibe corretamente a 62 classe de nota da série PO,
D6, como mostrado na Fig.29 (a nota discrepante esta sinalizada por um asterisco e uma
ligadura azul):
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Figura 29 - Triptico para piano / Serielo (c.23-24) — Repeticéo das Gltimas seis classes de nota da série PO, com
discrepancia na 6° classe de nota (D0).

O c.25 reintroduz a célula ritmica lombarda (a escrita € a mesma do inicio do Serielo),
ausente desde o c.16. Isto pode ser entendido como uma recapitulagdo (se¢do A’) antes da
conclusdo do Serielo. Trata-se de uma breve recapitulagdo de apenas dois compassos, como
uma memoria do inicio da peca. A escrita retorna ao didlogo entre duas vozes: a méo direita

exibe a série 11 (6% apresentacdo), enquanto a mao esquerda exibe a série PO (102
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apresentacdo). Este didlogo se encerra ao fim do c.26, interrompido por uma pausa de

semicolcheia com sinal de fermata curta:
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Figura 30 - Triptico para piano / Serielo (c.23-26) — Recapitulacéo usando as séries 11 e PO.

As séries 11 e PO continuam na mao direita e esquerda, respectivamente, para concluir
o Serielo. Os dois Gltimos compassos reaproveitam o material tematico apresentado no
desenvolvimento da peca (secdo B), principalmente o dos ¢.18 a 19: textura cordal, dindmica

forte, emprego dos registros graves e agudos do piano, grupo de fusas:
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Figura 31 - Triptico para piano / Serielo (c.27-28) — Uso de material teméatico apresentado nos c.18 e 19.
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H& uma altima incoeréncia na notacdo do manuscrito [c.27]. Pela andlise serial, a 72
classe de nota da série 11 (72 apresentacdo), que deveria ter sido a classe de nota Ré#, esta

notada como Ré (sinalizada na Fig.32 por um asterisco):
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Figura 32 - Triptico para piano / Serielo (c.27-28) — Inconsisténcia na escrita da 72 classe de nota (Ré#) da 72
apresentacao de I1.

Serielo finaliza com dois clusters em sforzando nos registros grave e agudo do piano.
Estes clusters sdo simetricamente espelhados conforme a posicdo no teclado: o da mao
esquerda configura-se (de baixo para cima) por duas teclas pretas e trés brancas usando
intervalos de 22 maior, 22 menor, 22 menor e 22 maior; o da mao direita trés brancas e duas

pretas, empregando 0os mesmos intervalos: 22 maior, 22 menor, 22 menor e 22 maior.

6.2.2 Andlise do Serialo

Serialo é a segunda parte do Triptico para piano de Flavio Oliveira. O nome Serialo,
assim como Serielo, representa uma juncdo de dois termos: Série + Halo. No entanto,
diferentemente do Serielo, Serialo ndo segue uma técnica composicional dodecafénica, ainda
que faca uso de elementos seriais apresentados na primeira parte do Triptico e elaborados
através de variagoes em desenvolvimento. O sufixo “Halo” evoca o halo solar, um fendmeno
natural que ocorre a partir do reflexo da luz solar em cristais de gelo presentes na atmosfera,
formando um anel luminoso semelhante a um arco-iris em torno do corpo celeste, a exemplo
da foto (Fig.33):
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Figura 33 — Halo solar. [Foto: Google Fotos]

Para o compositor, o “Halo” ¢ usado como metafora para “o que fica soando, o que
fica ressoando” (OLIVEIRA, Entrevista 1, Anexo B), isto ¢, misturas sonoras criadas através
do uso prolongado do pedal sustain ou pedal de sustentagdo. Este tipo de referéncia a aspectos
de “luz” ¢é algo que perpassa a ideia da criagdo do Triptico: elementos de “vidro”, de “vitrais”,
de “luminosidade”, sdo imagens que foram apropriadas pelo compositor ao compor a obra.

Serialo é a peca central do Triptico e é também a mais longa, durando
aproximadamente sete minutos. A primeira versao editada esta grafada em sete paginas e 171
compassos no total. Diferentemente de Serielo, que apresenta uma textura mais
contrapontistica e polifonica, isto €, linhas independentes em inter-relagdo, Serialo, por sua
vez, distingue-se por sua textura mais cordal. Outro aspecto que difere de Serielo € a presenca
de diversas mudancas de andamento no decorrer do Serialo, enquanto Serielo apresenta uma
Unica indicacdo de andamento. A primeira é Largo, tempo non giusto (souple) e 0 metrbnomo
marca a seminima entre 45 e 56 bpm. Isto significa um andamento lento e um tempo
“souple”, termo indicado igualmente em Serielo, algo “flexivel”, “elastico”, “maleavel”.
Além disso, a peca emprega férmulas de compasso (inicialmente 3/4), o que ndo era o caso
em Serielo.



87

No inicio de Serialo [c.1-5], é possivel verificar a escrita em trés pentagramas, que
representam trés “planos” ou “niveis” sonoros (inferior, intermediario e superior) espalhados

pelos registros do piano:

Largo, tempo non giusto (souple) M.M. J =45 -56ca.
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Figura 34 - Triptico para piano / Serialo (c.1-6) — Textura em trés niveis escrita em trés pentagramas distintos.

Serialo faz amplo uso de texturas expandidas pelos registros do piano (grave, médio e
agudo) e, pela primeira vez no Triptico, sdo utilizados intervalos consonantes: 3% maior e 42
justa. Intervalos consonantes nao sdo empregados em Serielo, a excecdo da fugaz resolucao
tonal do c.14 que recorre ao intervalo de 3% maior (ver se¢do 6.2.1). Nos c.1-2 do Serialo, 0s
niveis intermediario e superior empregam acordes/sonoridades de dominante com 92 maior
(embora ndo cumprem esta funcdo tonal, apenas remetem para esta sonoridade), e
fundamental dividida, isto é, a adicdo de uma nota a distancia de 2% menor da fundamental do
acorde. Outra forma de analisar este primeiro sistema é separando 0s niveis: o nivel
intermediario emprega sonoridades de dominante com sétima com a quinta omitida e o nivel
superior sonoridades quartais (42) + 42 aum.). Porém, nos c.3-4 a fundamental é dobrada e nédo
mais dividida e, consequentemente, o nivel superior apresenta acordes quartais em 4] + 43].
Estas sonoridades se fardo presentes em todo o Serialo, de maneira geral com movimentos
cromaticos, sejam ascendentes ou descendentes. Isto pode ser entendido com uma variacao
em desenvolvimento do intervalo de 22 menor usado de maneira recorrente em Serielo, que
ocorrera igualmente na terceira parte do Triptico, Seriovo. Por exemplo, no primeiro sistema,
0s niveis intermediario e superior realizam os mesmos acordes/sonoridades, com movimentos
cromaticamente descendentes, a exce¢do do quarto acorde, que ascende cromaticamente para

0 quinto acorde (Fig.34). A linha do baixo (nivel inferior), por sua vez, realiza oitavas até o
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c.3: DO# - Ré, e em seguida, no c.4, desce para a nota Sib de forma n&o oitavada. Além disso,
o0s baixos realizam appoggiaturas de maneira frequente no Serialo, como é possivel verificar
na Fig.34. Ainda neste primeiro sistema, outro aspecto digno de nota se relaciona ao uso do
pedal: do c.2 até o c.5, todas as sonoridades sdo mantidas pelo prolongamento do pedal
sustain, mesmo havendo a execucdo de acordes de diferentes harmonias. Na realidade, esta é
a principal caracteristica do Serialo: a mistura de sons, ou, como referido pelo compositor, 0s
“halos harmonicos” ou “halos sonoros”. Estes halos harmoénicos foram apresentados
anteriormente em Serielo, quando o pedal sustain era usado para prolongar e “misturar” as

sonoridades, a exemplo do inicio da peca:

Tempo non giusto, souple et expressif M.M. J =72-76

Figura 35 - Triptico para piano / Serielo (c.1-3) — Presenga dos “halos harménicos” ja em Serielo (misturas de
sons criadas pelo uso prolongado do pedal sustain).

Um elemento ritmico encontrado em alguns momentos do Serialo é o grupo de

tercinas, primeiramente apresentado no c.2:

Largo, tempo non giusto (souple) M.M. J =45 - 56 ca.
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Figura 36 - Triptico para piano / Serialo (c.1-6) — Grupo de tercinas.

Este elemento ritmico retorna nos ¢.19 e 23, como mostrado na Fig.37:
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Figura 37 - Triptico para piano / Serialo (c.18-26) — Mesmos grupos de tercina.

Do c.7 ao c.9, a textura em trés partes prossegue, desta vez o baixo realiza intervalos
de 72 maior, tocados de maneira quebrada e ascendendo cromaticamente, assim como 0s
acordes/sonoridades das camadas intermediaria e superior, que também realizam um
movimento cromaticamente ascendente. As sonoridades coincidem com as empregadas no

inicio: dominante com 92 maior e fundamental dividida.
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Figura 38 - Triptico para piano / Serialo (c.7-9) — Subida cromatica nos trés niveis: baixo a intervalo de 72
maior e camadas intermediaria e superior realizando sonoridades de dominante com 92 maior e fundamental
dividida.
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No prosseguimento [c.10-17], ha uma quebra momenténea da escrita cordal em trés
niveis: notas isoladas sdo tocadas de maneira espalhada pelos registros do piano. As trés
primeiras notas fazem uma referéncia clara ao Serielo, pois sdo as mesmas trés classes de nota
que iniciam a série PO: Mi - Mib - La. Porém, as proximas classes de nota divergem da série
original apresentada em Serielo. Neste ponto do Serialo, somos confrontados com um

prenuncio de uma nova série Prima apresentada e desenvolvida em sua forma Retrégrada,

Invertida e Invertida Retrograda na secdo Allegremente [c.78-109]. Esta formacdo sera
retomada na terceira parte do Triptico, Seriovo (sec¢do 6.2.3). Como veremos no decorrer desta
andlise, esta série faz uso tanto de intervalos dissonantes quanto consonantes, diferindo das
séries usadas em Serielo e que evitavam sonoridades consonantes. Em Serialo, hd um uso
reiterado do intervalo consonante de 52 justa e sua inversdo 42 justa, além dos intervalos de 32

maior e 32 menor, apresentados no prendncio da série PO entre os ¢.10 e 17:

1 r i i -r
E————eee P
|
TR EE
R
allargando
.
13 s
" B
r? i
IE———— P
=: == s
I k4 F = =

Figura 39 - Triptico para piano / Serialo (c.10-17) — Prenlncio da série PO do Serialo, empregando tanto
intervalos dissonantes quanto consonantes espalhados pelos registros do piano.

Do c.18 a0 ¢.26 a textura em trés niveis retorna® e, se olharmos para o nivel superior,
veremos uma appoggiatura melddica que ocorre da nota Mib para a nota Ré. Este intervalo de
2% menor coincide com intervalo empregado de maneira recorrente em Serielo, e se

desenvolvera igualmente em Seriovo, terceira parte do Triptico. Trata-se, portanto, de um

* 0 editor reorganizou a disposic&o dos niveis na primeira versao editada do Triptico nos c.18-26 para facilitar a
leitura, porém esta foi revisada na segunda verséo editada que ocorreu apds o segundo encontro colaborativo
(secéo 8).
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intervalo com funcdo motivica unificadora. A sonoridade cordal replica a do inicio:

dominante com 92 maior (nivel intermediario: dominante com 72 e 5% omitida; nivel superior:

43) + 43)), articulando-se através de uma movimentacdo cromatica. Nessa instancia, o nivel

inferior apresenta notas isoladas:

w

Figura 40 - Triptico para piano / Serialo (c.18-22) — Textura em trés niveis semelhante ao inicio da peca.
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Do ¢.23 ao ¢.26 ha uma indicacao de stringendo e 0 uso do grupo ritmico em tercinas

que coincide com as tercinas apresentadas no inicio da peca. As sonoridades de dominante

com 9% maior continuam ascendendo cromaticamente até o c.24. Neste compasso héa pela

primeira vez uma quebra no acorde/sonoridade de 92, havendo a ocorréncia de acordes com 52

e 42 abertas: o nivel intermediario contém 5% dim./4%2 aum. e o nivel superior 5% J/42 ]

(sinalizado em vermelho, Fig.41). No prosseguimento [c.25-26], o nivel inferior realiza pela

primeira vez um arpejo de um acorde de quinta: Sib menor (sinalizado em azul, Fig.41):

stringendo
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= ~
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r (=]
iy
§ )
= '

Figura 41 - Triptico para piano / Serialo (c.23-26) — Acorde com 5% e 42 abertas no c.24 e arpejo de acorde de

Sib menor no c.25.
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A partir do c.27 ocorre uma primeira mudanga de andamento: Languidamente
moderado com indicacdo metrondmica de seminima entre 72-76 bpm, o que coincide com a
indicacdo de metrdonomo do Serielo. Esta indicacdo idéntica ao Serielo pode ser entendida
como exercendo uma funcdo estrutural preparativa, pois entre 0s .33 e 48 ocorre uma citacao
das séries PO e IR6 apresentadas inicialmente em Serielo. H4 também uma mudanca na
formula de compasso, que passa de 3/4 para 5/8. Como veremos posteriormente, esta
alterndncia entre compassos ternarios e quinarios caracteriza passagens significativas do
Serialo. A textura em trés partes continua brevemente do c.27 ao c.28, porém, o compositor
optou por escrever a passagem em dois pentagramas ao invés de trés como no inicio da peca.
Isto se deve ao fato de que as proximas secOes abandonam a textura em trés partes, que SO
retornard ao fim do Serialo, na Coda [c.160-171]. Do ¢.28 ao c.31 ambas as maos realizam
arpejos do acorde recorrente de dominante com 9% maior na mesma divisdo entre niveis: [m.e]
dominante com 72 e 5% omitida, [m.d] 4J + 4J. O compasso em 5/8 é executado com acentos
no primeiro e quarto tempo, caracterizando uma divisdo métrica em 3/8 + 2/8 (Fig.42),

divisdo esta que se fara presente em outros momentos do Serialo.

| |
J=a — Languidamente moderado M.M. J =72-76 1 >—
] lj — ) — > : _3
7 f [ g : 14 ] j 71 = =
i —— ——— ¥ o —= 3
SR : : ‘ ER ] 1
e I = v p—
/ _— = =
A "‘4" ' % z -': g )]
i s — = %

v
s
RN

— =
= [4[ t:'/"

Figura 42 - Triptico para piano / Serialo (¢c.27-30) — Divisdo métrica em 3/8 + 2/8.

A proxima secdo da peca [c.33-48] apresenta uma citacdo das séries PO [m.d] e IR6
[m.e] apresentadas no inicio do Serielo. Porém, a escrita esta transformada: a textura ndo
mantém as vozes em contraponto (movimento horizontal), mas abrange oitavas espalhadas
pelos registros do piano (movimento vertical). A escrita ritmica também sofre modificaces.
Além disso, as séries PO e IR6 aparecem de maneira fragmentada nesta secdo, isto é, estdo
entrecortadas por uma frase [c.37-40] que emprega sonoridades de dominante com 92 maior
caracteristicas do Serialo aliadas a metrica quinaria (na divisdo 3 + 2, como na segédo

anterior). Estes elementos estéo detalhados na Fig.43:
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Figura 43 - Triptico para piano / Serialo (c.31-48). llustragdo da analise dos ¢.31-48.

No sistema seguinte [c.49-54], a formula de compasso retorna para 5/8. A nota Mib é
repetida em oitavas no ¢.49 e no ¢.50 ha um arpejo do acorde caracteristico de dominante com
92 maior: neste caso, ha uma apojatura melddica na voz do soprano, que faz um movimento
descendente da nota Ré (fundamental) para a nota D6 (7%). No compasso seguinte [c.51], 0
soprano continua em movimento descendente: Ré - DO - L4; o baixo exibe a fundamental Ré:
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Figura 44 - Triptico para piano / Serialo (¢.49-52).

A nota Ré do baixo ascende cromaticamente para a nota DO# em oitavas nos ¢.53-54.
Estes compassos funcionam como uma transi¢do para a proxima secdo do Serialo, que exibe
pela primeira vez no Triptico progressdes de sonoridades triadicas. As oitavas de Do#
representam a terca do acorde de L& maior exposto nos préximos compassos [c.55-56],
iniciando a secdo A tempo giusto e delicado. Esta secdo [c.55-62], e a préxima Meno mosso,
tempo giusto [c.63-77], retratam um dialogo entre duas vozes distintas: uma voz aguda, que
permanece sempre na regido mais alta do piano, e uma voz grave, que caminha da regido
grave para a regido média do piano. Estas linhas arpejam notas de acordes/sonoridades de

quinta em relagdes de mediante cromatica*® do ¢.55 ao ¢.66, como mostrado na Fig.45:

*® A relagdo de mediante cromética envolve dois acordes de qualidades iguais (maior para maior, menor para
menor) cujas fundamentais estdo a uma terca de distancia, contendo uma nota em comum, uma nota alterada
cromaticamente e uma nota nova (KOSTKA; PAYNE, 2008, p.419).
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Figura 45 - Triptico para piano / Serialo (c.55-66) — Sonoridades triddicas em relagdo de mediante cromatica.

Do ¢.67 ao c.77 as linhas continuam arpejando acordes/sonoridades de quinta, mas

desta vez em relacdes de tons homdnimos: acorde maior e em seguida seu homdnimo menor.
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Figura 46 - Triptico para piano / Serialo (c.63-77) — Acordes de quinta em relagdo de tons homdnimos.
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Este trecho [c.55-77] exibe igualmente uma altern&ncia entre compassos ternario (3/8)
e quinario (5/8) (Fig.45 e Fig.46), como ocorrera precedentemente. No acorde de Si menor do
.76, a nota Ré (3% do acorde) ascende para a nota Mi enquanto a nota Fa# (5% do acorde)
descende para a nota Mi, em movimento contrario. A nota Mi sera em seguida repetida no
préximo compasso para articular a secdo Allegremente [c.78-109] que representa o climax do
Serialo, e que comeca com a analoga nota Mi. Esta se¢do introduz a nova série Prima
prenunciada nos ¢.10-17. A série PO, assim como as proximas séries, é executada em unissono

por ambas as maos, a exemplo da Fig.47 que exibe as suas classes de nota:

Allegremente M.M. J = 138.

subito mosso

PO s s
g ol syptegs Foiefe ¥
"Ag | 1_'_‘\ — —
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1233 56 v g| 210%1%
T e E e = e Y
bt bl
|

Figura 47 - Triptico para piano / Serialo (c.78-81) — Apresentacéo da série PO em Serialo.

Na Fig.47, sinalizei o que seria a 112 classe de nota da série PO por um asterisco. Pela
analise serial, a 112 classe de nota deveria ter sido a classe de nota Fa, porém, esta esta notada
como classe de nota Ré. Novamente, a escolha pela nota Ré foi provavelmente motivada por
questdes de sonoridade, mais do que por questbes estruturais. Os tempos fortes dos
compassos realizam um cromatismo: Do# - Ré - Ré# (Fig.48), o que pode ter sido um motivo
pela escolha desta nota:

Allegremente M.M. J =138.
subito mosso
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Figura 48 - Triptico para piano / Serialo (c.78-81) — Cromatismo nos tempos fortes nos c.80-81.
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Na realidade, a série PO do Serialo sera apresentada em sua forma completa - isto ¢,
com a 112 classe de nota como Fa - na terceira parte do Triptico, Seriovo, como mostrada na
Fig.49:

s sers @
P0: 1,23 4 §u9 1= B
- i f = ﬁ.u ﬂig'rnf ©
f sub. p —m f
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Figura 49 - Triptico para piano / Seriovo (¢.10-12) — Apresentacdo completa da série PO do Serialo na terceira
parte do Triptico, Seriovo.

A série PO do Serialo é formada, em sua ordem, pelas seguintes classes de nota: Mi -
Ré# - L& - Ré - Sol - Fa# - Sib - Sol# - D6# - D6 - Fa - Si. E possivel perceber que as trés
primeiras classes de nota (Mi - Ré# - L&) sdo as mesmas da série PO do Serielo. Porém,
diferentemente da série Prima do Serielo, a série Prima do Serialo utiliza uma mistura de

classes intervalares dissonantes e consonantes, como mostrado abaixo:

Nota: Mi Re# L& Ré Sol Fa# Sib Sol# Do# D6 Fa Si
C.l.: 1 6 5 5 1 4 2 5 1 5 6

A ocorréncia de cada classe intervalar € apresentada na tabela abaixo:

Total:
Cll1

Cl2
CI3
Cl4
CI5

N || |O|PF, | W

Cl6

Figura 50 — Ocorréncia de cada Cl na série Prima do Serialo.



98

O vetor intervalar da série em Serialo é < 3,1, 0, 1, 4, 2 >. Assim, é possivel perceber
uma maior ocorréncia de intervalos de 42) e 52, intervalos estes ausentes na série apresentada
em Serielo, cujo vetor intervalar era < 3, 4, 0, 0, 0, 4 >. Com a série Prima do Serialo

identificada, podemos determinar suas quatro formas bésicas:

Prima
[4) ,
W [ ] ey Pa 1 iy ~F Il |
F a r-a ho L b & ] [ &) = Il |
[ FanY L% ] O Ltk [Py = Il |
U el b1 ] L . Bl Il |
[
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
Retrograda
A ,
" ~F iy 1 P o [ & ] Il |

F .l = [ & ] hiT &) N B =~ P - Dl i |

[ FanY = ol [.FaY L= iy O [ ] ! Il |

Sl [.d Ly il |

() m

2 3 4 5 7 8 9 10 11 12
Invertida
4]
1”4 iy Py 1 Il |

F 4l = it & ] =7 ey [ & ] . i |
[ Fan bl iy Lk P - L& ] Il |

AP P [ & ] Wi ] el E . Dl iy I |

[J] < bl i prisg

1 2 3 4 5 6 7 8 10 11 12
Invertida Retrograda

[4)

1" 1 o Il |
F al . [ &) =Y bl i & ] Il |
[ FanY [&] E. Py O Lk~ My ~F Il |
U iy E . A el b & ] L& ] O Il |
o) %U b el

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Figura 51 - As quatro formas bésicas da série em Serialo com seus nimeros de ordem.

A matriz abaixo representa todas as transposices possiveis das quatro formas béasicas
da série em Serialo. O compositor faz uso de apenas quatro delas, a saber: PO (rosa), 10
(laranja), RO (preto) e IR2 (verde Jade)*:

* Usei cores diferentes nas séries do Serialo para ndo confundi-las com as séries apresentadas em Serielo.
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11 D# D G# | CH F# F A G C B E Bb | 11

ﬁIRo 0 11 <] 10 3ﬁ 2 6 4 9 8 1 A

Figura 52 - Matriz com indicacéo das séries utilizadas em Serialo.

Estas quatro séries sdo apresentadas uma unica vez no Serialo, na se¢do Allegremente:
PO [c.78-80], 10 [c.86-88], RO [c.94-97] e IR2 [c.102-104]. A apresentacdo da série PO, como
vimos, contém uma discrepancia na 112 classe de nota (classe de nota Ré no lugar da classe de

nota F&). 10, por sua vez, apresenta a série completa, como mostrado na Fig.53:
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Figura 53 - Triptico para piano / Serialo (c.86-90) — Apresentacdo da série 10 em Serialo.

A andlise serial revela que as séries RO e IR2 apresentam, respectivamente, classes de
notas permutadas e discrepancia de classes de nota. A 112 (Mib) e 122 (Mi) classes de nota da
RO estdo permutadas, isto €, a 112 classe de nota estd notada Mi e a 122 classe de nota esta
notada Mib:

RO:
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Figura 54 - Triptico para piano / Serialo (c.94-97) — Permutagdo entre as duas Ultimas classes de nota de RO.

Ja a série IR2 contém uma discrepancia na 112 e 122 classe de nota. A 112, que deveria
ter sido um Sol, esta notada como Fa; e a 122, que deveria ter sido um Fa#, esta notada como
Mi:

IR2: 5
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Figura 55 - Triptico para piano / Serialo (c.102-105) — Discrepancia na notagdo das duas Ultimas classes de nota
da IR2.
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A apresentacdo destas séries € intercalada pela execucdo de arpejos ascendentes, que

o
)

F#

a)
Allegremente M.M. J =138.

com os acordes da secdo anterior [c.55-77]. A Fig.56 exibe o trecho Allegremente com as
subito mosso

realizam progressdes harmonicas de acordes em relagdo de mediante cromética que coincidem

séries e 0s arpejos analisados:
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Figura 56 - Triptico para piano / Serialo (Allegremente) — Andlise das séries e dos arpejos. (a) ¢.78-85, (b) c.86-
93, (c) ¢.94-101 e (d) c.102-109.

As séries estdo escritas numa métrica em 2/4 com acentos no primeiro tempo de cada
compasso. Ja 0s arpejos possuem sinais de acentos que sugerem uma métrica em 5/8, ainda
gue escritos em compasso 2/4. A métrica em 5/8, na divisdo 3 + 2, é recorrente em Serialo
como vimos previamente na analise. As séries podem ser entendidas como frases antecedentes
que séo em seguida respondidas pelos arpejos, frases consequentes. Interessantemente, a nota
que finaliza as séries (minima) pertence ao préximo acorde que inicia o arpejo, por exemplo:
0 ¢.81 apresenta a nota Ré# (enarmonica de Mib) que é a fundamental do acorde seguinte,
Mib maior [c.82]; 0 ¢.89 apresenta a nota D6# que é a 32 do acorde de La maior [¢.90]; o c.97
apresenta a nota Mib que é a 52 do acorde de Lab maior [c.98]; e 0 ¢.105 apresenta a nota Ré
que é a fundamental do acorde de Ré maior [c.106] (ver Fig.56).

A préxima sec¢do [c.110-140] exibe uma mudanga brusca de carater em relacéo a secéo
anterior. Desta vez, a indicagdo de andamento é tempo primo e carater languidamente®. Esta
secdo € formada por uma sucessdo de seis frases de cinco compassos cada, escritas em

imitacdo e seguindo o padréo ritmico subsequente:

[c.1] m.d: quatro colcheias (as trés primeiras sdo ligadas por um sinal de legato e a quarta
contém um sinal de staccato);

[c.2] m.d: minima com sinal de acento e tenuto e ligadura de prolongamento até o quarto
compasso da frase;

[c.3] m.e: sinal de acicatura com acento + duas colcheias (a primeira com sinal de acento) +

colcheia e duas semicolcheias com sinal de tenuto;

*® A indicagdo languidamente est4 ausente na 12 versio editada da obra, porém aparece no original manuscrito.
Esta indicagdo foi acrescentada na 22 versao editada ap6s o segundo encontro colaborativo com o compositor.
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[c.4] m.e: minima com sinal de acento e tenuto;
[c.5] m.d & m.e: acorde/sonoridade de dominante com 9% maior (acorde recorrente em
Serialo), na divisdo padréo, isto €, mao esquerda - acorde/sonoridade de dominante com 72 e

52 omitida -, e méo direita - acorde/sonoridade quartal (4J + 4J) -.

O acorde final das frases 1-5 é tocado apenas uma vez, enquanto o acorde final da frase 6
[c.135-140] € repetido por duas vezes, finalizando a secdo Tempo primo, languidamente. A

Fig.57 exibe cada uma das seis frases em sua ordem de apresentacao:
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Figura 57 - Triptico para piano / Serialo (c.110-140) — Frases imitativas: (a) 12 frase, (b) 22 frase, (c) 32 frase,
(d) 4@ frase, (e) 5° frase e (f) 62 frase.

Com relacdo ao desenho melddico, as frases empregam uma mistura de intervalos
consonantes e dissonantes derivados das classes intervalares das séries primas de Serielo e
Serialo, isto é: Cl1, ClI2, Cl4, CI5 e CI6. Embora os acordes/sonoridades de dominante com
92 maior que finalizam as frases, quando isolados, possam ser analisados como progressoes
cromaticas descendentes, o compositor deixou claro que ndo se trata de uma descida
cromatica, mas se referiu aos acordes como “filtros” resultados do prolongamento das notas

anteriores:
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[...] tocando os acordes isoladamente, a gente pode dizer que é uma descida
cromatica, né? Mas, do jeito que ta escrito ndo tem nada que ver com harmonia
cromatica. E um ponto de chegada do halo harménico [...] dentro de tudo aquilo que
ficou soando assim. [...] Olha esse acorde final ele é praticamente um filtro do que
sobra, sabe? (OLIVEIRA, Transcrigdo do encontro do dia 01/08/2020, Anexo B).

Este caso particular atesta que a analise do nivel imanente pode de fato ser revertida
pela introdugdo de novas informacdes poiéticas, como sugere Nattiez em sua discusséo acerca
da anélise semiologica tripartite (ver secao 1).

A proxima secdo Deciso ed ostinato [c.141-159] rompe novamente com o carater e
andamento da se¢do anterior, e a indicagdo metronémica (seminima = 138 bpm) coincide com
a da secdo Allegremente [p.5]. O trecho dispGe de um carater intenso e vigoroso transmitido
pela escrita em unissono: as duas m&os executam as mesmas notas a quatro oitavas de
distancia®. O termo ostinato se refere a algo “obstinado” e tem a ver com algo que se repete

incessantemente, como € possivel constatar na escrita ritmica em colcheias continuas:
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Figura 58 - Triptico para piano / Serialo (c.141-159) — Deciso ed ostinato.

Um padrdo que se repete ao longo deste trecho é o padréo intervalar dos dois
primeiros compassos: 0 primeiro compasso exibe intervalos mistos € 0 segundo notas

repetidas. Este padrdo é reproduzido sucessivamente oito vezes, com uma exce¢do ao fim da

* A primeira versdo editada do Serialo contém uma inconsisténcia na indicacéo de oitava do segundo sistema do
trecho com relagdo a escrita original: as notas deveriam ter sido escritas uma oitava abaixo.
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secdo [c.156-159], no qual notas sdo repetidas por trés compassos consecutivos (sinalizado na
cor azul na Fig.59):
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141 o
1l o L] - | Iy oy by o o o lghe o e o 0 ol
7 -] DS & & & (D@ gU# | o B B N Imm T = NN O I I 4 A e
F 4 r 1 = 1 1 1 1 1 =1 T 1 1 1 1 I - Ea I T T T I T T T I 1 I I | o &
| an ) 1 I T T I T T T I T | — T T T T I 1 | I— 1 1 1 | | — T 1 — — 8
v T | e — — — — — 1 I — — T I i
v = _ (=i
sub.'ﬁ sciolto —_—
senza ped.
) — — — — f — — e — O ——
Z T T | I 1 I I I | E— T T 1 I 1 I T | T T T T T T T T T T T I
g 1 g o — A — T 1 g L B L ™ B B
:j o3 e ddd D FIe b o o 4 =;q»d-u :j
| N Il 11 |
atempo
149""8“_________________________________________I_ ____________ |_|_ _________________ I'
i Y 11 - 11 fy rosoe gy spee 'sose sees sees
e R AR e e e i e e e e e e R s s
[ s ) 1 T 1 1 1 1 1 1 1 | - T 1 T 1 1 1 1 o 1 T 1 Il 1 o 1 | = — | = | = | = == - 7]
. -] =i = e O — T —
. - — —
I mf’ mp P rp
# — s mm e et anan P _—a-e tepeele’Fs = i e i o i i i i i
- 1 ™ 1 1 71 | I i 1 1T 1 1 Il r i Il T 1T T 1 N A 1T T 1 1T 17 | I
i E— O = S e e R 5 B O — O B — 0 — B B — O — B — W
| ~ ] L ] Il L'J ] 1 1

Figura 59 - Triptico para piano / Serialo (c.141-159) — Padrao intervalar recorrente.

Os ¢.149-156 sdo uma repeticdo literal dos oito compassos anteriores [c.141-148]. No
tocante aos intervalos empregados, estes sdo em sua maioria os intervalos recorrentes da série
prima do Serialo: 52 diminuta, 3% maior, 22 maior e 22 menor. A Unica excecao € o intervalo de
3% menor, que ndo consta na série original, mas que figura neste trecho [c.141, c.143, c.145,
c.149, c.151, ¢.153]. O desenho melddico estd inteiramente contido em um intervalo de 52
diminuta (D6# - Sol).

A Coda do Serialo inicia no ¢.160 e se estende até o fim da peca no ¢.171. O primeiro
compasso [c.160] é na realidade um compasso inteiro de pausa, que é seguido no c.161 pelo
acorde caracteristico de dominante com 9% maior, neste caso com a fundamental em Sib
executada pela acicatura na linha do baixo [c.161] (ver Fig.60). Esta Gltima secdo simboliza
um retorno da ideia inicial dos niveis/planos em diferentes registros, havendo inclusive a
denotacdo Tempo primo, com a indicacdo de metrénomo coincidindo com a do inicio do
Serialo (seminima = 46 — 56 ca.), rememorando assim a sua abertura. No entanto a escrita é
modificada, mantendo-se no registro médio do piano e em dois pentagramas. Assim como no
inicio da pega, a textura restitui os trés diferentes niveis/planos, contudo o nivel superior
apresenta-se desta vez como uma linha melédica de soprano independente. A Fig.60 exibe a

Coda do Serialo:
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Tempo primo M.M. J = 46- 56 ca.
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Figura 60 - Triptico para piano / Serialo (c.160-171) — Coda do Serialo.

Esta melodia emprega alguns dos intervalos que figuram na série prima do Serialo, a
saber: 22 menor, 22 maior, 3% maior e 52 justa (Fig.60). A peca finaliza com um arpejo do
acorde caracteristico do Serialo, dominante com 9% maior, porém a nota superior, que era
comumente a fundamental do acorde (ou fundamental dividida, como no inicio da peca),
passa a ser pela primeira e Unica vez a 3* do acorde, neste caso a nota Ré (32 do acorde de
Sib), tocada por trés vezes consecutivas antes de ter o seu som prolongado pelo pedal e por

um sinal de fermata:
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Figura 61 - Triptico para piano / Serialo (c.168-171) — Arpejo conclusivo do Serialo.
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6.2.3 Andlise do Seriovo

Seriovo é a terceira parte do Triptico para piano de Flavio Oliveira. Sua versdo editada
estd grafada em seis paginas e 143 compassos, e seu tempo de execucdo € de
aproximadamente cinco minutos. Assim como as duas pecas anteriores, o titulo da peca é
dividido em duas partes: Série + Ovo. O prefixo ‘Série’ faz referéncia a ja apresentada técnica
composicional serial, desenvolvida e variada nesta terceira parte, ¢ o sufixo ‘Ovo’ simboliza,
segundo o compositor: “a origem de tudo, por isto ‘ovo’ como metafora” (OLIVEIRA,
Entrevista 1, Anexo B). Na primeira entrevista estruturada enviada para Flavio Oliveira, ele
relata que adotou em sua obra o conceito metaférico do ovo a partir de sua leitura do poema O
Ovo de Galinha de Jodo Cabral de Melo Neto. O compositor destaca a parte 1l do poema, que

diz assim:

O ovo revela o acabamento
a toda mao que o acaricia,
daquelas coisas torneadas

num trabalho de toda a vida.

E que se encontra também noutras
gue entretanto mao nao fabrica:
nos corais, nos seixos rolados

e em tantas coisas esculpidas

cujas formas simples séo obra
de mil inacabaveis lixas
usadas por maos escultoras

escondidas na agua, na brisa.

No entretanto, o ovo, e apesar
de pura forma concluida,
nao se situa no final:

esta no ponto de partida.
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Esta segunda etapa do poema faz alusdo a mdo que “acaricia” a delicadeza da forma
pura e acabada do ovo, este objeto que provém do trabalho “daquelas coisas torneadas” que a
natureza é capaz de produzir quando age com seus instrumentos lapidadores (de mil
inacabaveis lixas). Flavio Oliveira salienta os versos finais desta segunda parte, que anuncia
que “0 ovo, e apesar de pura forma concluida, ndo se situa no final: esta no ponto de
partida”. Como veremos no decorrer da analise do Seriovo, o fim da peca traz um regresso a
simplicidade ritmica, melddica e harménica, em desenvolvimento aos acontecimentos que

perfizeram Serielo e Serialo. O compositor revela:

Neste terceiro momento musical do Triptico, “Seriovo”, 0s materiais se originam em
Serielo, principalmente do ponto de vista ritmico. Mas também do ponto de vista
harmoénico-melddico, considerados nas transformagfes dos acontecimentos em
progresso que perfizeram “Serialo” — que também é uma invencdo em progresso.

Seriovo é como um retorno as origens, da simplicidade harménico melédica, da
singeleza da expressdo, uma reflexdo sobre RITMO, em sentido amplo.

Entendo o ritmo ndo s6 como a sucessdo regular dos tempos fortes e fracos em uma
frase musical, mas algo que envolve relages melddico-harménico-contrapontisticas,
formais; também da sucessdo e recorréncia de momentos em uma obra; de
sonoridades, objetos musicais, acontecimentos musicais.

O Ritmo é fundamental na musica de muitas culturas.

Resumindo bastante, verifica, Lucas, 14 na partitura, como a invencdo em progresso
do momento musical do Triptico intitulado “Serieovo” se encaminha para o final e
que final é que escutamos: um singelo ternario de valsa (OLIVEIRA, Entrevista 1,
Anexo B).

Esta colocacdo do compositor é fundamental para entendermos o Triptico como um
todo. Como vimos na secdo 6.2, Flavio considera o Triptico como uma obra fechada, e suas
trés partes, Serielo, Serialo e Seriovo representam uma unidade completa e indivisivel. A
analise da obra revela que o uso recorrente de elementos ritmicos e melddico-intervalares
entre as trés partes que formam o Triptico para piano caracteriza-o como uma obra ciclica.
Além disso, 0 compositor menciona que esta obra ndo possui propriamente uma concluséo
final, e, assim como o ‘Ovo’ de Jodo Cabral, o Seriovo ndo se situa no fim, mas no ponto de
partida. Flavio retrata a ideia do “ponto de partida” a partir do uso dos elementos basicos que
compdem a masica, principalmente o ritmo, um componente musical primordial que é
encontrado em diversas culturas humanas.

Seriovo inicia com uma figuracgdo ritmica e intervalar padrdo que rememora o inicio
do Serielo. (1) Ritmicamente, a célula lombarda - usada de maneira recorrente e motivica em

Serielo - é reaproveitada e transformada em Seriovo através do ritmo de colcheia + seminima,
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com énfase na primeira nota do grupo. (2) Do ponto de vista intervalar, o intervalo de 22

menor que inicia Serielo é também utilizado no principio de Seriovo:

a) b)
g ' L, S—

Figura 62 - Triptico para piano — (a) c.1 do Serielo e (b) c.1 do Seriovo.

Ainda que a formula de compasso inicial de Seriovo seja um quaternario simples (4/4),
a métrica é constantemente perturbada por hemiolas, principalmente em ritmo ternario na
figuracdo colcheia + seminima (variante da célula ritmica lombarda). Este ritmo ternério, que
perpassa a pec¢a, prenuncia um movimento de valsa em 3/4 que ocorre a partir do ¢.53, na
secdo Valseando (alla breve). A nota L4, usada de maneira continua na linha do baixo [m.e.]
do c.1 ao c.54, articula intervalos harménicos de 32 maior, inicialmente Sib - Ré, que figuram
inicialmente na méo direita dos c.1-7 (Fig.63). Esta célula motivica (nota L& articulando o
intervalo harmdnico Sib - Ré) ocorre de maneira frequente em Seriovo, caracterizando-a como

um ostinato ritmico-melodico padréo.
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Figura 63 - Triptico para piano / Seriovo (c.1-7) — Nota L& na linha do baixo e intervalos harménicos de 32, o
ostinato padrédo de Seriovo.

A partir do segundo sistema, este ostinato passa a ser realizado pela méo esquerda,
com esporadicas execucdes da méo direita (em geral de maneira conjunta com a esquerda).
No c.9, ocorre uma mudanca de notas no intervalo de 3% maior, que passa a alternar entre as

notas Sib - Ré e D6# - Mi# (ou, enarmonicamente, Réb — F4) (Fig.64). Esta relacdo intervalar
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advém das progressdes harmonicas de mediante cromética que figuram nas paginas quatro e

cinco do Serialo, analisadas na se¢éo 6.2.2.
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Figura 64 - Triptico para piano / Seriovo (¢.8-9) — Intervalos harménicos de 32 maior em relacdo de mediante
cromatica.

Do ¢.10 ao ¢.13, a mdo esquerda continua executando o ostinato, ainda com intervalos
harmonicos de 3% maior em relacdo de mediante cromatica, enquanto a mao direita apresenta,

ou melhor, reapresenta a série Prima do Serialo, esbocada na secéo 6.2.2.
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Figura 65 - Triptico para piano / Seriovo (c.10-13) — Reapresentagdo da série Prima do Serialo.

Esta reapresentacdo da série PO em Seriovo contém 0s mesmos intervalos ordenados
da série apresentada entre 0s ¢.78 e 81 em Serialo (Fig.66), com exce¢do da 112 classe de
nota, ja comentada na se¢éo 6.2.2.
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Figura 66 - Triptico para piano / (a) Seriovo (c.10-12) e (b) Serialo (c.78-81) — Intervalos ordenados
correspondentes da série PO.

O ostinato prossegue do c.14 ao ¢.16, ocorrendo novamente uma mudanca de nota nos
intervalos harmonicos de 3% maior, executados por ambas as méaos: Mi - Sol# / Sol - Si, e em
seguida La - D6# / D6 - Mi; mantendo consequentemente a analoga relacdo de mediante

cromética anterior:
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Figura 67 - Triptico para piano / Seriovo (c.14-16) — Intervalos harmdnicos de 3% maior em relagdo de mediante
cromatica.

Em seguida, a méo direita entre os ¢.17-18 reintroduz a série IR2 do Serialo (Fig.68),
novamente com 0s mesmos intervalos ordenados. Assim como em Serialo [c.102-104], as
duas Gltimas classes de nota da IR2 estdo escritas de maneira incongruente. Segundo a analise
serial: a 112 classe de nota, que deveria ter sido Sol, esta notada como F&; e a 122, que deveria
ter sido a classe de nota Fa#, estd notada como Mi (ver Fig.68). A méo esquerda mantém o
padrdo ostinato, mas desta vez executando os intervalos de 3% maior a distancia de 2% maior:
Sib - Ré / D6 - M.
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Figura 68 - Triptico para piano / (a) Seriovo (c.17-18) e (b) Serialo (c.102-104) — Série IR2 em Seriovo e
Serialo.

O ostinato padrdo de Seriovo continua do ¢.21 ao ¢.26, desta vez com novos intervalos
harmonicos de 3% maior. A relacdo de mediante cromatica entre os intervalos de 32 se mantém
constante no ¢.22 (Mib - Sol / F&# - L&#, assinalados na cor laranja na Fig.69), porém, nos
€.23-24 ocorre uma mudanca nas progressées harménicas, que passam a realizar movimentos
cromaticos ascendentes: Sib - Ré / Si - Ré# [c.22-23], e novamente Sib - Ré / Si - Ré# no c.24

(Fig.69, cor roxa).
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Figura 69 - Triptico para piano / Seriovo (c.21-24) — Relag¢6es de mediante cromatica e progressdes cromaticas
ascendentes.

Logo apos, as notas Si - Ré# do c.24 sdo mantidas no c.25, que por sua vez retorna as
progressdes em relacdo de mediante cromatica até o ¢.26: Si - Ré# / Ré - Fa#:
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Figura 70 - Triptico para piano / Seriovo (c.25-26) — Progressdes em relagdo de mediante cromatica.

Nos c.27-28, a série RO do Serialo [c.94-97] é reapresentada na méo direita adotando
0s mesmos intervalos ordenados. Porém, enquanto as duas Ultimas classes de nota da RO estdo
permutadas em Serialo, estas aparecem corretamente posicionadas em Seriovo: 112 classe de
nota Ré# e 122 classe de nota Mi. A méo esquerda continua executando o ostinato padrao.

Segue na Fig.71 a comparacdo das duas apresentacdes da série RO (Fig.71a Seriovo e Fig.71b
Serialo):
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Figura 71 - Triptico para piano / (a) Seriovo (c.27-28) e (b) Serialo (c.94-97) — Reapresentacdo da série RO do
Serialo em Seriovo com os mesmos intervalos ordenados.
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O ostinato permanece na mdo esquerda do ¢.29 ao ¢.30 e, em seguida [c.31-33], as
mé&os executam juntamente os intervalos harmonicos de 3% maior em progressoes
cromaticamente descendentes, na seguinte ordem: Mi - Sol# / Mib - Sol [¢.31]; Mib - Sol / Ré
- Fa# [c.32]; Ré - Fa# / Réb - Fa [c.33], intercalados pelo ostinato padrdo. O c.34 repete por

duas vezes a terca Réb - F&4 do compasso anterior:
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Figura 72 - Triptico para piano / Seriovo (c.29-34) — Intervalos de 3% maior em progressdo cromatica
descendente, intercalados pelo ostinato padréo de Seriovo.

A série 10 do Serialo [c.86-89] é reapresentada em unissono por ambas as maos nos
¢.35-36, completando assim a apresentacdo das quatro séries presentes em Serialo: PO, 10, RO

e IR2. Os intervalos ordenados da 10 em Seriovo e Serialo equiparam-se novamente:
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Figura 73 - Triptico para piano / (a) Seriovo (c.35-36) e (b) Serialo (c.86-88) - Reapresentacdo da série 10 do
Serialo em Seriovo com 0s mesmos intervalos ordenados.

A nota L& que finaliza a série 10 (122 classe de nota) é mantida por uma ligadura de
prolongamento até o ¢.38. O ostinato ressurge na méo esquerda ao final do ¢.38 e, em seguida
nos ¢.39-40, as duas maos executam por duas vezes intervalos de 3% maior, desta vez a

distancia de 22 maior: Réb - F4 / Si - Ré#, como exibido na Fig.74:
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Figura 74 - Triptico para piano / Seriovo (¢.37-40) — Intervalos de 3?2 maior a distancia de 22 maior.

A proxima secdo da peca inicia no ¢.41 com uma mudanga de férmula de compasso,
que passa de 4/4 para 3/4. Esta métrica ternaria preestabelece o movimento de valsa que
ocorre a partir do ¢.53. Do c.41 ao c.43, o ostinato padrdo do Seriovo é desta vez invertido
(apresentando primeiro o intervalo harménico Sib - Ré e em seguida a nota L&) e executado
pela méo direita, enquanto o baixo continua tocando a classe de nota La. Em seguida [c.44], o
ostinato invertido passa a ser executado pela mao esquerda e a méo direita apresenta uma
melodia que emprega 0s intervalos derivados das classes intervalares da série Prima do
Serialo, com excecdo do intervalo de 32 menor, que nao figura na série PO mas que € utilizado
neste trecho. Nos c.47-48, a médo esquerda executa pela primeira vez na peca acordes de
intervalos mistos, neste caso: c.47 emprega as notas do ostinato La - Sib - Ré; e o0 c.48
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emprega os intervalos recorrentes de 22 maior e 42 aumentada, tocados em ascendéncia
cromatica, Si - Réb - Sol e DG - Re - Sol#. A Fig.75 exibe o referido trecho:
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Figura 75 - Triptico para piano / Seriovo (c.41-48).

Os ¢.49-52 funcionam como transicdo para a préxima se¢dao que inicia no c¢.53. O
trecho alterna brevemente entre compasso ternario e binario, mas a métrica é perturbada pelo
uso de quialteras com mudancas rapidas de articulacdo em legato e staccato. Esta figuracao
ritmica acaba criando um acelerando continuo. A mao direita executa o padrdo ostinato

invertido apresentado anteriormente:
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Figura 76 - Triptico para piano / Seriovo (¢.49-52) — Mudanca de férmula de compasso e acelerando escrito.

A secdo Valseando (alla breve) inicia no ¢.53, apresentando um movimento de valsa
em ternario simples 3/4. Os dois primeiros compassos da se¢do [c.53-54] exibem pela

primeira vez uma alteragdo nos notas do intervalo harmonico do ostinato padréo: a 3% maior
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Sib - Ré passa a ser uma 3% menor Sib - Réb. Além disso, o c¢.54 acrescenta uma nota ao
ostinato: a nota L4, anteriormente isolada, € agora executada de maneira conjunta com a nota
Do e, por sua vez, este intervalo harménico de 32 menor L& - DO alterna sua execucdo com o

intervalo Sib - Réb, a distancia de uma 2% menor em forma de bordadura superior (Fig.77).

Valseando (alla breve) (M.M. J.=50 - 52 ca.)
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Figura 77 - Triptico para piano / Seriovo (¢.53-54) — Inicio do movimento de valsa e modificagdo nas notas do
ostinato padrdo.

No c¢.55, a nota L& que vinha sendo executada pelo baixo desde o inicio da peca passa
agora para a nota Mib, ou seja, a distancia do intervalo de 4% aumentada, um dos intervalos
caracteristicos do Triptico. A mao direita, por sua vez, exibe pela primeira vez uma
sonoridade triadica, um acorde de Sol maior. O movimento caracteristico de valsa se
estabelece através da marcacdo do primeiro tempo do compasso pela nota do baixo, seguido
pelos dois acordes nos tempos dois e trés do compasso (Fig.78).

Valseando (alla breve) (M.M. J.=50 - 52 ca.)
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Figura 78 - Triptico para piano / Seriovo (¢.53-57) — Movimento caracteristico de valsa.

Este padrdo, tocado por ambas as maos, € em seguida executado apenas pela méo
esquerda a partir do ¢.58. Neste momento, a méo direita toca de maneira alternada e em
bordadura os intervalos harmonicos de 3% menor: L4 - DO / Sib - Réb, como mostrado na
Fig.79:
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Figura 79 - Triptico para piano / Seriovo (c.58-67).

A partir do ¢.68, acontece algo deveras inesperado: a citagdo de uma melodia presente
em uma obra anterior do préprio compositor Flavio Oliveira. Esta melodia, denominada pelo
compositor de “anti-melodia”, encontra-se ha musica de cena Eu sou vida; Eu ndo sou morte
de 1964, para a montagem das “trés comédias de Qorpo Santo”. A valsa ¢é escrita
originalmente para flauta, dois violinos, violoncelo e piano, e caracteriza-se por ser, segundo
as palavras do compositor, uma “valsa torta” de um “casal impossivel”. Segue na Fig.80 o

manuscrito original de Eu sou vida; Eu ndo sou morte, quando inicia a referida valsa e a anti-
melodia:



120

Figura 80 — Musica de cena para Eu sou vida; Eu ndo sou morte / Tema de Amor - (c.1-7). [Foto: Flavio

Esta anti-melodia também figura no terceiro movimento da sua obra In Memoriam

Luis Taylor Siedler para flaura e piano, composta posteriormente ao Triptico, em 1992. Nesta

obra, ocorre igualmente um movimento de valsa com um acompanhamento similar ao do

Seriovo, como mostrado na Fig.81:
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Figura 81 — (a) In Memoriam Luis Taylor Siedler / I1l. Na trilha de Qorpo Santo (c.77-78); (b) Triptico para
piano / Seriovo (c.58-59).

A anti-melodia é apresentada inicialmente pelo piano [c.79] e em seguida é respondida

pela flauta [c.85]. A Fig.82 exibe uma comparagéo entre as duas obras:
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Figura 82 — (a) In Memoriam Luis Taylor Siedler / I11. Na trilha de Qorpo Santo (c.79-94); (b) Triptico para

piano / Seriovo (c.68-84).

Atraves da comparacdo das duas obras, é possivel perceber que algumas figuracoes

ritmicas, melédicas e harménicas coincidem, como por exemplo: 0 acompanhamento de valsa
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empregando acordes triadicos com uma nota destoante no baixo, os saltos melddicos, o0s
sinais de acentuacdo, a célula ritmica em tercina que figura em Seriovo no c¢.75 e 87, dentre
outros elementos.

A préxima secdo do Seriovo inicia no ¢.91, na indicacdo Valseando. Neste momento,

ocorre um retorno da ideia inicial da obra através do uso da célula motivica:

Valseando (M.M. J=96 — 102 ca.)

)
N v 00| P

EE===

T

Figura 83 - Triptico para piano / Seriovo (¢.91-93) — Retorno da célula motivica do Seriovo.

Em seguida [c.94-96], a nota L& da célula motivica passa a ser acompanhada pela
primeira vez de seu intervalo harmoénico de 3% maior, DO#, apresentado pela méo direita,
enquanto a mdo esquerda continua executando a baixo em L& de maneira oitavada. Esta 32
maior (L& - DO#), por sua vez, alterna com o intervalo harménico Sib - Ré em bordadura, a
maneira da secdo Valseando (alla breve) que empregava intervalos harménicos de 3% menor
(Fig.84).
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Figura 84 - Triptico para piano / Seriovo (¢.94-96) — Alternancia entre os intervalos harmdnicos recorrentes de
3% maior.
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O intervalo harmonico de 3* maior, presente desde o inicio da pega, é finalmente
apresentado com o intervalo de 5? justa a partir do ¢.97, formando deste modo acordes de
quinta. O primeiro deles é o acorde de La maior, gerado a partir da nota L& da célula motivica,
e continua alternando o intervalo harmonico de 3% maior L& - DO# em bordadura com a 32
harménica Sib - Ré nas vozes superiores nos ¢.97-98. O baixo executa oitavas de L4, portanto,
0 acorde estd no estado fundamental. Em seguida, o baixo realiza um movimento ascendente
para a oitava de Sib no ¢.99, assim como o acorde da mao direita, que passa da La maior para
Sib maior, igualmente em estado fundamental. A alternancia dos intervalos harmonicos de 3?
maior em bordadura continua nas vozes superiores, neste caso: Sib - Ré / D6 - Mi. Esta
configuragdo permanece pelo proximo compasso [c.100] para em seguida no ¢.101 encadear-
se em direcdo ao acorde de Réb maior no estado fundamental, numa progressdo harménica

que envolve a recorrente relacdo de mediante cromatica (Fig.85).
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Figura 85 - Triptico para piano / Seriovo (c.97-101) — Progressdes de acordes de quinta e notas melddicas em
bordadura nas vozes superiores.

O acorde de Réb maior € em seguida executado em estilo brisé, isto é, quebrado em
arpejos descendentes nos ¢.102-103, encaminhando-se para o acorde de Sol com 72 (acorde de
dominante) em estado fundamental no c.103. Este ultimo dispde da nota melddica DO,
inicialmente em appoggiatura [c.104] e em seguida em bordadura superior [¢.106-107] sob a
terca do acorde de Sol com 72, Si (Fig.86). Este acorde de dominante prepara a Gltima se¢éo
de Seriovo [c.110-143], inteiramente em D& maior, primeiro e Unico momento tonal

apresentado em todo o Triptico para piano.
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Figura 86 - Triptico para piano / Seriovo (c.102-109) — Acorde de dominante com notas melédicas.

A secdo final de Seriovo, Molto meno mosso e dolcissimo, inicia no ¢.110 com uma
anacruse no terceiro tempo do compasso anterior. A indicacdo metrbnomica, seminima = 72 —
76 bpm ca., € a mesma indicada em Serielo e serve como uma referéncia ao inicio da obra.
Além disso, o intervalo recorrente de 22 (tanto menor quanto maior), presente em todo o
Triptico, é novamente empregado nesta secdo final, como forma a unificar a sua estrutura. A
secdo inicia apresentando uma textura em trés vozes (baixo oitavado, tenor e contralto) em
progressdao harmonica tonal a partir do acorde de dominante da secdo anterior: o baixo
movimenta-se ascendentemente da fundamental Sol para a 32 do acorde Si, passando pela nota
L4 (nota de passagem); o tenor também realiza um movimento ascendente, da 32 do acorde Si
para a 5% do acorde Ré, passando pela nota D6 (igualmente nota de passagem); e o contralto,
por sua vez, articula o intervalo de 22 maior Sol - Fa por trés vezes consecutivas, repousando

na nota F4, 72 do acorde do dominante, no primeiro tempo de cada compasso (Fig.87).
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Figura 87 - Triptico para piano / Seriovo (¢.109-113) — Andlise tonal em graus romanos do inicio da se¢éo final
de Seriovo.

A célula ritmica articulada pela voz de contralto, colcheia + colcheia com sinal de
legato, deriva do ritmo motivico do Seriovo apresentado ao inicio da peca e continua a
intervalo de 22 menor no c.114, em anacruse, desta vez na ténica D6 maior. Neste momento,
uma valsa lenta e meditativa desponta, iniciando com as notas Fa - Mi - Mi expostas pelo
contralto, repetidas por trés vezes; a nota Fa sendo uma apojatura melddica da nota Mi, 32 do
acorde de D6. O baixo, por sua vez, continua 0 movimento em graus conjuntos a intervalos de
2% menor com notas de passagem, enguanto o tenor, agora escrito na clave de Fa, movimenta-
se igualmente para preencher a harmonia. Esta valsa lenta e meditativa transforma-se a partir
do ¢.126 em uma valsa triunfante e appassionata. A voz superior, originalmente de contralto,
passa a apresentar a melodia anterior em oitavas na regido de soprano, assim como 0 baixo
gue também executa sua linha em oitavas na regido grave; a linha do tenor converte-se em
acordes, que novamente complementam a harmonia. A partir do ¢.130, a voz de soprano
expbe uma variagdo da melodia através da diminui¢do do valor ritmico das notas, utilizando-
se da figuracdo recorrente de duas colcheias com sinal de ligadura. Seriovo conclui
apresentando as trés notas Fa - Mi - Mi da melodia anterior e, por fim, um ultimo e delicado

arpejo ascendente de D6 maior.
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Molto meno mosso e dolcissimo (M.M. J= 72 - 76 ca.)
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Figura 88 - Triptico para piano / Seriovo (c.114-143) - Andlise tonal em graus romanos da se¢do final de
Seriovo.
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7 A COLABORACAO

Na presente secdo, discuto os elementos abordados durante a colaboragdo com o
compositor Flavio Oliveira. Primeiramente, apresento as informacdes estruturando-as em
forma de licdes, desenvolvidas para cada parte integrante do Triptico: (1) Serielo, (2) Serialo
e (3) Seriovo, coletadas em sua maioria a partir da analise de dados do primeiro encontro
colaborativo. Depois, ao final da andlise das informacgdes, exponho algumas consideraces
pessoais para cada uma das trés pecas, elaboradas tanto a partir do dialogo com o compositor
quanto com base no meu estudo da obra e nas minhas reflexdes subjetivas, registradas com o
auxilio dos diérios reflexivos. A secdo 8 apresenta as informacgdes coletadas no segundo
encontro colaborativo, que teve como principal objetivo discutir possiveis mudangas na
edicdo do Triptico, além de ter sido uma oportunidade de continuar a aprofundar alguns

componentes interpretativos discutidos em nosso primeiro encontro.

7.1 Serielo
7.1.1 Equilibrio das vozes

Uma das primeiras observacGes de Flavio concernente a execucdo do Serielo diz
respeito ao controle e equilibrio dindmico entre as vozes. A peca inicia com a apresentacdo
das séries PO e IR6, e 0 compositor deixa claro que ndo deve haver destaque para nenhuma

das duas linhas:

A musica comega com DUAS VOZES que devem soar clara e equilibradamente, em
inter-relagdo uma com outra, sem que uma se sobreponha a outra, ou se destaque da
outra. [...] Lucas, entre os compassos [1] e [7] tens duas vozes soando em diferenca
de fase, quase sempre, como se fosse uma espécie de “inter-contraponto” (se
existisse esta denominacdo) — uma referindo-se & outra, vozes inter-relacionadas;
nestas inter-relagfes, sao muitos os ELOS que as conduzem e as transformam. Néo é
em vao que o titulo é “Serielo” — Série + Elo (OLIVEIRA, Texto 1 enviado em
10/06/2019, Anexo B).
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Tempo non giusto, souple et expressif M M. J =72-76

B e B
g n ﬂ - —  — | P e = _.- =T o T — . ll.’b FF 1
S s S e = ===
(3 ! el [ | = = 1
1 1 1
l 1 l
g | 1 I
e I e 1 1
f) b — ! - T e — :{‘a'» - : - :
A —— ——] e . — I T o — } F——F
I xS - - | I a o ] - ¥ e | | I T -
v —— = 1 " T 17 T | T — il | " 1 T gl - 1
LE ' F | ¥ T - -
L L 1L )
4 -___-_-_H_H‘“*-.._ —_ _— ———— ._\ -
n - |~ N | - ~ . =
T E T = I - — - T —* K 1
I T — | T 1 | L 3 | = n F L T 1 [ *H)
0 — | - = I T o i R 2| - ] .
" Iql‘l T }-'_\_:‘_._' : L T 1 T : = T }.-" ¥ - -:
* I * e I I =-.I I
l l l l
1 " R 1 1
Ty — | ! ! !
E‘.,ﬁ .F :11 | £~ | | l
el o — - — T Tarm— - ———— i o
y.J L) [ T [T S | —— - W K F"!_ﬁ T
] T — I I — 1 t 1 Zal
TR EA A i e g )
- ¥l e’ & - = K — 4;;4;"_)‘-//
T— —

Figura 89 — Triptico para piano / Serielo (c.1-7) — Equilibrio dindmico entre PO e IR6.

Flavio cita como exemplo a “Arte da Fuga” de J. S. Bach e a pratica comum no
periodo barroco em procurar manter a horizontalidade e o equilibrio entre as diferentes vozes
de uma obra polifonica. A questdo da clareza e do equilibrio das vozes é de fundamental
importancia ndo s6 em Serielo, mas também sera significativa no decorrer do Serialo e
Seriovo, podendo ser pensado como uma forma de conceder coesao a obra como um todo.

O trecho entre os c.12 e c.16 retoma a ideia das vozes em inter-relacdo, mas nesta
instancia com densidades distintas. E preciso ter um cuidado especial com relacéo aos acordes
da mao esquerda - que surgem a partir do c.12 e seguem até o c.14 -, pois estes ndo devem ser
pensados como simples acompanhamento, isto €, precisam manter um certo equilibrio

dindmico tanto com a voz superior quanto entre as préprias notas dos acordes:
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Figura 90 — Triptico para piano / Serielo (c.12-15) — Equilibrio entre densidades distintas.

Nos ¢.15-16, a méo direita passa a realizar sonoridades cordais, que, por conseguinte,
pede o mesmo tipo de abordagem com relacdo a médo esquerda nos c.12-14, ou seja, ndo se

deve destacar nenhuma nota no interior dos acordes:
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Figura 91 — Triptico para piano / Serielo (c.14-17) — Acordes executados pela mao direita.

A inter-relagdo das linhas, apontada por Flavio como sendo os “elos” de liga¢ao entre
as séries, é parte constitutiva e estruturante do Serielo, o que tem uma implicacdo direta na

maneira de executa-las. O equilibrio de intensidade dinamica entre as vozes nao significa, no
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entanto, que se deva executd-las de maneira “plana”. O fraseio acompanha também o
movimento melddico (ascendente e descendente) respectivo de cada uma. Este fator sera

discutido em pormenores na sec¢ao 7.2.4.

7.1.2 Articulacdo e respiragdo

Um segundo ponto abordado pelo compositor refere-se ao aspecto ritmico do Serielo,
cuja clareza é obtida principalmente através das articulacdes e das respiracfes. Em um
primeiro momento, Flavio chama a atengdo para a célula ritmica lombarda (semicolcheia +
colcheia pontuada) que inicia o Serielo, a qual deve ser articulada por meio de uma énfase, ou
acento, na primeira nota do grupo: a semicolcheia. Esta € uma colocacdo importante, pois a
tendéncia é executar este tipo de célula ritmica como anacruse, isto €, enfatizando menos a

semicolcheia e mais a colcheia pontuada:

[...] ndo se trata de uma “anacruse”, pois a primeira nota, a semicolcheia, deve, pelo
menos, ter 0 mesmo peso da segunda, a colcheia pontuada, se ndo até ser mais
valorizada (acento), pois se trata [do] tempo forte, ainda que parte de tempo
forte, no inicio do tempo forte do compasso. A tendéncia é de tocar como se fosse
anacruse, quer dizer, acentuando a segunda, como [se] a semicolcheia seguida da
colcheia pontuada se tratasse de algum efeito “appoggiatura”, por assim dizer e,
entdo, acaba soando como se fosse algo “tipo™ “anacruse”, ao fim e ao cabo. O fato
de a primeira nota ser mais curta, uma semicolcheia, ndo quer dizer que deva ser
tocada sem a dinamica de intensidade que lhe é propria, por ser, repito, inicio de
tempo forte do compasso, ainda que parte do tempo forte (OLIVEIRA, Texto 2
enviado por e-mail em 27/06/2019, Anexo B; grifo meu).

Tempo non giusto, souple et expressif M.M. J =72-76
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Figura 92 — Triptico para piano / Serielo (c.1-7) — Enfatizar a semicolcheia da célula ritmica lombarda.
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Como apontado na analise da obra (secdo 6.2), este motivo ritmico se desenvolve
posteriormente em Serialo e Seriovo. Portanto, a atencdo com relacdo a sua acentuagdo devera

prosseguir de maneira a conceder unidade a obra e unificar sua estrutura:
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Figura 93 — Triptico para piano / (a) Serialo (c.18-22) e (b) Seriovo (c.1-3).

A clareza na articulagcdo é um requisito importante em outros momentos do Serielo.
Flavio chama a atencdo para a articulagcdo do grupo de semifusas do c.11, pois, ainda que este
deva ser executado o mais rapido possivel - como indicado na bula da partitura manuscrita —,

as semifusas precisam soar “bem pronunciadas”, segundo o compositor:
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Flavio: [..] quando chega naquele grupo ali no compasso 11, que é semifusa né, [..] pode ser mais
pronunciado! Tacatata! Sabe?

Lucas: Tacatata!

Flavio: Tacatat4, ao invés de ser uma coisa assim gquase Como um arpejo, como tu ta tocando né [...] porque tu
t4 tocando praticamente assim [toca rapido], né? Exagerando [toca rapido novamente].

Lucas: Mais articulado, né? Mais articulado.

[...]

Lucas: [toca o final do c.11 mais articulado]

Flavio: Isso! Pocococd, isso, isso, isso. E tu escutas cada nota, ta? E por isso que eu insisto sempre em afirmar
que a partitura ndo deixa de ser precaria, né? Porque claro que os valores serdo relativos ao que o cara ta
fazendo. [...] Entdo assim eu tinha anotado aqui no na minha lista [pega o roteiro de anotagdes], fazer assim:

mais pronunciado.

Exemplo 1 — Triptico para piano / Serielo — Articulagdo das semifusas (c.11). Transcri¢do do encontro do dia
01/08/2020 [Anexo B].
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Figura 94 — Triptico para piano / Serielo (c.11) — Articulagdo “mais pronunciada” das semifusas.

A articulacdo mais pronunciada apontada por Flavio refere-se a um tipo de toque que

permita escutar cada nota com distingdo e clareza: “Penso mesmo que [10] e [11] o pianista

pode fazer bem a vontade, fazendo soar nitidamente as notas” (OLIVEIRA, Texto 1 enviado

em 10/06/2018, Anexo B; grifo meu). Este conselho serve igualmente para outros grupos de

fusas e semifusas presentes em Serielo, a exemplo dos ¢.11, 17, 18, 19 e 28:
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Figura 95 — Triptico para piano / Serielo — Articulacao das fusas e semifusas. (a) c.11, (b) ¢.16-19 e (c) ¢.26-28.
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Em todo o Serielo, a clareza na articulacdo dos staccati € um aspecto importante que
pode ser verificado pela propria execugdo do compositor ao piano. Flavio demonstra, ao tocar
0 trecho do c.12-13, que ele almeja uma articulacdo o mais “seco” possivel das notas e

acordes em staccato:

Flavio: [...] quando chega no compasso 12, a coisa vai ser igual s6 que agora tem esse acorde, tem o
‘acordezinho’ né? [toca a mao direita do inicio do €.12] e, agora na mao esquerda, esses ‘acordezinhos’
serdo todos secos, ndo tem pedal, né.

Lucas: Ta.

Flavio: E sabe, entdo ¢ diferente tocar isso aqui, né.

Lucas: Sim.

Flavio: [toca o inicio do ¢.12 com staccato nos acordes da mao esquerda]. [...]

Exemplo 2 — Triptico para piano / Serielo (c.12-13) — Articulagdo dos staccati exemplificada ao piano pelo
compositor. Transcri¢do do encontro do dia 01/08/2020 [Anexo B].

Figura 96 — Triptico para piano / Serielo (c.12-13) — Articulagdo dos staccati®’.

Flavio ainda menciona de maneira recorrente, tanto nos textos mandados por e-mail
guanto no primeiro encontro colaborativo, que a articulacdo entre as frases do Serielo €
também dada pelas pausas, que ndo devem ser tratadas como simples siléncios, mas sim

como respiragoes:

e Quanto as articulagdes: do compasso [1] ao compasso [4], a articulacdo é
dada pelo PEDAL e também por uma pequena cesura [...] que é a pausa de
semicolcheia entre 0 compasso [3] e 0 compasso [4], e também articula o
que viréd entre 0 compasso [4] e o compasso [8]. O pianista pode considerar
como duas frases.

*® Alguns sinais de staccato estdo ausentes na primeira versdo editada, mas aparecem no manuscrito. Este
problema de notacdo foi apontado durante o segundo encontro colaborativo e retificado na segunda verséo
editada.
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[...] Lucas, outra pequena cesura se sugere pelo siléncio da semicolcheia do
final do compasso [7] que articula este segundo trecho ao que vira a partir
do compasso [8].

Agora acontece algo importante: de [8] a [10] ocorre uma pequena
progressao, a reboque das duas frases { 1- 3 // 4 — 7}. Bah, so tocando
mesmo da pra gente sentir tudo isso. Esta progressdo se da, ainda que tenha
curta duracdo, entre os compassos [8] e [10], em trés partes, trés
compassos, enfim; e as fermatas breves, sobre as pausas de semicolcheia,
nos compassos [8] e [9] sdo importantes como RESPIRACAO para o
compasso [10] que alias realizas tdo bem, tdo “resfolegantemente”!!! [...]

A pequena cesura/siléncio/pausa de semicolcheia com fermata breve ao
final do compasso [26] articula o que se projeta finalizando a peca — [27]-
[28]. (OLIVEIRA, Texto 1 enviado em 10/06/2019, Anexo B; grifo meu).

Tempo non giusto, souple et expressif M.M. J =72-76
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Figura 97 — Triptico para piano / Serielo (c.1-11) — Pausas de semicolcheia como respiracdes ou siléncios

articulatérios.
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De maneira geral, as pausas que separam as frases podem (e devem!) ser alongadas

mais do que o seu valor escrito. Flavio comenta:

Flavio: Entdo, como tornar claras as respiragfes, as pausas, pequenos siléncios articulatorios dos
compassos. Aqui no compasso nimero 4, logo no primeiro sistema, ali o pedal ta funcionando, de repente

o pedal “cai fora”, da um siléncio [c.3]. Esse siléncio apesar de ter uma semicolcheia ele é uma respiracéo,

entdo ele tem gue aparecer, entdo ndo importa que ele seja um pouco mais longo, sabe? Mas ele tem que

aparecer. Quer dizer, tu ndo vai tocando assim ato continuo tudo, né? T4?
Lucas: T&. Posso testar?

Flavio: Por favor.

Lucas: [toca do c.1 ao inicio do ¢.4 com uma pausa maior entre 0 ¢.3 e 0 ¢.4]

Flavio: Isso, beleza. Beleza, é isso.

Exemplo 3 - Triptico para piano / Serielo (c.1-4) — Pausas alongadas em relagdo ao seu valor escrito.
Transcri¢do do encontro do dia 01/08/2020 [Anexo B].

Flavio também explicou o motivo que o levou a colocar fermatas acima das pausas
entre os c.8-9, 9-10 e 10-11:

Flavio: A sugestdo de colocar a fermata, ta, é porque aqui é uma coisa sequenciada [¢.8 ao ¢.10], entdo a
tendéncia vai ser do cara tocar quase ato continuo, né? Entéo aquilo ali segura ele, sabe?

Lucas: Ah! T4, entendi.

Flavio: Porque ai, d& essa ideia assim de vitraux, de “estilhagamento”, de coisa interrompida, né? De coisa

interrompida.

Exemplo 4 - Triptico para piano / Serielo (c.8-10) — Fermatas acima das pausas como interrupcéo, sugerindo
ideias de “estilhacamento” e “vitraux”. Transcri¢do do encontro do dia 01/08/2020 [Anexo B].

As fermatas entre os ¢.8-9 e 9-10 sdo fermatas breves, e devem durar menos do que a

fermata entre os ¢.10-11, que é uma fermata longa:
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Figura 98 - Triptico para piano / Serielo (c.8-10) — Fermatas breves e fermata longa.

Estas respiracGes estdo presentes em todo o Triptico, o que lhe confere uma
caracteristica quase fragmentada ou estilhacada, em referéncia aos vitrais. Flavio refere-se a
estas respiragdes como um “resfolegar”: “Esse resfolegar ¢ intencional. [...] Tem um
resfolegar o tempo todo nesse Triptico” (OLIVEIRA, Transcricio do encontro do dia
01/08/2020, Anexo B). Na secédo 7.1.4, fago algumas sugestdes pessoais acerca dos tempos de

cada respiracéo do Serielo.

7.1.3 Pedalizacéo

O pedal desempenha uma funcdo muito particular em Serielo. Para Flavio, o pedal
sustain precisa ser usado com cautela e parcimonia e, se possivel, de acordo com o que sugere
a partitura, pois este € um recurso gue sera desenvolvido principalmente em Serialo, através
de variagoes em desenvolvimento: “Serialo ocupa-se com os “halos” harmonicos a partir de
Serielo — isto mui resumidamente. A palavra ¢ composta propositadamente de “série” +
“halo”. Halo ¢ usado como metafora para o que fica soando, o que fica ressoando — vide
partitura de Serialo” (OLIVEIRA, Entrevista 1, Anexo B; grifo meu). Isto ficou evidente

durante a nossa conversa acerca do uso do pedal nos ¢.12-13 do Serielo:

Lucas: Entdo eu ndo uso pedal ai [c.12]? Porque eu tava usando o pedal pra segurar o primeiro acorde
até o segundo, mas ndo precisa?

Flavio: Né&o, eu acho que ndo é legal pelo seguinte: 0s pedais eles todos vao ser fonte do Serialo.

Lucas: Hmm, ta.
Flavio: S&o os halos que ficam. E nesse caso aqui ndo tem, que € [toca a mao esquerda do inicio do

.12 sem usar pedal para ligar o primeiro com e segundo acorde].
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Lucas: Ok. [toca o inicio do ¢.12 sem usar pedal para ligar o primeiro com e segundo acorde].
Flavio: [toca o inicio do ¢.12 com ambas as maos] Né.
Lucas: Entendi, ta.

Exemplo 5 - Triptico para piano / Serielo (c.12) — Uso do pedal no c.12. Transcri¢éo do encontro do dia
01/08/2020 [Anexo B].
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Figura 99 - Triptico para piano / Serielo (c.12-13) — Uso parcimonioso do pedal nos ¢.12-13.

As sonoridades singulares criadas pelo uso e pela auséncia do pedal sdo importantes e
precisam ser valorizadas em todo o Serielo: “Observa que 0s PEDAIS no compasso [8] e a
auséncia de pedal no compasso [9] produzem duas sonoridades distintas” (OLIVEIRA, Texto

1 enviado em 10/06/2019, Anexo B).
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Figura 100 - Triptico para piano / Serielo (c.8-9) — Uso do pedal e auséncia do pedal sustain.

Flavio esclarece que, se o performer desejar usar o pedal por alguma necessidade

particular, como um recurso timbristico ou por razfes técnicas e/ou acusticas, que seja feito
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delicadamente através do uso de meios-pedais ou quartos-de-pedais. O compositor menciona

a habilidade da pianista Dirce Bauer Knijnik®* neste quesito:

Flavio: [...] O pedal volta s6 no 14, entdo, pedal, s6 se for aqueles pedais que a... quem é doutora nisso é
a... doutora é um modo de dizer, mas é uma pessoa que sabe usar meios-pedais, ou “pedacinhos” de pedais
que tu nem nota, ela faz o que ela quer, [...] Dirce Knijnik.

Lucas: Hmm, ah ta! Sim.

Flavio: Ela é uma mestra de pedais assim.

Exemplo 6 - Triptico para piano / Serielo — Uso de meios-pedais. Transcri¢do do encontro do dia 01/08/2020
[Anexo B].

Flavio ja& havia comentado um pouco acerca do uso do pedal em Serielo no dia
13/06/2019, ap6s a realizacdo do Sarau quando enfocou principalmente os trés primeiros
compassos da peca, explicando que as misturas de sons ou “blocos” sonoros criados através
do pedal sustain podem, de maneira geral, ter o seu tempo prolongado em relacdo ao que esta
escrito na partitura. Duas fotos tiradas nesse evento mostram Flavio atento ao som criado por
essa mistura de pedal no inicio do Serielo, quando ele havia me dito para tocar apenas o

primeiro compasso, segurando o pedal e contemplando as sonoridades cristalinas criadas:

Figura 101 — Flavio Oliveira atento as sonoridades cristalinas criadas pelo uso do pedal no inicio do Serielo.
Sarau realizado em 13/06/2019 no Auditério Tasso Corréa. [Foto: Nayane Nogueira Soares]

>! Dirce Bauer Knijnik, pianista carioca e figura de destaque na vida musical de Porto Alegre, tendo sido
professora da UFRGS entre 1965 e 1988.
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Tempo non giusto, souple et expressif M.M. ¢ = 72-76

Figura 102 - Triptico para piano / Serielo (c.1-3) — “Blocos” sonoros criados pelo uso do pedal sustain.

Ainda que durante nosso encontro Flavio ndo tenha feito comentarios com relagéo a
utilizacdo do pedal una corda, penso que este pode ser utilizado em certos momentos da peca.
O uso do pedal una corda é sem diavida um elemento um tanto quanto subjetivo, e podera
depender do instrumento e da acuUstica. Faco, no entanto, alguns comentarios e sugestoes

pessoais acerca de seu uso na proxima secao.

7.1.4 Considerages pessoais acerca de Serielo

A partir do que foi j& exposto, espero ter sido possivel verificar que muito da
interpretacdo e execucdo do Serielo escapa a qualquer tentativa de notacdo, o que néo
constitui uma surpresa! Os direcionamentos de Flavio foram extremamente Uteis para
conseguir desvendar esta primeira parte do Triptico, tanto de maneira mais geral quanto em
seus aspectos mais especificos. O que posso dizer, enquanto performer da obra, € que 0
Serielo é uma peca que requer uma notavel atencdo aos detalhes e praticamente cada acéo e
movimento do pianista precisam ser dosados da maneira correta. Porém, isto ndo significa
uma execucdo rigida ou inflexivel. Muito pelo contrario, € uma peca que deve, segundo o
proéprio compositor, soar com muita liberdade do inicio ao fim. Por isso, Flavio colocou ao
inicio da peca Tempo non giusto, souple et expressif, ou seja, um tempo ndo tao rigido, algo
flexivel e também muito expressivo. Seus comentarios com relacdo a minha primeira

execucdo da peca, gravada antes do Sarau, foram estes:

O audio que tdo gentilmente me enviaste mostra que tua leitura musical é limpa,
fluente e tem outros atributos de exceléncia sobre 0s quais a gente pode conversar
em outro momento. Mas quero te dizer o seguinte, e ponho em destaque: o que mais
me agradou, 0 que mais gostei, 0 que mais me chamou aten¢do, ja na primeira vez
que escutei teu audio, é que ele soa como se a musica fosse um improviso, do inicio
ao final, como se tu mesmo estivesses improvisando, sem parar, sem interromper a
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continuidade. Isto é fascinante (OLIVEIRA, Texto 1 enviado em 10/06/2019, Anexo
B; grifo meu).

Uma das grandes dificuldades que encontrei ao estudar o Serielo foi justamente
conseguir conciliar todos 0s aspectos mais “objetivos” trabalhados com o compositor -
equilibrio das vozes, articulagdes, uso parcimonioso do pedal -, com a liberdade e a souplesse
requeridos para uma execucdo mais expressiva. Por isso, irei me ater agora a alguns aspectos
mais subjetivos que pude desenvolver através da pratica, da execugdo e da reflexdo sobre a
obra.

Sem duvida, as imagens que o compositor apresentou ao falar sobre a criacdo do
Serielo guiaram muito das minhas visdes subjetivas acerca da pega. A ideia de “fragmentos” e
“estilhacos” de vidro, as imagens dos “vitrais”, estas representacdes ficaram presentes no meu
imaginario ao praticar e ouvir a obra, a ponto de eu ndo conseguir mais me desvencilhar delas.
E isto teve algumas implicacdes na minha forma de abordar a peca. A principal delas talvez
seja em relagdo a duragdo das pausas: a ideia de “fragmentos”, penso eu, pode ser transmitida
pelo prolongamento das pausas que separam as frases, respiraces que dividem os motivos,
assim como as divisfes nos mosaicos dos vitrais, no sentido de que cada frase é um fragmento
gue possui sua prépria cor, sua propria tonalidade de luz. Logo no inicio da peca, planejo uma
dindmica em piano puxando para 0 mezzo piano, um pouco mais “presente” dentro do
teclado, para garantir um melhor equilibrio entre as duas linhas. Além disso, a notacdo em
regido muito aguda do piano me faz pensar em uma dindmica um pouco acima de piano,
como forma a causar uma sensac¢do de brilho um pouco mais intenso e soar como o tintilar de
vidros, um som mais “reluzente”, mas sem exagero. Pessoalmente, tomo o Serielo em
andamento um pouco abaixo de 72 bpm, mesmo que a partitura sugira um andamento entre
72-76 bpm, pois assim consigo degustar melhor cada sonoridade, tendo mais calma e
tranquilidade na execucao.

Mencionei ao final da secdo 7.1.1 que o equilibrio de intensidade dindmica das vozes
ndo significa que se devam tocar as linhas sem frasea-las. Tentarei exemplificar como abordo
o fraseio das duas linhas nos trés primeiros compassos do Serielo, a partir da Fig.103 (sinais
de crescendo e decrescendo séo representados em vermelho para a méo direita e em azul para

a mao esquerda):
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Tempo non giusto, souple et expressif M.M. g =72-76

Figura 103 - Triptico para piano / Serielo (c.1-3) — Fraseado das duas vozes PO e IR6 nos trés primeiros
cOmpassos.

De maneira geral, tento acompanhar o relevo melddico das linhas. Também enfatizo,
quase declarando, o intervalo de 72 do segundo compasso (Fa - Mi), apice da primeira frase
[c.1-3]. Ao fim da primeira frase [c.3], fago um pequeno rallentando e penso na pausa como
uma respiracdo mais longa, como sugerida pelo compositor, a fim de articular a segunda frase
[c.4-7]. A segunda frase contém dois segmentos de frase [c.4-5 e c.6-7], e 0 ¢.5 apresenta
alguns sinais de articulagédo na méo esquerda. Pessoalmente, intento tocar este compasso [C.5]
com certa liberdade, articulando os staccati de maneira mais seca na méao esquerda e tocando
num andamento um pouco mais apressado, quase como brincando. Acredito que seja
importante também articular bem os sinais de legato entre duas notas na méo direita, ou seja,
enfatizar a primeira nota através da articulacdo da célula ritmica lombarda referida pelo
compositor. O segundo segmento da frase [c.6-7] contém a indicacdo de pianissimo, e nesta
instancia utilizo o pedal una corda na medida em que isto me permite contrastar e criar uma
nova cor sonora.

A terceira frase [c.8-10] € fragmentada em trés partes: 0s trés compassos apresentam,
ao final, pausas com indicacéo de fermata. Como vimos na se¢éo 7.1.2, o compositor explicou

0 porqué de ter colocado tais fermatas:

A sugestdo de colocar a fermata, ta, € porque aqui é uma coisa sequenciada [c.8 ao
¢.10], entdo a tendéncia vai ser do cara tocar quase ato continuo, né? Entdo aquilo ali
segura ele, sabe? [...] Porque ai, da essa ideia assim de vitraux, de “estilhagamento”,
de coisa interrompida, né? De coisa interrompida (OLIVEIRA, Transcricdo do
encontro do dia 01/08/2020, Anexo B).

Com relagdo a duracdo de cada fermata, penso que a segunda [final do ¢.9] pode ser
pensada mais longa do que a primeira [c.8], pelo fato da série PO interromper abruptamente
sua 5% apresentacdo na terceira nota, como exibido na analise da peca (se¢éo 6.2.1). Assim,
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acredito que o prolongamento da fermata causa esta sensacdo de corte brusco e inesperado®.
Considero relevante discutir o ¢.10, pois hd uma sequéncia cromaticamente ascendente, que
caminha para o climax da secdo A. Procuro tocar este compasso de maneira mais veloz e
decidida, e esta forma de execucdo parece ter agradado o compositor ao ouvir a primeira
gravacdo do Serielo: “[...] as fermatas breves, sobre as pausas de semicolcheia, nos compassos
[8] e [9] sdo importantes como RESPIRACAO para o compasso [10] que alias realizas tdo
bem, tdo ‘resfolegantemente’!!!” (OLIVEIRA, Texto 1 enviado em 10/06/2019, Anexo B).

O c.11 representa o climax da secdo A. Penso neste trecho de maneira muito
declamada: uma sonoridade forte quase fortissimo, usando o peso do brago e a0 mesmo tempo
articulando bem cada nota. O primeiro grupo de fusas esta escrito com cruzamento de méos e
caminha por praticamente toda a extensdo do teclado, do grave ao agudo, o que pode se
revelar um verdadeiro desafio técnico, ainda mais pelo fato de precisar ser executado “o mais
rapido possivel”, como sugere a bula da versdo manuscrita. Penso que esta indicagdo - “o
mais rapido possivel” - € extremamente subjetiva, mas, pela conversa que tive com o
compositor, ele prefere uma execugdo mais “clara” que articule bem cada nota do que uma
execu¢do muito rapida e “descontrolada”. Por isso, acredito que este traco do inicio do c.11
pode ser dosado de acordo com as necessidades do pianista, mas sempre pensando na clareza
e na nitidez de execucdo. Ainda no c.11, as notas repetidas, Ré, apresentam acelerando e
ralentando escritos: o grupo comeca lentamente, depois fica mais rdpido até a nota
intermedidria e volta a ficar mais lento ao final. Toco este pequeno grupo de notas com muita
flexibilidade, comecando bem lentamente, acelerando em direcdo a parte mediana e
executando um ritardando ao final, pois a Gltima nota contém uma fermata curta®®. A
principal dificuldade estd em conseguir conectar este grupo com o proximo. Neste caso, penso
sempre em ouvir bem o decaimento sonoro do Gltimo Ré do grupo anterior, para conseguir
“ligar” este som ao proximo grupo, que também apresenta em acelerando escrito. O Gltimo
grupo de semifusas do c.11 deve ser extremamente articulado, ndo precisando ser tocado de
maneira tdo rapida, como mencionou o compositor (ver se¢édo 7.1.2).

A secdo B apresenta-se como variacdo em desenvolvimento das ideias expostas na
secdo A. Embora o compositor tenha sugerido nédo colocar pedal nos c¢.12-13, admito que

coloco um pouco de pedal, ainda que de maneira muito sutil, um meio-pedal para ligar os dois

> Este é um exemplo de como a anélise mais detalhada do nivel neutro pode influenciar diretamente a
interpretacdo da obra (!).

> O editor confundiu o sinal de fermata curta do manuscrito com um sinal de martellato. Este engano foi
corrigido na 22 versdo editada.
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primeiros acordes dos compassos, como forma a ndo deixar corte entre estes e também

conseguir diferenciar a sonoridade dos acordes em staccati:

Figura 104 - Triptico para piano / Serielo (c.12-13) — Uso de meio-pedal no inicio de cada compasso.

Estes pedais ndo alteram de maneira significativa a linha da méo direita, pelo fato das
notas estarem com ligadura de prolongamento no momento da execucdo dos acordes na méo
esquerda. Como Flavio comentou durante nossa conversa, o pedal precisa ser pensado com
cuidado e usado de maneira parcimoniosa (ver secdo 7.1.3). Penso que isto se refere a nao
intentar criar “halos harmoénicos” ou misturas de sonoridade onde ndo esta escrito, mas, na
minha visdo, pedais mais técnicos como o referido acima nédo criam tais sonoridades e penso
que podem ser Uteis em alguns momentos do Serielo, e este é um deles.

Os ¢.12-13 podem ser pensados como uma frase de dois segmentos, o segundo sendo
uma variacdo do primeiro. Assim, tento pensar numa articulacdo parecida entre os dois
segmentos de frase, desfrutando mais os staccati, tocando-os de maneira bem articulada, num
carater quase jocoso. Faco também um pequeno rallentando ao fim do ¢.13, suavizando o final
da frase numa sonoridade em pianissimo.

O c.14 por sua vez apresenta indicacdo de pedal que se prolonga por todo o compasso.
Este inicia em pianissimo, continuando a sonoridade do compasso anterior; porém, ha um
stbito forte no meio do compasso. Toco-o de maneira mais brusca e inesperada, contrastando
com a sonoridade anterior. E importante sempre lembrar da articulacdo da célula ritmica
lombarda, o0 motivo do Serielo, mesmo quando a dinamica apresenta-se como forte. Isto é, a
nota Fa precisa ser um pouco mais intensa do que o nota Sol ao fim do c¢.11, como mostrado
na Fig.105:
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Figura 105 - Triptico para piano / Serielo (c.14) — Articulagdo do ritmo lombardo em dindmica forte.

Como vimos na anélise do Serielo (secdo 6.2.1), os dois Ultimos acordes da mao
esquerda ao final do c.14 apresentam uma resolucdo tonal, que € auditivamente praticamente
imperceptivel: o tritono Sol - Réb resolve na terca maior Lab - D. Isto pode ser levado em
conta durante a execucdo do trecho, tocando o primeiro acorde de maneira mais enfatica

(tenséo) e o segundo de maneira mais suave (resolugéo).

Figura 106 - Triptico para piano / Serielo (c.14) — Resoluc&o tonal entre os dois Ultimos acordes (tenséo e
resolucéo).

As sonoridades criadas no c¢.14 devem ser prolongadas pela fermata longa ao fim do
compasso. Ao tocar este compasso, tento ouvir com atencdo os timbres criados pelas misturas
de sons: os “halos harmonicos”, mencionados pelo compositor. Por isso, fago uma fermata
mais longa, que serve igualmente para articular o que vem em seguida [c.15], que é um
pequeno ‘““fragmento” neste imenso vitral: o compasso todo € escrito num registro
extremamente grave do piano e numa sonoridade em pianissimo. Para ter uma nog¢do mais
clara de como soa este compasso [c.15], acho interessante estudar tocando-o uma oitava

acima, para ouvir melhor a qualidade de cada acorde. Embora esteja escrito em pianissimo,
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gosto de abordar este compasso com um tipo de toque mais “profundo”, tocando até o fim da
tecla do piano, primeiro para conseguir equilibrar o som dos acordes (tocar bem cada nota
junta) e também para ter um som um pouco mais cheio, ainda que em pianissimo. Também
procuro usar pedal una corda, como forma a dar um novo colorido a este pequeno fragmento
sonoro.

Ao final do c.16, existe uma indicacdo de corte no pedal antes do acorde final da méo

direita. Busco prolongar um pouco este acorde usando pedal de dedo (finger pedal®

), OU Seja,
segurando-o apenas com os dedos, antes de iniciar o proximo trecho. Além disso, o acorde da
mao esquerda apresenta um sinal de staccato (ausente na primeira versdo editada), e neste
caso o pianista se vé desafiado a conseguir tirar o pedal a tempo de ouvir o staccato da méo
esquerda e ndo deixar corte entre as notas da médo direita, 0 que exige certa precisdo e
controle. Ha também a articulacdo da célula ritmica lombarda no primeiro tempo do
compasso (énfase na primeira nota) que pode ser igualmente realizado na primeira nota da

célula sincopada que vem em seguida:
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Figura 107 - Triptico para piano / Serielo (c.16) — Sugestdes pessoais de articulacdo e pedalizacdo.

O climax da sec¢do B [c.18-20] requer um nivel de contraste diferenciado do trecho
anterior. Assim, tento exagerar bem os acentos e as sonoridades em fortissimo, algo quase
martellato (como, por exemplo, nos ¢.18 e ¢.20). No inicio do c.17, ja em dire¢do ao apice, a
principal dificuldade reside na execucgdo do grupo de fusas, apresentada como uma Unica linha

escrita com alternéncia de méaos, como mostrado na Fig.108:

>* A técnica do pedal de dedo, finger pedal ou finger pedalling, consiste em manter o prolongamento de notas no
acompanhamento que ndo estdo indicadas na partitura para simular parcialmente o efeito do pedal sustain, mas
sem pressiona-lo, usando apenas os dedos.
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Figura 108 - Triptico para piano / Serielo (c.17) — Grupo de fusas escrito com alternancia de méos.

Esta linha precisa soar como se fosse tocada por uma Unica mao, e por isso acredito
que seja interessante trabalhar de forma lenta, ouvindo com cuidado a passagem/transicdo das
notas de uma mdo para a outra. O ¢.18 contém a indicacdo de fortissimo, e realmente penso
em algo mais vigoroso, acentuando de maneira quase bruta as notas da méo esquerda. Isto
também acontece no ¢.19, mas desta vez em uma sonoridade menor, mezzo forte. Os grupos
de sextinas (mao direita) em ambos 0s compassos precisam ser bem articulados, e por isso
utilizo um dedilhado que permita este tipo de abordagem. Por exemplo, no grupo de sextinas
do ¢.19 eu toco algumas notas com a mao esquerda, para facilitar a execucdo e possibilitar
maior clareza de articulacdo. Abaixo segue minha sugestdo de dedilhado para os dois

compassos (mado direita escrita na cor vermelha e méo esquerda na cor azul):

18 5 1
0 iy 3 2 1e 3 2 B==

’ el —— T
-+
17 ¥ | -
0 —

o . 3

| Joa
pER R Y
L4 &
(}I‘)'
Y
i
T
—I-HIJ
™
T
—r“‘i—'

[l
o
o
e
it
N

! = 1N
W I I"\
__‘.

k

K C
Toe v > o

= qf

=

V-4l

Figura 109 - Triptico para piano / Serielo (c.18-19) — Sugestao de dedilhado.

O ¢.20 retorna com a sonoridade em fortissimo presente no c.18, mas desta vez com
acordes na mao esquerda. Como forma a nédo deixar corte entre os dois primeiros acordes da

méo esquerda, eu seguro o primeiro com pedal de dedo até tocar o acorde da mao direita para
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em seguida utilizar um pouco de pedal para ligar o segundo acorde da méo esquerda, desta

maneira:
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Figura 110 - Triptico para piano / Serielo (c.20) — Uso de pedal de dedo e pedal sustain.

Também utilizo um meio-pedal no préximo compasso [c.21] para ligar as notas Si e
La da mao esquerda. Esta linha precisa ser tocada com a méo esquerda, ja que a direita esta
segurando uma nota prolongada. De fato, achar um dedilhado que permita ligar as notas
apesar da distancia dos intervalos € um desafio para o pianista. Por isso, acredito que o uso do

pedal facilita a execucdo, contanto que seja realizado um bom legato:
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Figura 111 - Triptico para piano / Serielo (c.21) — Uso de meio-pedal para ligar o Si com o LA&.

Este legato é também criado pelo constante contato com o teclado: transferindo o peso

colocado numa nota para a préxima e ligando-as de maneira muito sutil.
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Os préximos trés compassos requerem certa tranquilidade no timing dos grupos que
contém acelerando/rallentando escrito (sinalizados na Fig.112). E claro que cada pessoa
encontrard sua propria forma de execucdo, seja mais rapida ou mais lenta. Neste caso, tento
pensar no tempo da colcheia para guiar o andamento do inicio de cada grupo. Além disso,
pelo fato do Serielo ndo definir uma métrica constante, busco dosar os accelerandi dos grupos
em fungdo do nimero de notas: quanto mais longo mais lento, quanto mais curto mais rapido,
mas sempre com muita flexibilidade. A dinamica também colabora para atingir este efeito.
Em relacéo ao tipo de toque, procuro novamente um legato com mais contato com o teclado,
“passando” uma nota na outra, neste caso sem pedal. Ao inicio do c.22, se constatam sinais de
articulacdo (mé&o esquerda) na versdo original manuscrita que estdo ausentes na primeira
versdo editada: o Fa# esta grafado com acento e o D6 em staccato (Fig.112). Em nosso
segundo encontro colaborativo, Flavio sugeriu separar um pouco o Fa do Fa#, realizando
quase um non legato, j& que as notas estdo escritas em uma regido mais grave do piano. Com
relacdo ao DO staccato, gosto de fazé-lo de maneira mais percussiva, mais “seca”, me
inspirando na maneira como Flavio executou os staccati dos c¢.12-13 durante nosso primeiro

encontro.
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Figura 112 - Triptico para piano / Serielo (c.22-24) — Articulacdo e timing de execucdo dos grupos com
acelerando/rallentando.

A primeira versao editada apresenta uma incongruéncia na escrita do grupo de notas

do c.24. O manuscrito original da obra sugere que a indicacao de acelerando/rallentando deve
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se assemelhar aos grupos anteriores. Outra discrepancia que ocorre ao fim do compasso € que
as notas devem ser prolongadas e ndo repetidas em acorde (ver Fig.113). Este pequeno
fragmento é significativo. Como vimos na andlise do Serielo (secdo 6.2.1), o grupo de seis
notas do c.24 nada mais é do que a repeticdo das seis Ultimas notas do compasso anterior,
tocadas duas oitavas acima, em uma espécie de “filtro” sonoro. Pessoalmente, acho que a
sonoridade em pianissimo da uma cor muito especial a este pequeno fragmento, e procuro
apreciar mais as sonoridades fazendo uma fermata ao fim do compasso, quando suas notas
estdo sendo integralmente sustentadas pelo pedal. Como veremos adiante na secdo 8, isto foi
inclusive uma sugestéo que fiz para Flavio na escrita da segunda versdo editada: colocar uma

fermata longa ao fim do compasso, o que lhe pareceu apropriado.
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Figura 113 - Triptico para piano / Serielo (c.24) — Prologamento dos sons até o fim do compasso. Sugestdo de
fermata.

Os c.25-26 representam uma volta das ideias e motivos iniciais do Serielo,
caracterizando uma recapitulacdo antes do fim da peca. Apds os acontecimentos do
desenvolvimento, esta volta me soa como uma memoria longinqua, uma espécie de
reminiscéncia do passado. Desta maneira, tento tocar este trecho o0 mais pianissimo possivel,
talvez a sonoridade mais suave em todo o Serielo. Também tomo a liberdade de fazer um
andamento um pouco mais lento que o do inicio, tentando transmitir essa ideia de uma
lembranga distante. Minha principal dificuldade com relagdo a esta abordagem € conseguir

manter a clareza da articulagdo motivica da célula lombarda associada a uma sonoridade
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extremamente delicada. Este pequeno trecho sereno é violentamente interrompido pela
irrupcéo de acordes em forte no ¢.27. O contraste precisa de fato ser brusco, e penso que isto
pode ser realizado através dos movimentos do corpo: pessoalmente, tento ndo mexer o corpo
durante a pausa (siléncio) e depois busco atacar de maneira rispida os acordes, tentando
inclusive me surpreender com o ataque. Este compasso e o proximo apresentam indicagdes de
pedal para criar “halos harmonicos” (misturas de sonoridade). Desta maneira, busco prolongar
um pouco o tempo destes grupos de nota em pedal, para conseguir ouvir bem as ressonancias
criadas, como havia sugerido Flavio ap0s a realizacdo do Sarau, referindo-se aos halos
harmonicos dos trés primeiros compassos da peca. Por fim, a pausa de semicolcheia do c.28
presente no manuscrito € na verdade um sinal de respiracdo (cesura) na versdo original
(comparacéo das duas versfes na Fig.114). Por isso, este corte pode ser mais longo e pensado

como uma respiracdo, antes de atacar os dois Ultimos acordes em sforzando.
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Figura 114 - Triptico para piano / Serielo (c.28) — Comparagdo do manuscrito (a) e da 12 versdo editada (b): o
sinal de respiracdo foi trocado por uma pausa de colcheia.
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7.2 Serialo

7.2.1 Andamentos

O segundo momento do Triptico, Serialo, trata do que Flavio chama de “halos
harmonicos”, uma metéafora para as misturas de sonoridades ocorridas pelo uso prolongado do
pedal sustain. Vimos que estes halos sdo expostos ja em Serielo, sendo continuamente
desenvolvidos durante a obra. Para conseguir alcancar o carater e a atmosfera proprios de
Serialo, é interessante procurar ter um cuidado especial com relacdo aos andamentos
indicados. Ao comentar a minha performance, Flavio chamou a atencdo para o andamento
Largo que inicia a peca e como eu havia sido apressado demais em tocar a primeira pagina.

Para o compositor, esta pode ser executada de maneira mais serena e tranquila:

Flavio: Entdo o Largo t4, claro o tempo de novo é non giusto e souple né, que é... “souple” é “souple”,
mas digamos que é flexivel, plastico, né?

Lucas: Uhum.

Flavio: O que ndo significa diminuir o valor do tempo das notas, entdo me pareceu assim [...] 0 que eu
escutei 14 ndo era muito tranquilo assim, tu foi meio depressa demais e ai quando chegou aqui no...
[contando] (1, 2, 3, 4) no compasso 4 e 5, aqueles 6 tempos se perderam, quer dizer aquele siléncio
[enfatizando “siléncio”] aquilo que vai se esvaindo né, naquele acorde...

Lucas: Sim.

[...]

Flavio: Entdo eu acho assim que tu podia ser mais tranquilo, podia ser “largo” mesmo, sabe? [...] Se tu

tocar assim em “largo” mesmo, sabe, devagar quase parando, né, depois vai alargando do 13 até o final da

barra dupla.

Exemplo 7 - Triptico para piano / Serialo (c.1-17) — Andamento Largo da primeira pagina. Transcri¢do do
encontro do dia 01/08/2020 [Anexo B].
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Largo, tempo non giusto (souple) M. M. J =45-56ca.
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Figura 115 - Triptico para piano / Serialo (c.1-17) — Primeira pagina do Serialo. Andamento Largo.

No c.23, Flavio menciona que utilizou o termo stringendo e ndo accelerando, pois
para ele existe uma diferenca de carater entre estes dois termos. O stringendo - que vem do
italiano stringere, que significa “apertar” -, representa, para 0 compositor, muito mais um

carater de paulatina aceleracdo do que um estado de pressa ou precipitagéo:
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Flavio: [...] um stringendo ele ndo é um, como é que eu vou te dizer, o stringendo ndo um accelerando
assim que vai aumentando de velocidade, o stringendo ele vai apressando mas é aquela coisa assim, aquela
ideia do aperto [aproxima as duas mé&os simbolizando um aperto] sabe, né?

Lucas: Uhum.

Flavio: Dizem os italianos: “Stringere le mani”, “le mani” né? Quer dizer, apertar as méos. [...] Quer dizer,
tem uma série de sentidos para stringendo, mas, pela experiéncia de tudo que vi de stringendo em musica...
depois pegando aquele dicionario de sete linguas dos termos musicais e tudo, o stringendo € isso, ele ndo é

um accelerando, né? [...] pode ver, quando o cara aumenta a velocidade, ele ndo necessariamente t4 com

pressa! [...] tanto gue eu até sempre brinco assim que a pressa é inimiga da velocidade. Porque a pressa é um

estado psicoldgico de quem quer andar veloz, né? Entéo o stringendo é o carater, é um carater que t4 junto

com o accelerando, pode estar, mas que ndo é um accelerando em si, né? Entende?
Lucas: Sim.

Flavio: Entdo é uma coisa mais emocional.

Exemplo 8 - Triptico para piano / Serialo (¢.23-26) — O termo stringendo que €, para 0 compositor, um carater
que difere do estado de pressa. Transcri¢do do encontro do dia 01/08/2020 [Anexo B].

A indica¢do Languidamente moderado a partir do ¢.27 e a seminima entre 72 e 76
bpm recorda o andamento sugerido para o Serielo, preparando o0 ouvinte para a reapresentacao
fragmentada das séries PO e IR6 entre os ¢.33 e 36, retomadas no ¢.43 até o ¢.48. Manter uma
relacdo proxima de andamento entre o trecho em Languidamente moderado do Serialo e o

inicio do Serielo assegura uma unidade interessante:

a)

d=J5 — Languidamente moderadof M M. J =72-76

N =
27 "[_ J_ ” J_. - o
A . — F, — —  H=
i 3 o [ [y ]
Iy - s ¥ - o )]
] 1 =~ " 1 1.
:@ I i I i 3
v = =
f’ T .
-
—
=t J» 4 =
Y - -l 3]
o)y = g r Pa— o
A~ = .1
G— ) " I 3

il
I3
\l



156
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Figura 116 - Triptico para piano / (a) Serialo (c.27-30) e (b) Serielo (c.1-3) — RelacGes de andamento entre
Serialo e Serielo.

Flavio chama a atencdo para a métrica deste trecho, sugerindo um tempo giusto
(respeitando estritamente o valor das notas, sem muito rubato) sempre que houver a
apresentacdo das séries [c.33-36 e c.43-48]. Estas séries estdo intercaladas com momentos de
halos sonoros [c.29-31 e ¢.37-41], que podem ser tocados de maneira mais flexivel e souple,
assim como os arpejos que os conclui [c.31 e c¢.41], conferindo um contraste com 0 tempo
giusto. Além disso, as pausas escritas antes da apresentacdo das séries sdo siléncios
expressivos, e, assim como em Serielo, devem ser pensadas como respiracfes articulatorias,
podendo ter seu valor estendido. A indicacdo de tempo giusto retorna na pagina quatro [c.55-
77], havendo uma mudanca de andamento do ¢.55 (seminima em 106 bpm, aproximadamente)
para o ¢.63 (meno mosso, colcheia entre 164-176 bpm), ficando um pouco mais lento a partir
deste compasso.

O trecho Allegremente da pagina 5 representa o climax do Serialo, havendo uma
stbita e brusca mudanca de carater com relacdo a secdo anterior. Esta foi uma passagem que
me chamou especialmente a atencdo durante a conversa com Flavio. Curiosamente, 0
compositor ndo pretendia que as fermatas colocadas ao fim das frases [c.85, 93, 101 e 109]
fossem muito longas. Apoés tocar algumas vezes pensando em fermatas cada vez mais curtas,
Flavio sugeriu tocar o trecho todo sem fermata. De fato, esta era sua intengdo, executar a

pagina inteira de maneira quase ininterrupta:
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Flavio: [...] Tu da uma paradinha la naquela fermata, né? Respira e comeca e de novo, porque tu ta parando
muito naquela fermata.

Lucas: Ah, ta! T4, tem que ser mais curto, ok.

Flavio: E mais um “descansinho”, né?

Lucas: Ta. [toca do ¢.78 ao ¢.109 com fermatas mais curtas nos ¢.85, 93 e 101]

Flavio: Faz o seguinte agora, faz um experimento, ta? Faz de conta gue ndo tem a fermata, vamos ver o que

acontece.

Lucas: Ta. [toca do c.78 ao ¢.109 sem fazer as fermatas]

Flavio: Pois €, agora esta é a fermata. [...] Tu pensou que ndo fez a fermata mas tu fez agora. [...] Porque
uma... ai que ta, é aquela histoéria assim 6 [...], eu vou citar um soneto que ndo tem nada com isso, mas tem,
ta? E assim 6: “Meu coragio tem um sereno jeito; e as minhas maos o golpe duro e presto. De tal maneira
que, depois de feito; desencontrado, eu mesmo me contesto.” Etc. Nao vou seguir, ta? Mas ¢ isso, entende?
Entéo, [...] quando tu pensa na intencéo da fermata, tu vai além da fermata.

Lucas: T4, entendi.

Flavio: Entende? Agora tu fez um tempo... Bravo! Ela tava assim, nem que tivesse, sei 14, um grande

maestro ai que tem, o Musin [lIlya Musin] regendo, né, a orquestra dele, porque agora foi perfeito, ta?

Exemplo 9 - Triptico para piano / Serialo (c.78-109) — Tempo das fermatas. Transcrigdo do encontro do dia
01/08/2020 [Anexo B].

Allegremente M.M. o = 138.
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Figura 117 - Triptico para piano / Serialo (c.78-109) — Fermatas ao fim de cada frase.

Na secdo 7.2.4, examino algumas possibilidades de andamento para o trecho
Allegremente. Em linhas gerais, penso que este pode ser tocado um pouco mais rapido do que
sugere 0 metrénomo (seminima em 138 bpm), como forma a dar contraste, intensidade e
brilho, que, penso eu, adequa-se ao carater de climax da peca. Quando toquei em um
andamento mais rapido, Flavio percebeu que isto lhe conferia um efeito particular que o
agradou bastante. O compositor comparou o efeito provocado pela cascata de som a chuva e

ao ruido branco:

Flavio: Toca de novo. Por favor, toca de novo. E sabe 0 qué que é engracado? E porque agora dé o efeito,
t4? D4 um efeito assim que parece que tu t& tocando sempre a mesma coisa, porque como a relacdo dessas
tercas maiores é a mesma, ninguém mais sabe 0 qué que t&4 acontecendo, porque parece chuva. Parece
chuva, [...] como dizia o Hanns Eisler né, quando ele compds as “quatorze maneiras diferentes de descrever
a chuva”, que é em homenagem aos 70 anos do Schonberg [...] Entao ¢ isso, quer dizer, aqui de repente fica
branco, tché! Isso aqui é aparentemente tudo tonal, mas tocando assim como tu tocaste, vai pro espaco! E ai

dé essa sensacdo boa de, sabe de... parece a chuva assim, porque a chuva é o ruido branco, né?

Exemplo 10 - Triptico para piano / Serialo (c.78-109) — Efeito de chuva e ruido branco. Transcri¢do do encontro
do dia 01/08/2020 [Anexo B].
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Em seguida, volta o Tempo primo (seminima entre 46 e 56 bpm) para a secdo que
representa um jogo de pergunta e resposta, e que sugere novamente a ideia dos halos
harmonicos (elementos de textura e pedalizacdo serdo discutidos na secdo 7.7.2). O
manuscrito da obra apresenta a indicacdo languidamente, que pode significar tanto uma
condigdo de fraqueza, alguém sem vigor, forca, como também evocar dogura, sutileza e
suavidade. Esta indicacdo esta ausente na primeira versdo editada, possivelmente por engano
do editor, e foi acrescentada ap0s o segundo encontro com o compositor (ver secdo 8). De
qualquer forma, esta secdo [c.110-140] representa um subito contraste com a se¢do anterior
Allegremente, sendo mais tranquila, reflexiva e meditativa. Flavio apontou, com razéo, que eu
estava tocando a se¢do toda de maneira muito apressada e rapida, e pediu para que eu tocasse
o0 trecho com o metrbnomo em 56 bpm, retornando ao andamento inicial do Serialo. Acredito
haver uma certa flexibilidade em relagdo ao andamento neste trecho, ainda que, de fato, ndo
deva ser tocado de maneira precipitada ou ansiosa.

Logo apos, ha novamente um repentino contraste de andamento na se¢do Deciso ed
ostinato entre os c.141 e 159. A indicag@o sugere um carater “decidido”, firme, enérgico e
“obstinado”, persistente, quase rigido. O metronomo marca a seminima em 138 bpm, mas, a
meu ver, assim como no trecho Allegremente, pode ser pensado mais rapido, conferindo-lhe
este carater intrépido. A propria escrita em ostinato e em fostissimo ajuda a transmitir a
sensacdo de vigor, o que acaba induzindo um movimento mais veloz e &gil, na minha

perspectiva:
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Figura 118 - Triptico para piano / Serialo (c.141-159) — Deciso ed ostinato.
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A Coda do Serialo [c.160-171] retorna ao andamento Tempo primo com seminima
entre 46-56 bpm e a reminiscéncia dos halos harménicos. Para Flavio, o final da peca pode ser
executado com liberdade e expressividade, deixando-se levar pelas harmonias e misturas de

Sons:

Flavio: E, acho bonito isso, entdo... ai eu ndo teria nada a dizer ndo, porque ai é pura emocgao so, né?
Porque [toca o acorde arpejado do ¢.168, depois volta e toca do ¢.165 ao ¢.171], é, ai cada um cada um, ai é

0 coragdo de cada um né, porque isso ai ja entra numa seara que ta em todo mundo, né?

Exemplo 11 - Triptico para piano / Serialo (c.160-171) — Expressividade e emocéo ao final do Serialo.
Transcricdo do encontro do dia 01/08/2020 [Anexo B].
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Figura 119 - Triptico para piano / Serialo (c.160-171). Coda do Serialo.

A partir dos exemplos dados por Flavio em Serialo, foi possivel constatar um apreco
do compositor pelo respeito aos andamentos e as marca¢Ges metrondmicas, usando diversas
vezes 0 metrbnomo para assegurar um andamento preciso. Ainda que o termo souple
(flexivel, maleavel) apareca no inicio do Serialo (Largo), a preciséo ritmica e metrica revela-
se importante em toda a peca. Na realidade, assim como em Serielo, a flexibilidade encontra-
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se muito mais na direcdo das frases e motivos, na execucdo dos arpejos e no tempo das
pausas. Ainda assim, alguns momentos em Serialo podem ser tomados com mais liberdade de
movimento, como o trecho Allegremente [c.78-109], Deciso ed ostinato [c.141-159] e a Coda
[c.160-171].

7.2.2 “Halos harmonicos”: Textura, dindmica e pedalizagdo

“Halos harmonicos” ou “halos sonoros” sdo termos que foram extensivamente usados
por Flavio para descrever Serialo de maneira pictorica. Assim como os “cacos de vidro” e
“estilhagos” em Serielo, as expressdes utilizadas pelo compositor referente aos diversos
acontecimentos no Triptico sdo, a meu ver, extremamente valiosas para entendermos o carater
e as peculiaridades de cada peca que constitui a obra. Enquanto o Serielo apresenta uma
textura mais contrapontistica e polifonica, tratando da inter-relacdo entre linhas melddicas
sucessivas, Serialo, por outro lado, explora de maneira geral sonoridades mais cordais e
densas. Isto fica claro logo no inicio da peca, onde ¢ possivel verificar trés “niveis” ou

“planos” distintos, escritos nos trés registros do piano:

Largo, tempo non giusto (souple) M.M. J =45 - 56 ca.
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Figura 120 - Triptico para piano / Serialo (c.1-6) — Planos espalhados pelos registros do piano.

A escrita cordal aliada a dindmica forte do inicio da pe¢a causa uma sonoridade
extremamente densa e compacta. Isto se deve também pelo uso dos intervalos de terca no
registro grave do piano (segundo pentagrama). No primeiro sistema, a dinamica é indicada

por um decrescendo escrito: cada compasso contém sua prépria dinamica de intensidade®”.

> Ha uma discrepancia na primeira edicéo da obra quando comparada com o manuscrito. No segundo compasso,
0 mezzo forte comega na realidade no primeiro tempo do compasso.



162

O pedal sustain, amplamente usado em todo o Serialo, exerce uma fungéo primordial
logo no inicio da peca e ja nos da um indicio de como este sera empregado e desenvolvido
posteriormente. A primeira vista, o pianista pode ficar surpreso pela inusitada indicacdo de
pedal, pois este mescla diversos acordes de diferentes harmonias. Porém, é justamente a
mistura de sonoridades que representa o elemento mais importante em toda a pecga. Por isso,
ndo se deve temer a utilizacdo prolongada do pedal, mesmo que por um longo periodo de
tempo. Para Flavio, € interessante ouvir com cuidado o gradual desvanecimento dos halos
harmonicos: “Aquela coisa que vai se esvaindo” (OLIVEIRA, Transcri¢do do encontro do dia

01/08/2020, Anexo B).

Largo, tempo non giusto (souple) M.M. J =45-56ca.
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Figura 121 - Triptico para piano / Serialo (c.1-17) — Misturas de harmonias pela utilizagdo do pedal sustain.

Depois do allargando [c.14-17], volta o andamento tempo primo e a dindmica forte

(ausente na primeira edi¢do). Aqui, além do pedal, as articulagfes sdo também importantes, o
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que sera discutido na secdo 7.2.3. A indicacgdo de troca de pedal é apresentada nos ¢.19 e 20, e
depois em 23, 24 e 25. Nas minhas consideracfes pessoais (se¢do 7.2.4), comento a respeito
de trocas menos bruscas de pedal, isto é: troco o pedal apds tocar o acorde, misturando assim
um pouco as harmonias e deixando um rastro dos halos harménicos. Esta troca suave, quase
em meio-pedal (ou até quarto-de-pedal), pode ser realizada, por exemplo, nos ¢.23-24, quando
h& uma sucessdo continua de acordes em stringendo e onde € possivel mesclar levemente as

sonoridades. A dindmica em crescendo (de piano até forte) ajuda neste efeito:

stringendo
3 3 3 ——,
23"5 re o o o o = 4 - 4 - ._5?! f_'_____———__
~ B B
G ol 1
L2 — - - e —
3 3 3 —— ,
sub. p — f
i):
> |
1

Figura 122 - Triptico para piano / Serialo (¢.23-24) — Troca “suave” de pedal.

Na secdo Languidamente moderado, a partir do c.27, ocorrem dois arpejos
prolongados por fermatas que articulam a (re)apresentacédo das séries PO e IR6 (ja discutida na
secdo 7.2.1). Flavio me pediu para tocar estes arpejos mais lentamente, com mais serenidade e

tranquilidade, deixando-os soar para novamente ouvir o decaimento sonoro:

Flavio: [...] quem sabe tu faz mais lentamente o arpejo.

Lucas: Ah o arpejo.

Flavio: POOOOI, né?

Lucas: [toca do ¢.29 ao c¢.31, fazendo lentamente o arpejo do ¢.31]

Flavio: E mais ou menos isso, [inaudivel] pode até fazer mais PLOOOOO, mas no rapidamente como tu
fizesse.

[...]

Flavio: [...] é que sempre o arpejo ele € relativo a seminima, né? [solfeja o ritmo dos ¢.29 ao c.31] né?

Lucas: [toca do ¢.29 ao ¢.31]
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Flavio: Isso.
Lucas: T4, ok. E ai deixa soando.

Flavio: Sim, ele fica soando [...].

Exemplo 12 - Triptico para piano / Serialo (c.31 e ¢.41) — Velocidade de execucdo dos arpejos. Transcricdo do
encontro do dia 01/08/2020 [Anexo B].

A execucdo mais vagarosa e flexivel dos arpejos pode ser pensada em outros
momentos de Serialo, a exemplo do arpejo do ¢.50, dos arpejos da secdo Allegremente (p.5) e
0 arpejo que conclui o Serialo no ¢.168, que contém inclusive a indicacdo arp. lentamente.
Destaco a execucdo dos arpejos na secdo Allegremente, que fora trabalhada durante nosso
segundo encontro colaborativo ocorrido em 17/10/2020. Flavio me pediu para tocar todas as
frases consequentes [c.82-84, ¢.90-92, ¢.98-100, ¢.106-108] mais lentamente para ndo haver
corte entre estas frases e 0s arpejos que seguem, pois pelo fato dos arpejos serem escritos uma
oitava acima das quatro frases (final de cada sistema da pagina cinco), fica mais dificil ndo
deixar corte se todo o trecho for executado muito rapidamente (exemplo Fig.123). Além
disso, os proprios arpejos que concluem as frases podem ser executados mais lentamente e
bem articulados, ouvindo bem cada nota e mantendo uma relagdo métrica com as frases
anteriores. Flavio comparou o efeito dos arpejos a algo “quebrado”, como os vidros

estilhacados do Serielo:

Flavio: Pode fazer flexivel, mas... como é que eu vou te dizer? Quando faz isso aqui, 6 [toca do ¢.82 ao inicio
do ¢.83]. Isso... [toca novamente]. Eu t6 lendo um [toca novamente], né? Lucas: Aham. Flavio: Agora é L&
maior [inaudivel] [toca do ¢.90 ao inicio do ¢.91]. Aqui 6! Aqui quando faz [solfeja o ritmo do ¢.90 ao ¢.93]
Tatatatata Tatatatata, porque que entre esse [segunda colcheia do ¢.92] e este [acorde no segundo tempo do
€.92] tem que ter um...

Lucas: Ah, porque é longe, assim. Deixa eu ver.

Flavio: Entdo, mas entdo tu pode fazer uma coisa que [solfeja o ritmo do ¢.90 ao ¢.93 ralentando ao final para

chegar no acorde sem corte] Tadadi Tadadi Tadi TAdadi TA Dam Ruam! Entende?
Lucas: Ahh, ta.

Flavio: Uma coisa assim. Porque, pra ndo quebrar, quer ver. E porque nio interessa que seja t&o a tempo.

Lucas: [toca do c.82 ao ¢.85 mais lento e ralentando no final para chegar no acorde]
Flavio: Isso! Entéo por isso assim @, eu ndo sei como é que é esse 138.

Lucas: [toca o primeiro sistema da pagina 5]
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Flavio: Isso. Isso, tu pode fazer a... porque aqui 6 é Pram [acorde final], né?

Lucas: E pram, sim. E. [toca o acorde da méo direita] Quer mais lento um pouco, talvez? [toca os acordes em
ambas as maos mais lentamente]

Flavio: Isso! Eu acho que ta muito depressa isso.
Lucas: [toca o primeiro sistema da pagina 5]
Flavio: E, porque é bacana que soe isso assim: Vram! [acordes arpejados finais]

Lucas: [toca o acorde arpejado do ¢.84 mais lentamente] Ouvir cada... [toca ouvindo cada nota com clareza]
Flavio: E! Que seja uma coisa quebrada.

Lucas: [toca do ¢.82 ao ¢.85, fazendo o acorde arpejado final mais lento para ouvir bem cada nota]

Flavio: Isso! [risos] E assim que eu escuto. Eu tocava, tava tocando isso, agora eu nio toco.

Exemplo 13 - Triptico para piano / Serialo (p.5) — Execucéo do trecho Allegremente. Transcri¢do do encontro
do dia 17/10/2020 [Anexo B].
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Figura 123 - Triptico para piano / Serialo (c.82-85 e ¢.90-93) — Ndo demorar entre o final das frases e 0s arpejos
que seguem.

Voltando agora para a pagina quatro, Flavio explicou que o trecho A tempo giusto e
delicado e Meno mosso, tempo giusto ndo representa uma melodia acompanhada, mas
diversos halos harménicos espalhados pelos registros. Por isso, assim como em Serielo, é
importante ndo dar destaque para a linha superior (como eu havia feito!), mas pensar no

resultado harménico produzido pelas relagdes de mediante cromatica:
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Flavio: [...] essa parte aqui € muito complicada porque ela ndo é uma melodia acompanhada [...] sdo muitas

harmonias, né? Porque tu tem assim, tu tem aqui 6 [toca do ¢.55 ao inicio do ¢.57] né?

Lucas: Ah ta. [...] Eu acho que eu tava enfatizando mais a méo direita, entdo ndo é pra enfatizar tanto?
Flavio: Sim, porque digamos, ta espalhado, o halo harménico ta espalhado nos registros, né? Entdo tu tem
[...] isso aqui 6 [toca do ¢.55 ao c.56], aqui tu tem o acorde de novo, tu passa pra dé maior, né? [toca do ¢.57
ao c.58] Eu sai fora do ritmo, agora na sequéncia mi bemol, né? [toca o ¢.59] ele ta no sol, né? [toca do ¢.59
ao inicio do c.61] Entende? Tu vé cada acorde, [...] [mostra os acordes e suas relagdes de mediante
cromatica, primeiro 14 maior e d6 maior] depois [mib maior e fa# maior] [...] eu ndo vou fazer todos os
acordes, mas agora tu ja sacou né?

Lucas: Sim.

Exemplo 14 - Triptico para piano / Serialo (¢c.55-77) — O trecho todo ndo deve ser pensado como melodia
acompanhada. Transcricdo do encontro do dia 01/08/2020 [Anexo B].

Acredito que, neste trecho, as indicagdes de dindmica, as articulagdes e o caminho
melddico das duas vozes auxiliam o pianista a determinar a direcdo das frases e suas inflexdes
(tratarei disto nas minhas consideracdes pessoais).

Na pagina seis (Tempo primo, languidamente), hd uma se¢do de pergunta e resposta, e,
novamente, Flavio deixa claro que ndo se trata de melodia acompanhada. Ao trabalhar este
trecho durante nosso primeiro encontro, algo me chamou a atengdo: a maneira como o
compositor imaginou os timbres. Flavio imagina a secdo sendo tocada por sintetizadores ou
cordas, que prolongariam 0s sons até os acordes que finalizam cada frase [c.114, ¢.119, ¢.124,
€.129, c.134 e ¢.140]. Este efeito &, claro, impossivel de ser realizado ao piano, mas a intencao
é de pensar em um som continuo e prolongado. Neste caso, a escrita do pedal ajuda a criar

essa atmosfera sonora, em que 0s sons misturados se prolongam até o Gltimo acorde:

Flavio: Agora entdo vem outra coisa que ndo é melodia acompanhada nem nada, mas é uma pergunta e

resposta, que tem haver com os elos [halos] harménicos, né, essa coisa da ideia da variacdo em pleno

desenvolvimento, né?
Lucas: Uhum.

L]

Lucas: [toca do ¢.110 ao ¢.140 com o metrénomo em 56 bpm]
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Flavio: E! Beleza?

Lucas: Ta.

Flavio: Mas é muito incrivel, aqui também, como os acontecimentos... e sempre repousa nesse tipo de acorde
aqui né? [toca os acordes de dominante com 92 maior] Né, 6. [toca acordes dos ¢.114, 119, 124 e 129]

Lucas: E. Ta descendo cromaticamente, né? [toca a sequéncia de acordes em descida cromatica]

Flavio: E, quer dizer, a gente pode, tocando os acordes isoladamente, a gente pode dizer que é uma descida

cromética, né? Mas, do jeito gue t4 escrito ndo tem nada que ver com harmonia cromética. E um ponto de

chegada do halo harménico, né? Dentro de tudo aquilo que ficou soando assim, né? [...] seria interessante fazer

o0 teste ou num sintetizador ou com cordas, em gue cada... vamos dizer gue cada instrumento parasse na nota.
Lucas: Ah ta!
[...]

Flavio: Olha esse acorde final, ele é praticamente um filtro assim, né, do que sobra, sabe?

Lucas: Aham, entendi. Ta.

Exemplo 15 - Triptico para piano / Serialo (c.110-140) — Repouso nos acordes finais de cada frase, pensados
como prolongamento de sons de sintetizadores ou cordas. Transcrigdo do encontro do dia 01/08/2020 [Anexo B].
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Figura 124 - Triptico para piano / Serialo (c.110-140) — Repouso nos acordes finais de cada frase, pensados
como prolongamento de sons de sintetizadores ou cordas.
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Trabalhamos novamente este trecho durante nosso segundo encontro colaborativo.
Flavio sugeriu fazer um decrescendo de intencdo antes de tocar os acordes finais, que podem

ser enfatizados de maneira sutil:

Flavio: Ai, e como daria pra articular daqui pra c4. Hmm... assim, uma coisa intencional sabe, uma coisa
assim de... ndo sei dizer como é que é.

Lucas: [toca o acorde do c.114]

Flavio: Né&o. pega todo.

Lucas: [toca do ¢.110 ao c.114]

Flavio: Tem que escrever isso. Isso, € que da pra fazer um pequeno sforzato pra ser superior a essa

ressonancia, sabe? Lucas: Hmm! Flavio: Por isso que eu marquei o acento. Lucas: [toca o acorde do c.114
com um pequeno sforzato]

Flavio: Isso!

Lucas: E, porque assim... Flavio: E piano. Lucas: ... como vocé falou, esse é o filtro sonoro, né? De tudo o
que Vveio antes.

Flavio: Sim, entdo sim, mas ai esse piano aqui é relativo, né? Ao que ta fazendo, né? Tem que soar um

pouquinho mais, até daria até pra fazer até um pequeno decrescendo, talvez, de intencdo... Lucas: Ahh...

Flavio: ... é, ndo sei né. Pra soar isso aqui [acorde], pra ter sentido.
Lucas: [toca do ¢.110 ao c.144 com um pequeno decrescendo antes do acorde]
Flavio: Isso! Entende? E um trogo assim mais... sabe? Porque agora tu tocou isso aqui como eu imaginei.

Exemplo 16 - Triptico para piano / Serialo (c.110-140) — Execugdo do trecho Tempo primo, languidamente.
Transcri¢do do encontro do dia 17/10/2020 [Anexo B].
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Figura 125 - Triptico para piano / Serialo (c.110-140) — Decrescendo de intencdo antes de tocar o acordes com
um pequeno sforzando.
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O final do Serialo [c.160-171] retoma a ideia inicial dos planos sonoros espalhados
pelos registros (ainda que escritos em apenas duas pautas). Aqui, é possivel observar os trés
planos: o Sib em forma de acicatura no baixo, os acordes prolongados na regido média
divididos entre vozes graves e vozes agudas e a melodia do soprano. No nosso primeiro
encontro, sugeri para Flavio a utilizagdo do pedal sostenuto® (ou pedal do meio) para segurar
e prolongar o som do Sib no baixo [c.161]. Assim, a nota tem seu som prolongado mesmo

com a troca de pedal subsequente:

Flavio: E ai entra o... agora sim, isto eu ndo sei qual é a solugdo mas toca ai vamos ver, vamos ver como € que
faz isso ai agora né, porque tem essa semicolcheia [c.162] esse canto que tem aqui, que tem a ver com o halo
harmonico, e eu queria esse pedal que vai mudando rapido assim, né?

Lucas: Sim, eu tenho uma solucéo talvez ai.

Flavio: T4, vai l&. Diz.

Lucas: Eu pensei em colocar essa nota do baixo, Si bemol, com o pedal sostenuto, porque assim ela vai
manter até o final.

Flavio: Ah! Que beleza, sim. Sim, aquele pedal de meio, né?

Lucas: E, pedal do meio.

Flavio: T4. Beleza.

Lucas: Vamos ver como é que soa.

Flavio: Ah que beleza.

Lucas: [toca do ¢.161 ao ¢.171]

Flavio: Sim, eu acho legal, sabe, eu acho legal deixar aquele Si bemol, porque ele vai se realimentar.

Lucas: Sim.

Flavio: Assim escassamente com alguns harmdnicos, assim, principalmente o da quinta, né?

Lucas: Uhum.

Flavio: Depois tu toca o Fa, que é o mais rico de todos, né, isso aqui [toca o Si bemol do baixo e o Fa na parte

aguda]

Lucas: Uhum. E uma solucéo.

Exemplo 17 - Triptico para piano / Serialo (c.160-171) — Sugestdo da utilizacdo do pedal sostenuto para
prolongar a nota Sib [c.161]. Transcrigdo do encontro do dia 01/08/2020 [Anexo B].

*® Assim como o pedal sustain, o pedal sostenuto possui a fungéo de sustentar o som. A diferenca é que o pedal
sostenuto faz vibrar livremente apenas as notas que sdo tocadas na hora em que se aciona o pedal (as outras
teclas tocadas posteriormente ndo terdo seus sons prolongados).
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Tempo primo M.M. ¢ = 46— 56 ca. ~
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Figura 126 - Triptico para piano / Serialo (¢.160-171) — Nota Sib prolongada pela utilizacdo do pedal sostenuto.

A troca de pedal que ocorre nos ¢.163, 164, 165 e 166 pode novamente ser executada
em meio-pedal ou quarto-de-pedal, assim como eu havia indicado nos ¢.23 e 24, deixando
soar a nota anterior junto com a nota tocada e trocando o pedal suavemente. A questdo da
pedalizacdo é sem duvida muito subjetiva e pode depender de fatores ambientais como
instrumento ou acustica. Mas, de maneira geral, o pedal exerce uma funcdo essencial em
Serialo: misturas de harmonias e melodias sdo caracteristicas da pega, na criagdo dos “halos
harmodnicos” referidos pelo compositor. Na se¢do 7.2.4 apresento sugestdoes pessoais acerca
do uso dos pedais, do tratamento da dindmica e da abordagem em relacdo as texturas em

Serialo.
7.2.3 Articulacdo e métrica

Na se¢do 7.1.2, mencionei a importancia da articulacdo da célula ritmica lombarda
(semicolcheia + colcheia pontuada, acentuando a semicolcheia) em Serielo. Esta célula
ritmica se desenvolve durante todo o Triptico, através de variacbes em desenvolvimento. Por
iss0, 0 cuidado com a articulacdo deve ser pensado como forma a dar coesdo e unidade & obra

como um todo. Em Serialo, j& no ¢.18, é possivel observar a articulacdo de duas colcheias a
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intervalo de semitom com ligadura e acento na primeira colcheia, rememorando o intervalo de

segunda menor e a articulagdo da célula lombarda, uma das caracteristicas de Serielo:
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Figura 127 - Triptico para piano / (a) Serialo (c.18-19) e (b) Serielo (c.1).

Esta articulacdo continua de forma implicita pela indicacdo de ligadura entre duas
colcheias (o que significa uma énfase na primeira delas), como, por exemplo, entre os acordes

do compasso 20 ou ho compasso 24:

A .

Figura 128 - Triptico para piano / Serialo (c.20).>”  Figura 129 - Triptico para piano / Serialo (c.24).

>’ Na primeira verséo editada do Triptico, falta um sinal de ligadura entre os acordes da méo direita no c.20.
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A partir do trecho Languidamente moderado [c.27], hd uma mudanca de formula de
compasso, que passa de 3/4 para 5/8. Os sinais de acentos indicam uma divisdo do compasso
em 3/8 + 2/8, como vimos na analise da obra (secdo 6.2.2). Esta divisdo em 3 + 2, penso eu,
reflete a divisdo métrica do inicio do Serielo, pois, tanto no manuscrito®® quanto na verséo
editada, as ligaduras de expressao colocadas acima dos motivos ritmicos sugere uma divisao
em 3+ 2:

a)
| |
J-a — Languidamente moderado M.M. J =72-76 1 - —
1~ — —
27 o J - 1 < =
4] T — _ ., | e —
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Tempo non giusto, souple et expressif M.M. ¢ =72-76
! L " 11 ]| 1

Figura 130 - Triptico para piano / (a) Serialo (c.27-30) e Serielo (c.1-3) — Sinais de acento dividindo o
compasso em 3 + 2 e divisdo em 3/4 + 2/4 sugerida pelo agrupamento ritmico e pelas ligaduras de expressao.

Com efeito, Flavio apontou que 0s acentos devem ser tocados de maneira enfética,

deixando clara a divisdo em 3 + 2:

*® Ainda que 0 manuscrito da obra ndo apresente barras de compasso, é possivel verificar um agrupamento
ritmico em 3 + 2 no inicio do Serielo.
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Flavio: [...] Agora ali quando pega Languidamente moderado ai ja é 72 de novo [coloca 0 metrdnomo para
tocar em 72 bpm] [solfeja o ritmo do c¢.27] UOM PAAARA! Né? Porque 6 [bate com a m&o na coxa duas
vezes para cada batida do metrénomo] 1, 2,3, 1,2;1,2,3,1,2;1,2,3,1, 2; 1, 2, 3... [toca a m&o direita do
maos, enfatizando o primeiro e quarto tempos das cinco colcheias]. [...]

Lucas: Hm, ta. [toca do .27 ao ¢.31]

Flavio: Isso! [inaudivel] Eu fiz questdo de botar os acentos, né, nas duas Ultimas colcheias do segundo

compasso [c.28], depois na primeira da... depois [conta o ritmo dos ¢.29 e ¢.30, acentuando a primeira e

quarta nota de cada grupo] 1,2,3,1,2;1,2,3,1, 2, né?

Exemplo 18 - Triptico para piano / Serialo (c.27-30) — Enfatizar os acentos dos compassos 28 ao 30.
Transcri¢do do encontro do dia 01/08/2020 [Anexo B].

Na pagina seis, existe uma alternancia entre as formulas de compasso 3/4 e 5/8. Sdo
reintroduzidas as séries PO e IR6 na vertical [c.33 e depois c.42], desta vez em andamento
ternario, intercaladas com acordes em halos harménicos em 5/8 (com divisdo em 3/8 + 2/8). A
colcheia permanece com 0 mesmo tempo durante todo o trecho. Nesta pagina, as articulacbes
sdo de grande importancia, principalmente com relagdo as séries. Mesmo que as séries sejam
reapresentadas de maneira fragmentada neste trecho, acredito que seja interessante manter o
mesmo tipo de articulacdo e fraseado realizado em Serielo, para assim continuamente
assegurar unidade a obra. Este foi um dos motivos que me levou a questionar o sinal de
acento na segunda colcheia do c.43 (92 classe de nota da série P0), que esta presente tanto no
manuscrito quanto na versdo editada. Na verdade, penso que o acento deveria ter sido
colocado na primeira colcheia, mantendo a articulacdo motivica de Serielo, ou seja, uma
énfase na primeira nota de cada grupo. Este ponto fora discutido no nosso segundo encontro

colaborativo e resultou na modificacdo da escrita para a segundo versao editada (ver se¢éo 8).
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Figura 131 - Triptico para piano / Serialo (c.43-48) — Acento deslocado na segunda colcheia do compasso 43
(primeira versdo editada).
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A alternancia entre compasso ternario e quinario continua na pagina quatro [c.55-77],
mas desta vez o ternario € um 3/8, com a seminima pontuada como unidade de tempo. O
trecho A tempo giusto e delicado e Meno mosso, tempo giusto apresenta sinais de articulacédo
em abundéancia, principalmente acentos, tenutos e acentos com tenuto. O sinal de tenuto pode
parecer, neste caso, um pouco contraditorio, pelo fato de haver a indicacdo de pedal. Mas aqui
a questdo é muito mais a intengdo fisica e gestual da articulacdo: segurar a tecla pelo valor
total da nota. Isto pode ser pensado igualmente em outros momentos de Serialo, quando
houver sinal de tenuto (ou staccato, como a exemplo do trecho Tempo primo da pagina seis)
com indicacdo de pedal. Lembrando que o excerto da pagina quatro ndo se trata melodia
acompanhada e, portanto, as articulagfes devem ser pensadas para ambas as vozes (mao
direita e esquerda) sem destacar ou sobrepor uma a outra (ver se¢do 7.2.2).

Ainda que escrito em 2/4, o trecho Allegremente (p.5) contém indicacfes de acentos
que sugerem novamente uma alternancia métrica, desta vez entre compassos binarios e
quinarios. As frases antecedentes (séries em unissono) estdo em 2/4, enquanto as frases
consequentes (halos harmdnicos em arpejo) estdo em 5/8>°. A escrita em arpejo dos halos
harmonicos e a divisdo em 3 + 2 (com acentos no primeiro e no quarto tempo) derivam da
figuracdo apresentada anteriormente no trecho Languidamente moderado, nos c.29 e 30.
Como apontado pelo compositor no trecho anterior, os acentos podem igualmente ser muito
bem enfatizados:

a)
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> A troca de férmula de compasso no trecho Allegremente (alternando 2/4 e 5/8) foi sugerida durante nosso
segundo encontro, resultando na modificacdo da escrita para a segunda versdo editada (ver secéo 8).
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Figura 132 - Triptico para piano / Serialo (c.78-85 e ¢.27-30) — (a) Arpejos no trecho Allegremente.®® (b)
Arpejos no trecho Languidamente moderado.

Em nosso segundo encontro colaborativo, uma sugestdo que Flavio deu para articular
as frases antecedentes e as frases consequentes no trecho Allegremente foi a de alongar um

pouco o valor da minima que separa as frases:

Flavio: Aqui tu pode fazer o seguinte, 6. Quando tu vem aqui, porque é uma coisa de intencdo. Lucas: Hm.
Flavio: Tu ndo precisa te apressar em pegar isso aqui [frases consequentes]. V& como é que fica, ta?

Lucas: [toca o primeiro sistema esperando mais tempo no compasso 81]

Flavio: Isso! Tem um...

Lucas: [continua tocando o segundo sistema]

Flavio: E como se fosse uma pergunta e uma resposta, né?

Lucas: Aham. Af espera mais... [toca o terceiro sistema]

Flavio: E uma coisa de intencéo, sabe? N&o é nem de contar os... Lucas: E. Flavio: ... ndo é nem de contar

0S compassos, né? [...]

Exemplo 19 - Triptico para piano / Serialo (p.5) — “Alongar” um pouco o valor da minima que separa as frases
antecedentes e consequentes no trecho Allegremente. Transcri¢do do encontro do dia 17/10/2020 [Anexo B].

* A primeira verséo editada apresenta um sinal de acento (inexistente no manuscrito) nas colcheias do primeiro
tempo do c.83. Estes acentos foram retirados na segunda verséo editada.
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Figura 133 - Triptico para piano / Serialo (c.78-93) — “Alongar” um pouco o valor da minima que separa as
frases antecedentes e consequentes no trecho Allegremente.

Em Deciso ed ostinato [c.141-159], Flavio chamou a atencdo para a indicacdo de
sciolto, que significa “solto” em italiano. O sinal senza pedale (sem pedal) e a dinAmica em
fortissimo sugerem um toque staccato quase martellato. O compositor me sugeriu tentar

executar o trecho destacando o aspecto solto e articulado, e menos ligado:

Flavio: S6 que é senza pedale e é sciolto [¢.141 ao ¢.159], é solto né?

Lucas: T4, posso tentar? Vou tentar.

Flavio: Vai I4, vai la.

Lucas: [toca do c.141 ao ¢.159]

Flavio: 1sso, t4, isso ai mesmo.

Lucas: Ah ta, ele é mais solto, eu tava fazendo mais legato é... [toca inicio do trecho duas vezes destacando
mais 0 sciolto]

Flavio: Ele é solto, sim.

Exemplo 20 - Triptico para piano / Serialo (c.141-159) — Sciolto no trecho Deciso ed ostinato. Transcri¢éo do
encontro do dia 01/08/2020 [Anexo B].
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Existe, em Serialo, minuciosas indicag0es de articulagdo, mais ainda do que em
Serielo. E preciso estar atento e ter um cuidado especial com relagdo a estas indicacdes,
mesmo que possam parecer, em alguns momentos, contraditérias, como nos trechos A tempo
giusto e delicado, Meno mosso, tempo giusto (p.4) ou no Tempo primo da pagina seis, em que
0s sinais de tenuto e staccato estdo escritos com a indicacdo de pedal. A intencéo gestual das
articulagBes é o que motivou o compositor a escrever tais sinais. Ainda que a pega seja em
ternario simples, a métrica é constantemente interrompida pela interferéncia de compassos
quinarios e binarios, perpetuando a mesma sensacao de desequilibrio metrico presente em

Serielo.

7.2.4 Considerages pessoais acerca de Serialo

Com relacdo as minhas considera¢es pessoais acerca de Serialo, gostaria de comecar
comentando alguns aspectos mais gerais a respeito do uso dos pedais, de equilibrio dindmico
das vozes e texturas, para em seguida pontuar elementos mais especificos. Como vimos nas
secdes anteriores, o pedal exerce uma funcdo primordial nesta segunda parte do Triptico e,
por isso, sua execucdo precisa ser dosada com ponderacdo. Penso que a maioria das
indicagdes de pedais deve ser tomada ao “pé da letra”, para assim dar vida as sonoridades de
“halos harmdnicos”, que é o que caracteriza a pega (por isso o sufixo “Halo”). Porém, penso
que a dificuldade no uso do pedal ndo estd em como abaixa-lo, mas sim em como levanta-lo!
Pessoalmente, penso que levantar o pedal com delicadeza quando ha, por exemplo, um sinal
de troca de pedal, confere uma atmosfera mais nebulosa e turva: fazer com que as harmonias
se “misturem” um pouco. Com relagdo ao uso do pedal una corda, procuro usa-lo em
momentos especiais para criar um novo colorido ou timbre, assim como em Serielo. Por
exemplo, gosto de usar este pedal entre os ¢.37 e ¢.41, quando o compositor indica p e dolce.
Esta frase esta entre as apresentacGes fragmentadas das séries PO e IR6, como vimos, e pode
ser um local apropriado para usar o pedal una corda, como forma a diferenciar as sonoridades
cordais dos halos das sonoridades verticais das séries. Também uso um pouco de pedal una
corda na secdo Tempo primo, languidamente [c.110-140]. Esta se¢do ocorre logo apos o
climax do Serialo e representa uma mudanca abrupta de carater. A indica¢ao de dinamica é p,
mas penso que pode ser pensada quase em pp, usando um pouco de pedal una corda. Por fim,
uso o pedal una corda no arpejo final do Serialo, que, para mim, é algo extremamente

delicado e doce.
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Outro detalhe que penso ser adequado como forma a dar unidade a execucgdo da obra
como um todo é pensar no que o compositor falou em relacdo ao equilibrio das vozes em
Serielo. Acredito que esta informacédo pode ser util na performance do Serialo (e também do
Seriovo, como veremos adiante). Por exemplo, os primeiros acordes do Serialo podem ser
pensados como “blocos” sonoros. A minha tendéncia sempre foi a de destacar a nota mais
aguda dos acordes da mao direita, mas penso que a questdo do equilibrio entre as diferentes
texturas é tdo importante aqui quanto em Serielo. Por isso, para ndo dar tanto destaque a voz
superior, acredito que seja interessante enfatizar um pouco mais as notas internas dos acordes,
criando uma sonoridade mais densa e encorpada. Isto pode ser pensado também na execucao
dos acordes da mado esquerda: tocar mais enfaticamente as notas internas. Esta € minha
abordagem com relacdo a execucdo dos acordes do Serialo, de maneira geral. Porém, por
vezes a escrita dos acordes sugere que a voz do soprano precisa ser destacada, como, por

exemplo, nos c.18, ¢.27 ou ¢.50-51:
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Figura 134 — Triptico para piano / Serialo - Exemplo de acordes com voz de soprano destacada. (a) ¢.18-20, (b)
c.27-28 e (c) ¢.49-51.

Além disso, considero que o equilibrio dindmico é também importante na execu¢do
dos arpejos e, principalmente, das linhas em unissono, isto é: ndo dar destaque a nenhuma das
duas maos. Refiro-me aqui aos arpejos dos ¢.29-30 e da pagina cinco (trecho Allegremente) e
as séries em unissono que aparecem em Serialo no trecho Allegremente (PO, 10, RO e IR2) e
também as linhas em unissono do trecho Deciso ed ostinato.

Estes pontos abordados dizem respeito a questdes mais gerais do Serialo. Irei agora
me ater a aspectos mais especificos. No inicio do c.7, tento pensar em um tempo non giusto
(como sugere a indicacdo de andamento para o inicio da peca) para o grupo de semicolcheia
da méo esquerda. Grupos de semicolcheias ndo aparecem com frequéncia em Serialo e penso
gue este € um momento oportuno para ser mais flexivel na execucdo. Por ser escrito numa
regido muito grave do piano, eu faco um pequeno acelerando buscando um carater quase

raivoso e tempestuoso, tudo bem articulado:

o

Figura 135 - Triptico para piano / Serialo (c.7-12) — Grupo de semicolcheias tocado com um pequeno

acelerando.
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Do ¢.10 ao ¢.17, ha um prenuncio da série Prima que sera apresentada posteriormente
no trecho Allegremente, como exibe a analise da obra (secdo 6.2.2). Neste caso, gosto de
executar estas notas espalhadas pelos registros de maneira mais serena e tranquila,
contrastando com a textura cordal anterior mais vigorosa e enérgica, e buscando sempre ouvir
cada ressonancia produzida pelo uso continuo do pedal. Existe no manuscrito do Serialo um
sinal de respiracéo (cesura) entre os c.22 e c.23 (Fig.136), ausente na versao editada. Acredito
que seja interessante pensar nesta respiracdo fazendo um corte entre os dois compassos,

separando assim as frases como dois momentos distintos:

Figura 136 - Triptico para piano / Serialo (c.18-26) — Sinal de cesura entre o0s c.22 e ¢.23 na escrita original
manuscrita.

No c.27, ainda que as notas do soprano estejam sinalizadas por dois sinais de acento,
gosto de enfatizar um pouco mais a primeira nota, para assim rememorar a acentuacao
caracteristica da célula ritmica lombarda apresentada em Serielo. Esta acentuacdo é na
verdade um elemento motivico do Triptico e, portanto, enfatizar a primeira nota de cada

grupo assegura unidade a obra como um todo:
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Figura 137 - Triptico para piano / Serialo (c.27-28) — Enfase na primeira nota do grupo de duas seminimas.
Articulagdo caracteristica do Triptico.
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O trecho mencionado acima [Languidamente moderado, c.27-32] serve como
preparacdo para a apresentacdo das séries PO e IR6 a partir do ¢.33. Por isso, penso que a
pausa de seminima escrita antes do ¢.33 serve como uma respiracdo articulatéria, semelhante
aquelas mencionadas pelo compositor em Serielo. Na realidade, as pausas em Serialo podem
ser pensadas, de forma geral, como respiracbes mais do que como simples siléncios. A
intencdo da respiracao serve para separar os diversos acontecimentos e preparar 0 que vem em

seguida:

a tempo giusto, marcato
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Figura 138 - Triptico para piano / Serialo (c.31-36) — Respirac@es articulatérias em Serialo.

pyy & e,

A pagina trés do Serialo exibe varios contrastes entre a reapresentagdo vertical das
séries PO e IR6 do Serielo e acordes em halos harménicos prolongados pelo uso do pedal.
Uma maneira de conferir este contraste é executar as séries de maneira mais giusta, com

menos rubato, e os acordes em halos de maneira mais flexivel e non giusta. Mencionei acima
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que o uso do pedal una corda € outro recurso interessante para dar este tipo de contraste
sonoro. Ainda com relacdo a execugdo das séries em oitava neste trecho, acredito que seja
interessante manter um equilibrio dindmico entre as duas maos e fazer um fraseado parecido
com aquele realizado no inicio do Serielo, pelo fato de se tratar de uma reapresentacdo das
séries do inicio da obra. Isto novamente concede unidade ao Triptico como uma obra
completa. Entre os ¢.43 e c.46, h4 um decrescendo na versdo original manuscrita que esta
ausente na primeira versao editada, possivelmente por falha do editor (os sinais foram
acrescentados na segunda versdo editada). E interessante realizar este decrescendo até o
acorde em pianissimo do c.46, para em seguida voltar para uma dindmica mezzo forte no salto

de oitava da mao direita:
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Figura 139 - Triptico para piano / Serialo (c.43-48) — Mezzo forte com decrescendo até pianissimo entre 0s
c.43-48.

O ultimo sistema da pagina trés serve como transi¢do para o proximo trecho (A tempo
giusto e delicado). O arpejo do ¢.50 pode ser executado de maneira mais lenta como sugeriu
Flavio, porém numa dinamica em fortissimo: algo corpulento, seguro. O manuscrito contém
um sinal de cesura ap0s este arpejo, que o editor substituiu por uma pausa de semicolcheia.
Esta pausa deve ser, portanto, entendida como uma respiracao articulatéria, que serve para

preparar e atacar o proximo acorde com as notas do soprano acentuadas e com staccato [c.51].
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Figura 140 - Triptico para piano / Serialo (c.49-52) — Pausa de semicolcheia que serve como respiragao
articulatoria.

A pagina quatro do Serialo pode se revelar um verdadeiro desafio ritmico: diversas
mudancas de formula de compasso (3/8 e 5/8), sincopes causadas por pausas de colcheia no
inicio dos compassos, ligaduras de prolongamento que perpetuam uma sensacdo de
desequilibrio, varios sinais de acentuacdo, etc. E realmente um trecho que demanda um
trabalho mais lento e cuidadoso. Vimos anteriormente que o compositor ndo considera esta
secdo como melodia acompanhada, portanto, as duas vozes devem ter igual importancia (uma
ndo deve se sobrepor a outra). Na analise do Serialo (se¢do 6.2.2), vimos que as progressdes
harmonicas do c¢.55 ao .66 se dao através de relacdes de mediante cromatica. Assim, na
minha concepcao, é possivel agrupar este trecho em trés frases de quatro compassos, cada
uma contendo duas harmonias em relacdo de mediante cromética. O desenho melddico e

ritmico em imitacdo também ajuda a estabelecer este padrao fraseoldgico.
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Figura 141 - Triptico para piano / Serialo (c.55-66) — Frases de quatro compassos.



184

Desta maneira, acho interessante destacar estas trés frases como trés momentos
distintos, fazendo um pequeno ralentando ao fim de cada uma e também as separando com
uma pequena respiracao articulatoria. Do ¢.67 ao c.77, as progressdes harménicas ndo se dao
mais através de relacGes de mediante cromatica, mas em acordes homénimos (maior/menor).
Neste caso, considero uma longa frase de onze compassos, cuja funcao € a de preparar a se¢do
Allegremente (p.5). De maneira quase natural e esponténea, eu realizo um acelerando

paulatino e continuo do c.67 até o fim do c¢.77, direcionado pelo longo crescendo da frase:
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Figura 142 - Triptico para piano / Serialo (c.67-77) — Acelerando continuo do ¢.66 ao c.77.

A secdo Allegremente [c.78-109] representa o climax do Serialo. Mencionei
anteriormente que, de maneira geral, toco este trecho num andamento mais rapido que o
sugerido pela indicacdo metrénomica (seminima = 138 bpm). Isto porque penso que o climax
da peca demanda algo mais enérgico e vivo, porém nada muito rapido ou apressado. Do ponto
de vista formal, esta secdo trabalha com frases antecedentes (séries) respondidas por frases
consequentes (arpejos em halo harmonico). Desta maneira, executo as frases antecedentes de
maneira mais regular e direta, sem muito rubato e destacando bem os acentos em ambas as
méaos. J& as frases consequentes podem ser tratadas com mais flexibilidade. Pessoalmente,
faco um pequeno ralentando antes de terminar cada frase para chegar com mais calma nos
arpejos finais. Estes arpejos, sempre na regido aguda do piano, soam para mim como vidro

guebrado e me lembram das sonoridades do Serielo. Por esse motivo, toco-os de maneira mais
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articulada e firme, ouvindo o brilho e a nitidez de cada nota. Penso que esta pagina da
margem para a criatividade e a imaginacdo do performer, que pode explorar diversas
abordagens ja que as frases repetem o mesmo material. Isto também € vélido para a secao
seguinte, Tempo primo [c.110-140], pois, pelo fato das frases serem escritas em forma de
imitacdo e repetindo 0 material tematico seis vezes seguidas, uma execu¢do muito parecida de
todas as frases pode tornar o trecho monotono e fastidioso. Assim, procuro sempre me
surpreender ao tocar o trecho, experimentando novos sons e timbres, brincando com a
dindmica, fazendo acelerandos e ritardandos, etc. O que mantenho mais ou menos constante é
a articulacdo, pois esta permanece estavel em todas as seis frases do trecho. Eu vejo esta secao
um pouco como um jogo de perguntas e respostas, em que a mao direita fala, em seguida a
méo esquerda responde e por fim ambas tocam o acorde final: tese, antitese, sintese.

Ja havia comentado um pouco acerca da execucdo do trecho Deciso ed ostinato
[c.141-159] na segdo 7.2.1. Novamente, penso neste trecho como algo vigoroso e intenso, as
colcheias repetidas transmitem para mim essa sensacdo obstinada, insistente e firme. Um
toque mais articulado, quase “duro” diria, ajuda a transmitir esta impressdo. O equilibrio
dindmico entre estas duas linhas em unissono é, a meu ver, imprescindivel. Ao fim da
segunda repeticdo [c.157-159], faco um pequeno rallentando antes de iniciar a Coda do
Serialo, e também exagero bem os staccati em ambas as mdos, sempre diminuindo a
intensidade dindmica até concluir o trecho em pianissimo. Antes de entrar na Coda da peca, é
interessante pensar no ¢.160 - que é todo de pausa - como uma longa respiracao, pois havera
em seguida um retorno ou uma memoria das ideias expostas no inicio do Serialo: os trés
diferentes niveis/planos sonoros. Em nosso primeiro encontro colaborativo, mencionei para
Flavio que seria possivel usar o pedal sostenuto na fundamental do acorde final, Sib [c.161],
permitindo assim prolongar seu som até o fim da frase, mesmo com a troca de pedal
sucessiva, realizada através de meios-pedais, misturando um pouco os sons. Com relagdo a
melodia do soprano, embora as notas apresentem sinais de tenuto com acento, acredito que
seja sempre importante conseguir frasear cada uma. O apice da melodia encontra-se no c.164,
portanto a nota Fa pode ser destacada com uma pequena énfase, mas sem ser um som muito
duro. Se o trecho fosse cantado, eu faria um crescendo da nota anterior, Sib, para este Fa. Isto
é impossivel de ser realizado em um piano, mas a inten¢do & pensar num som crescendo,
talvez até realizar um movimento de corpo em direcdo ao teclado, criando visualmente uma
sensacdo de crescendo. A frase finaliza com as notas D6 e Mi em diferentes vozes, que podem
ser tocadas bem a vontade, fazendo até um rallentando sustentado e prolongado. Finalmente,

toco o arpejo conclusivo de maneira muito vagarosa e serena, acentuando a nota Ré do
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soprano, para em seguida fazer um decrescendo e um ritardando nas Ultimas duas notas,
esperando 0 som evaporar-se para em seguida iniciar o Seriovo. Na Fig.143, tento descrever

de maneira aproximada minha abordagem fraseologica da Coda:
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Figura 143 - Triptico para piano / Serialo (c.160-171) — Abordagem fraseoldgica da Coda.

7.3 Seriovo
7.3.1 Unidade, ritmo, andamento e articulacbes

Como vimos na secdo 6.2.3, o Seriovo, terceiro do Triptico, trata do “retorno as

origens”, uma volta a singeleza da expressdo e, principalmente, um regresso a simplicidade

\

ritmica. O sufixo ‘Ovo’ é uma referéncia metaférica a “origem de tudo”, a exemplo do poema
O Ovo de Galinha de Jodo Cabral de Melo Neto, citado por Flavio na primeira entrevista (ver

secdo 6.2.3). O compositor explanou:

Neste terceiro momento musical do Triptico, “Seriovo”, os materiais se originam em
Serielo, principalmente do ponto de vista ritmico. Mas também do ponto de vista
harmoénico-melédico, considerados nas transformacfes dos acontecimentos em
progresso que perfizeram “Serialo” — que também é uma invengao em progresso.

Seriovo é como um retorno as origens, da simplicidade harmonico-melddica, da
singeleza da expressdo, uma reflexdo sobre RITMO, em sentido amplo. Entendo o
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ritmo ndo s6 como a sucessdo regular dos tempos fortes e fracos em uma frase
musical, mas algo que envolve relagdes melddico-harmdnico-contrapontisticas,
formais; também da sucessdo e recorréncia de momentos em uma obra; de
sonoridades, objetos musicais, acontecimentos musicais. O Ritmo é fundamental na
musica de muitas culturas.

Resumindo bastante, verifica, Lucas, |4 na partitura, como a invencdo em progresso
do momento musical do Triptico intitulado “Serieovo” se encaminha para o final e
que final é que escutamos: um singelo ternario de valsa (OLIVEIRA, Entrevista 1,
Anexo B; grifos do autor).

Em nosso primeiro encontro, Flavio indicou que ndo eu ndo deveria pensar no Seriovo
como peca final do Triptico, pois a obra como um todo ndo possui propriamente um fim. O

compositor esclareceu:

Lucas: E, seria o fechamento do Triptico assim.

Flavio: Pois €, mas o Triptico ndo tem fechamento. S&o trés coisas, e as trés dizem uma coisa s6.

Lucas: Entendi, ta.

Flavio: [inaudivel]... primeiro, segundo movimento, terceiro movimento. Por isso até que eu botei... uma outra
hora tu I& aquilo que o Mahler escreveu pra os Kindertotenlieder, que sdo cinco cancdes que ele pede na
partitura, e o pessoal ali imprimia no programa [...]. O pessoal lia ho programa e dizia assim 6 [pega roteiro
com as anotacOes em relagdo a performance do Triptico], t& ali na pagina, né? Lucas: Sim. Flavio: Leu? Quer
dizer, ndo é nem pra bater palmas, assim. Fiquem, né? Porque elas foram pensadas como um todo. [...] E no
Triptico eu coloco isso também, elas foram pensadas como um todo...

Lucas: Sim.

[...]

Flavio: T4. Entdo é assim, as trés coisas dizem uma s0, entdo seria legal tirar fora essa ideia, que é uma ideia
que ta ligada as obras que tem trés partes. Lucas: Uhum. Flavio: E na misica as coisas se ddo no tempo, entéo
uma vem antes, uma no meio e outra depois, entdo a tendéncia é o fechamento mesmo, né? Das sonatas em trés
movimentos, as sinfonias... Lucas: Sim. Flavio: Os concertos de Guarnieri em trés movimentos, mas aqui

nesse caso nao.

Exemplo 21 - O Triptico como obra fechada. Transcricdo do encontro do dia 01/08/2020 [Anexo B].

A versdo editada da obra apresenta um pequeno prefacio escrito pelo compositor,
advertindo que o Triptico: “foi pensado como um todo, completo e indivisivel e sua
continuidade deve ser preservada”. Como vimos anteriormente, este prefacio parafraseia a

observacdo que precede a partitura dos Kindertotenlieder (Cinco cancbes sobre poemas de
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Friedrich Riickert) de Gustav Mabhler, que escreveu: “Estas cinco can¢des foram compostas
como unidade inseparavel e sua apresentacdo em continuidade ndo deve ser desrespeitada
(também evitando interrup¢des como, por exemplo, aplausos ao final de cada cangdo)”. Ainda
que o Triptico seja formado por trés pecas, a observacdo de Flavio nos indica que as trés
representam uma obra s6, sendo completa e indivisivel. Ao trabalharmos o Seriovo durante
nosso primeiro encontro colaborativo, Flavio tentou exemplificar esta concep¢do de obra
unitaria (trés coisas que dizem uma s6) me mostrando dois quadros do pintor Orlando
Marcucci (1927-2001) que estdo afixados na parede de seu estadio (ver Fig.144). Ainda que
0s quadros ndo sejam propriamente um triptico pictorico, alguns elementos presentes em
ambos os quadros nos fornecem uma ideia que pode ser aplicada ao Triptico de Flavio

Oliveira.

Figura 144 — “Minha Madona” (quadro da esquerda) e “Persianas: talamo” (quadro da direira) de Orlando
Marcucci. [Foto: Flavio Oliveira]



A respeito dos quadros, Flavio comentou:

Flavio: Entdo tu repara que aqueles elementos 14, de cima do quadro da esquerda, desse aqui... esse aqui
[quadro da direita] parece umas percianas assim, que ta embaciado, assim... tu ta no centro de Nova York,
ta os letreiros luminosos 14, vamos dizer, isso é uma anedota grossa, né, mas... vai ver que esse elemento
ele t& aqui nesse quadro, ta? [o formato (listras) e as cores (preto, vermelho e amarelo) do quadro da direita
estdo presente no canto superior direito do quadro da esquerda] Lucas: Ah é. Flavio: No quadro da
esquerda, né? Depois, esse pintor ele fez uma série de obras, ta, que tem aqueles pedacinhos la daquele
circulo, aqueles riscos... Lucas: Sim. Flavio: E esses quadrados brancos e essa coisa aqui. E depois [...],
passando por isto, ele comecou a fazer quadros s6 com isso aqui [formas em mosaico de diferentes
tonalidades de azul]... Lucas: Ah! Flavio: Em transparéncia... assim que € uma coisa muito bonita, né?
Pode ver que ele, por tras disso aqui [do mosaico azul] também tem esse elemento aqui, né? [listras e cores
do quadro da direita] Lucas: Sim.

[...]

Flavio: Seja nas artes visuais ou no que for, né?

Lucas: Uhum.

Flavio: Assim elas se completam, né?

Exemplo 22 — Comentérios de Flavio Oliveira acerca dos quadros de Orlando Marcucci. Transcri¢do do
encontro do dia 01/08/2020 [Anexo B].

O compositor menciona a complementaridade e a unidade criadas pelo uso
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de

elementos recorrentes de texturas e cores presentes em ambos 0s quadros (listras e mosaicos;

cores pretas, vermelhas, amarelas e azuis). O uso de elementos motivicos expostos nas trés

pecas que compdem o Triptico para piano é uma caracteristica que remete a mesma

complementaridade presente em tripticos visuais e pictéricos®’. Em um texto enviado por e-

mail ap0s nosso primeiro encontro, Flavio completou sua ideia acerca dos quadros

Marcucci:

do

Nas criacBes de Marcucci, ha algumas séries de telas (fases?), direi assim, em que
predominam certos elementos. Quando Marcucci inicia a introducdo de outros
elementos de composicdo em novas telas, ele ainda situa o0s anteriores, por citagdo,
sobreposicdo, mixagem e/ou transparéncias, como € o caso daquelas duas telas que
tenho aqui no meu estddio [...]. Sao relevantes as questdes estéticas que envolvem
mixagem e repeticdo, para aquele momento de nossa conversa, pois o alvo eram 0s
tripticos nas artes visuais — todo tipo de “pintura sobre superficie” e também
“vitrais”. Se grifo mixagem e repeticdo é porque o enfoque € meu, quanto a interesse

®! para mais detalhes acerca destes elementos, ver a anélise da obra na segéo 6.2.
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especifico; idem, Lucas, quanto a problematizacdo desta particularidade em
composicao.

[-]

Especificando em Marcucci, as listras multicores de primeiro plano e de
transparéncias de “Persianas: talamo” (o quadro da direita), horizontais, estdo a
direita, em cima, verticais, sobre fundo preto, e em transparéncia sob 0s elementos
triangulares que estavam surgindo entdo e que, na sequéncia das telas que vieram
depois, tornam-se principais. Também aparecem nesta outra tela, a da esquerda,
elementos geométricos de telas anteriores, os em cor branca e em alaranjado, sendo
que um deles — o circular em cor branca, ja esta “povoado” pelos novos elementos
triangulares. Ndo entro na especificidade das cores dos elementos triangulares. O
nome dado ao segundo quadro, o da esquerda, curiosamente, como te contei, é
“Minha Madona”, no qual Marcucci, com seu elegante sense of humour faz
referéncia as tantas madonas da Histéria da Pintura Ocidental. A figura de uma
“madona” esta apenas esbogada pelo todo da imagem formada pelos tridngulos —
bela metéfora?

Quanto aos elementos triangulares, irregulares, verdadeiros cacos nem sempre
triangulares, um dia Marcucci me disse assim: “va até¢ a janela e olhe os ladrilhos do
piso da entrada da minha garagem — ali estdo os elementos que vocé est4 vendo nas
telas”. Os ladrilhos eram muito comuns em SP, e ainda se os vé em muitos lugares —
ladrilhos avermelhados, mistura de massa com cacos de ladrilhos postos no lixo. Em
outra ocasido, com uma lupa na méo, Marcucci tirou das prateleiras, a esmo, varios
daqueles livros grandes com reproducédo de obras dos grandes pintores, no caso ele
pegou de impressionistas franceses e Van Gogh também, e, aproximando aqui e ali a
lupa nas reprodugdes, ia me dizendo: “olha Flavio (ele gostava de pronunciar, no seu
entusiasmo, meu nome com “r”’ — “Fravio”) olha, ai esta o que vocé pergunta sobre,
afinal, o que eu pinto. O que eu pinto? Eu pinto a pintura, eu pinto a “pincelada” das
pinturas, em outras escalas, eu pinto as texturas das pinceladas; também pinto,
amplificados/ampliados, 0s pontos dos pontilistas... Olhe aqui este Seurat..., por
exemplo (e mostrava com a lupa) e este Van Gogh... aqui... oh...” — e ia mostrando
com a lupa, seguindo em sua prolifica, magica e criativa fantasia inventiva
(OLIVEIRA, Texto 3 enviado em 12/10/2020, Anexo B).

Com relacdo a interpretacdo do Triptico para piano, algumas implicacdes praticas
podem ser pensadas a partir destas observacdes de Flavio. Primeiro, a atencdo com relacéo
aos elementos motivicos da obra é importante como forma a dar unidade a esta. Depois, isto
nos ajuda a ndo pensar no Seriovo como o “movimento final” do Triptico. Esta colocacdo é
relevante, pois, sem ela, podemos pensar na peca como um terceiro movimento de uma obra
em trés partes - como algumas Sonatas ou Sinfonias -, que €, de maneira geral, em andamento
rapido (na divisdo rapido-lento-rapido). Ainda que exista a indicagdo de andamento Mosso no
inicio do Seriovo (que significa movido, animado), Flavio indicou que eu ndo deveria pensar
em um andamento muito rdpido, mas refletir mais na importancia da contencdo e do
comedimento proporcionados pela escrita ritmica. Para o compositor, a clareza ritmica é um
dos principais pontos a ser observado com relacdo a execucdo do Seriovo, e isto deve ser

propiciado tanto através da nitidez das articulagfes quanto do uso parcimonioso do pedal:
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Flavio: A valsa no inicio, né, esse [toca o Seriovo do c.1 ao c.4] a articulagdo, pode ver que a articulagdo do
baixo é diferente, né? [toca o primeiro sistema do Seriovo] Ta?
Lucas: Ok. Vou tentar. E aqui é sem pedal, sem pedal, né?

Flavio: E, sem pedal, a ndo ser que tu queira usar pra algum efeito, assim, que nio arrebente com esse ritmo,

né, mas aqui tu tem 112 é [coloca o0 metrénomo para tocar em 112 bpm] [solfeja o ritmo do inicio do Seriovo]
Pambam Pambam pambampambam né, 106-112, né, eu tava tocando mais ligeiro, viu.

Lucas: E, justamente, eu penso nisso [solfeja o inicio do Seriovo mais rapido do que o escrito] TAram TAram
TAramTAram Taram.

Flavio: E... é interessante a contencéo. O [coloca 0 metrénomo para tocar] [toca o primeiro sistema]. Claro, o

cara ndo vai ficar metrondmico né, ele vai acelerar... Lucas: Sim. Flavio: Mas ndo é interessante acelerar

muito porque vai perder esse [toca o inicio, enfatizando o ritmo] [inaudivel] de peso, eu acho. Quer tentar?

Exemplo 23 - Triptico para piano / Seriovo (c.1-4) — Contengdo no andamento, articula¢do dos baixos e uso do
pedal. Transcri¢do do encontro do dia 01/08/2020 [Anexo B].

Mosso (M.M. J=106 - 112) rit.
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Figura 145 - Triptico para piano / Seriovo (c.1-7) — Primeiro sistema do Seriovo (terceiro do Triptico).

Como mencionei na secdo 7.1.2, a figuracdo ritmica do inicio do Seriovo, que se
repete ao longo da peca, deriva da célula ritmica lombarda apresentada em Serielo e
desenvolvida/variada em Serialo. Por isso, o cuidado com o tipo de articulacdo (isto &,
acentuar a primeira nota da ligadura de duas notas) é fundamental para dar unidade a obra,
como vimos. A prépria execucdo do compositor ao piano me fez perceber a importancia da
articulacdo inicial do Seriovo.

Assim como em Serialo, Seriovo apresenta numerosas indicagdes de articulagéo.
Alguns trechos da peca se revelam um verdadeiro desafio de execucdo, como, por exemplo,
0s €.10-12 e 27-28, que demandam ao mesmo tempo clareza e precisédo de articulagéo e

independéncia das maos:
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Figura 146 - Triptico para piano / Seriovo — (a) ¢.8-13 e (b) c¢.25-28. Sinais de articulagdo deslocados entre as

Em alguns momentos, sinais de acentuacdo deslocam a énfase da colcheia para a

seminima, principalmente na méao esquerda, como mostrado na Fig.146. Esta inflexdo

ocorrera em outros momentos do Seriovo. A secdo do c¢.41 ao ¢.52 também apresenta varios

sinais articulatérios em ambas as maos - ligaduras entre duas notas (motivo ritmico do

Triptico), legatos, acentos, staccatos, staccatos com acentos e tenutos -, e igualmente requer

um cuidado e um trabalho especial como forma a dar clareza e inteligibilidade ao trecho:
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Figura 147 - Triptico para piano / Seriovo (c.41-52) — Sinais de articulag&o.

O trecho Valseando (alla breve) apresenta um movimento caracteristico da escrita de
valsas para piano: nota de baixo no primeiro tempo do compasso seguida de duas seminimas
na parte superior. Esta figuragdo em “valseando” vem sendo apresentada desde o inicio do
Seriovo através da célula ritmica colcheia + seminima, sendo transformada ao longo da peca
para finalmente chegar ao movimento caracteristico de valsa a partir do Valseando (alla
breve), como vimos na andlise da peca. O termo alla breve é geralmente empregado em
compassos 2/2, indicando a minima como unidade de tempo (duas batidas por compasso).
Neste caso, a formula de compasso é 3/4, o que significa que a unidade de tempo é também a
unidade de compasso, ou seja, a minima pontuada (uma batida por compasso). Os
comentarios de Flavio com relacdo a minha performance do trecho disseram respeito
principalmente ao controle dos rubatos e dos rallentandos nos finais das frases. Nas minhas
consideracOes pessoais (se¢do 7.3.4), desenvolvo algumas sugestdes de execucdo do trecho

Valseando.
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Na pégina quatro, ocorre uma citacdo da anti-melodia presente na composicdo da
musica de cena Eu sou vida; Eu ndo sou morte de 1964, para a montagem de 3 comédias de
Qorpo Santo, do proprio compositor, como exibe a analise na sec¢do 6.2.3. Também figura na
peca In Memoriam Luis Taylor Siedler, para flauta e piano (1992), demonstrando um singular
apreco do compositor por esta anti-melodia. Nesta Gltima, as indica¢fes de tempo e de carater
podem ser pensadas como um paralelo do Seriovo. No terceiro movimento de In Memoriam,
Na trilha de Qorpo Santo, as indica¢Ges sdo de Tempo valzer, ma con molto sarcasmo, ou,
como mencionado pelo compositor: uma “valsa impossivel” do “casal impossivel”, uma valsa
torta (Fig.148). Os sinais de articulacdo, porém, sdo diferentes no Triptico (ver Fig.149 e

Fig.150).
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Figura 148 — In Memoriam Luis Taylor Siedler / I11. Na trilha de Qorpo Santo (c.73-76) — Indicacdes de Tempo
valzer, ma con molto sarcasmo.
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Figura 150 - Triptico para piano / Seriovo (c.60-78).
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O deslocamento dos acentos para as minimas e seminimas da célula ritmica
caracteristica colcheia + seminima ou minima lembra o mesmo tipo de deslocamento que
ocorreu no inicio da peca, como visto anteriormente. Isto nos faz pensar justamente no carater
sarcastico e “deslocado” desta valsa torta. De maneira geral, as articulacdes para este trecho
podem ser exageradas como forma a transparecer este carater: os staccati bem secos, 0s

acentos mais enfaticos, um tempo ndo tdo giusto.

7.3.2 Valseando e o retorno a simplicidade

O trecho Valseando da pagina cinco traz pela primeira vez (em todo o Triptico!)
progressdes e encaminhamentos tonais. Pessoalmente, este trecho me faz pensar no que
Flavio falou em relagdo ao “retorno as origens, a singeleza da expressdo”. Uma reflexdo que
perpassa 0 Seriovo e encaminha a obra para esta simplicidade ritmica (‘“um singelo ternario de
valsa”), melodica e harmoénica. Para Flavio, o ritmo ndo deve ser entendido apenas como a
sucessdo regular dos tempos fortes e fracos em uma frase musical, mas algo que envolve
relacbes melodico-harmonico-contrapontisticas, formais, assim como uma sucessdo e
recorréncia de momentos em uma obra; de sonoridades, de objetos musicais, de
acontecimentos musicais (OLIVEIRA, Entrevista 1, Anexo B). Esta valsa é radicalmente
diferente da anterior [c.53-90], cujo carater era em um tom mais sarcastico e satirico. Esta, por
sua vez, nos faz contemplar a beleza da simplicidade e da singeleza da expressdo. Este carater
estd presente igualmente no trecho posterior: Molto meno mosso e dolcissimo, que comeca a
partir do ¢.110 e se estende até o ¢.125. De maneira geral, os comentarios de Flavio disseram
respeito principalmente ao carater que deve ser transmitido: fazer tudo o mais simples
possivel, ndo exagerar os rallentandos, ndo fazer muitos rubatos, respeitar bem os sinais de
articulacdo. A expressividade deve vir primeiramente da simplicidade.

No trecho em oitavas do a tempo, appassionato [c.126-136], Flavio me falou para
tomar cuidado em ndo desencontrar a melodia e os baixos da mdo esquerda (um recurso
pianistico denominado décalage, comum em alguns repertorios). Para o compositor, este tipo

de execucgédo ndo se adequa bem ao estilo da obra e, por este motivo, deve ser evitado:



Flavio: [...] Outra coisa, la na tua gravagdo, tu fez uma coisa desencontrada, eu ndo sei por que foi, porque
ndo ta indicado. Lucas: Sim. Flavio: Tu fizesse mais ou menos assim, 6 [toca do ¢.129 ao ¢.131 com 0s
baixos desencontrados em relagéo a melodia], exagerando, né?

Lucas: [risos] E, eu usei o recurso do décalage. Mas...

Flavio: Em?

Lucas: E o décalage, né, que os franceses chamam.

Flavio: E, mas assim 0, talvez no se aproprie, porque assim, eu coloquei esses portamentos [tenuto] aqui,
que eu coloquei aqui... [toca mdo esquerda ¢.27-28] esses portamentos que tém de vez em quando, ddo uma
certa liberdade, né, porque, isso [toca do c.128 ao ¢.130] é, o portamento ela a... esse acento ele da uma
ideia qué que é pra fazer mesmo, que a pessoa vai esticando um pouco, né? Lucas: Sim. Flavio: Entdo

[solfeja o inicio do ¢.130 com anacruse] Tari ia... mas acho a ideia de ser €... sem décalage, né.

197

Exemplo 24 - Triptico para piano / Seriovo (c.125-135) — Néo fazer décalage (desencontrar melodia e baixo).

Transcri¢do do encontro do dia 01/08/2020 [Anexo B].
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Figura 151 - Triptico para piano / Seriovo (c.125-131) — Néo fazer décalage (desencontrar melodia e baixo).

7.3.3 Tenutos e ligaduras: um “resfolegar”

Ainda no trecho Molto meno mosso e dolcissimo [c.110-125], a indicagéo valsa lenta,

meditando nos indica o carater prdprio desta valsa: algo meditativo, pensativo, reflexivo,
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intimo e ao mesmo tempo algo singelo, de simples execucdo. Na sec¢do 6.2.3, vimos que a
celula ritmica de duas colcheias com ligadura a intervalo de segunda que inicia o trecho

caminha para um desfecho (tonal) deste intervalo que foi um personagem importante em todo

o Triptico:
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Figura 152 - Triptico para piano / Seriovo (c.106-117) — Articulag8o da célula ritmica de duas colcheias com
ligadura.

Nesta Gltima pagina, existem algumas indicacdes de ligadura e sinais de tenuto que
podem parecer antinaturais a primeira vista, quebrando a fluidez das frases. Na realidade,
Flavio referiu-se a estas “quebras” nas frases como um “resfolegar”, algo como respirar com
dificuldade ou tentar recuperar o félego. O compositor mencionou que este resfolegar é
intencional e vem sendo apresentando desde o inicio do Triptico. Ao comentar a minha
performance, Flavio chamou a atencdo para ndo intentar tocar as frases num félego s6, mas
articular bem os sinais de ligadura entre duas notas, principalmente no trecho a tempo,

appasionato [c.126], como forma a transmitir esta sensacdo de resfolegar, de ansia por

respirar:
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Flavio: Ai... porque para a frase [toca do ¢.130 em diante exagerando a articulacdo de duas colcheias com
ligadura]

Lucas: [toca do ¢.130 com anacruse até o ¢.133, exagerando a articulagdo de duas colcheias com ligadura]
Flavio: E outra coisa, entende? Uma coisa é isso, né [toca do ¢.130 com anacruse até o ¢.131, sem fazer as
ligaduras de duas colcheias], agora vem outra coisa [toca da metade do ¢.131 até o inicio do c.134], por isso
que tem aquele legato, né? [volta a tocar do ¢.132 ao c.134, exagerando o legato de duas colcheias e depois
de duas seminimas nos ¢.133-134] Eu exagerei, né? Lucas: Sim. Flavio: Mas é mais pra ver [...] qual é a
agogica, como chamam, né? Lucas: Uhum. Flavio: Qual é a agogica [inaudivel]... entdo [solfeja do ¢.130
com anacruse até o ¢.136, respeitando todas as ligaduras] Né? Meu solfejo [tosse] é rouco [risos], mas tudo
bem. Toca... Lucas: Eu vou... Flavio: Toca mais. Vai da anacruse de 125 pra 126.

Lucas: T&. [toca do ¢.126 com anacruse e para no ¢.136] OK. [risos]

Flavio: E, mas é. E dificil, né? E dificil de tocar isso, né?

Lucas: Sim, porque [solfeja o ritmo das colcheias com ligadura] Tara Tara Tara Ta... [toca s6 a méo
direita do ¢.130 com anacruse] porque o meu natural € [toca tudo num legato s@] [risos] é fazer um legato
nessas todas.

Flavio: Ahta.

Lucas: Mas eu tenho que trabalhar. [toca do ¢.130 com anacruse até o ¢.134, exagerando a articulacdo das
colcheias com ligadura] Uhum.

Flavio: E, é porque tem um resfolegar, viu? Lucas: Uhum. Flavio: Esse resfolegar é intencional. E um

resfolegar, ja vem la do Serielo, né... Lucas: Sim. Flavio: Tem um resfolegar o tempo todo nesse Triptico,

entdo, claro, eu entendo perfeitamente, poderia ser tocado assim mas ai é outra masica, né? [toca o ¢.130

com anacruse, tudo em legato e rapido] Né? Lucas: [risos] Flavio: Ai é outra masica.

Exemplo 25 - Triptico para piano / Seriovo (c.129-134) — Articulag&o das ligaduras entre duas notas, um
resfolegar. Transcricdo do encontro do dia 01/08/2020 [Anexo B].
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Figura 153 - Triptico para piano / Seriovo (c.126-137) - Articulagdo das ligaduras entre duas notas, um
resfolegar.

Além das ligaduras entre duas colcheias, este resfolegar é concedido também pelos
sinais de tenuto. Em nosso segundo encontro, Flavio tocou o trecho valsa lenta, meditando e
foi possivel constatar, através de sua execugdo, que ele “alonga” um pouco o valor das notas
que dispdem de sinais de tenuto. De fato, apds ouvir a gravacdo do segundo encontro, pude
perceber que estes pequenos prolongamentos ajudam a perpetuar o sentimento de resfolegar

pretendido pelo compositor. E algo extremamente sutil, mas que faz toda a diferenca.

Molto meno mosso e dolcissimo (M.M. =72 - 76 ca.)
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Figura 154 - Triptico para piano / Seriovo (c.110-125) — Sinais articulatérios de tenuto, que o compositor
alonga de maneira muito sutil na sua execugao.
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O compositor também se referiu ao carater desta ultima pagina como algo cantado e
“claudicante”, isto é: hesitante, manco. Estes “fragmentos”, pedacgos, motivos, como vimos,
estdo presentes desde o inicio do Triptico, perpassando a obra toda. Isto € uma referéncia as
imagens dos vitrais, dos fragmentos de vidro, que o compositor imaginou e tentou transpor

em musica neste Triptico.

Flavio: Porque isso € uma coisa que... [toca do ¢.110 ao c.126]. Eu ndo sei, mas eu acho que € isso, né?
[toca novamente do ¢.114 com anacruse ao ¢.123] Pera, desculpe... [volta o tocar do ¢.123 e para] [volta a
tocar do ¢.116 com anacruse até o ¢.127]. Acho que ¢ isso, né? Porque esses “trocos” [sinais de tenuto] ai €
pra fazer mesmo, né? Eu escrevi assim [toca do ¢.116 ao ¢.119 e volta pro ¢.116 até o c.126, fazendo
sempre um pequeno prolongamento nos sinais de tenuto]. Eu acho, né?

Lucas: Uhum.

Flavio: Vai depender do cara ai, eu acho. Porque esses “trogos” [sinais de tenuto] aqui, tem que ter um
sentido assim, né... Lucas: Uhum. Flavio: [...] Como tem aqui essa coisa [solfeja e depois toca do ¢.120],
vou fazer sem pedal, ta? [continua tocando até o ¢.125 fazendo um pequeno prolongamento nos sinais de
tenuto] Eu acho que... né?

Lucas: Uhum.

[...]

Flavio: Porque isso aqui é, o troco é claudicante mesmo. Lucas: Uhum. Flavio: E é uma coisa cantada, né?

Lucas: Uhum. E, bem cantada.

Flavio: [canta a melodia do c.118 ao ¢.123 de maneira claudicante, alongando os tenutos e com um
pequeno corte entre 0s segmentos de frase]

Lucas: Um resfolegar, né?

Flavio: Ad nauseam... [continua cantando a melodia até o ¢.125], né?

Exemplo 26 - Triptico para piano / Seriovo (c.113-125) — “valsa lenta, meditando”, algo claudicante e bem
cantado. Transcri¢do do encontro do dia 17/10/2020 [Anexo B].

7.3.4 ConsideragOes pessoais acerca de Seriovo

A andlise dos elementos unificadores contidos no Triptico (sec¢do 6.2) e as observacdes
e comentarios do compositor acerca dos componentes complementares presentes em tripticos
visuais s@o, a meu ver, essenciais para compreender a obra em sua totalidade. Neste sentido,
creio que seja interessante pensar em uma forma (ou formas) de relacionar e conectar a trés
partes integrantes do Triptico, tornando-o “completo e indivisivel”, nas palavras de Flavio.

Uma forma de transmitir esta complementaridade, criando uma estrutura integral e Unica, é
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ndo esperar muito tempo entre as partes da obra, ou melhor, ndo “descansar” ou “relaxar” o
movimento ao terminar uma peca e iniciar a outra. Por exemplo, ao tocar os dois Gltimos
clusters do Serielo, eu ja me preparo mentalmente para iniciar o Serialo, sem demora entre
um e outro; isto vale também ao executar o arpejo final do Serialo e iniciar o Seriovo. Tento
manter um movimento mais ou menos continuo, sem repousar as maos. Pessoalmente, isto me
ajuda a pensar na obra como trés momentos musicais sucessivos, e ndo como trés movimentos
separados ou desconexos.

Em nosso segundo encontro colaborativo, pude perceber que Flavio toca o inicio do
Seriovo deixando clara a articulacdo padrdo da peca, realizando uma énfase (diria até um
acento) na primeira nota da célula ritmica colcheia + seminima da méo direita, mas também
enfatizando junto a médo esquerda. Esta célula ritmica, como vimos na andlise da peca na
secdo 6.2.3, corresponde a uma transformacdo da célula ritmica lombarda presente em
Serielo. Por isso, a énfase na primeira nota de cada grupo reflete de certa maneira a
articulagdo desta célula ritmica lombarda, contribuindo na unificagdo da obra. De fato, o
aspecto ritmico seja talvez o elemento mais importante em Seriovo. Cheguei a comentar com
Flavio a dimensao quase “tribal” do inicio da pe¢a, consequéncia de uma presenga ritmica
marcada.

Entre os ¢.2 e .3, hd um sinal de respiracdo, ou cesura, escrito no manuscrito da obra
(Fig.155), o que significa que € possivel prolongar o valor da pausa escrita na primeira versdo

editada, pensando nela como uma respiracao articulatoria.
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Figura 155 - Triptico para piano / Seriovo (c.1-3) — Sinal de cesura no original manuscrito entre os c.2-3.

Para mais, Flavio comentou que seria interessante manter o contato com o teclado ao
tocar a minima no final do c.2, isto €, segurar as notas com as maos e ndo com o pedal (como

eu estava fazendo). Como mencionado na secdo 7.3.1, o pedal precisa ser usado com
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parcimbnia no inicio do Seriovo, para ndo mascarar ou ocultar o ritmo. Depois deste
comentério do compositor, passei a utilizar meios-pedais quando necessario, evitando colocar
0 pedal sustain “por inteiro”.

Na analise do Seriovo (secdo 6.2.3), foi possivel constatar o uso recorrente do
intervalo harménico de 3% maior, principalmente em progressdes de mediante cromaética.
Quando estes intervalos aparecem em ambas as maos, penso que podem ser tocados de
maneira equilibrada, sem destaque de dindmica para uma ou outra méo, a exemplo do c.9
(Fig.156). Esta ideia é de certa maneira consequéncia da observacdo do compositor com
relacdo ao equilibrio das vozes em Serielo, e que tomei igualmente como guia para a

execucdo de alguns trechos do Serialo, como relatei nas minhas considera¢Oes pessoais na

secdo 7.2.4.
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Figura 156 - Triptico para piano / Seriovo (c.8-9) — Equilibrio dindmico entre os intervalos harménicos de 3?
maior em ambas as maos.

Na reapresentacdo da série Prima do Serialo em Seriovo entre os ¢.10-12, a principal
dificuldade encontra-se na clareza de execucdo das articulacdes, pois os sinais articulatorios
estdo deslocados entre a mao direita e a mdo esquerda. Sem divida, a mao direita assume um
papel protagonista neste momento, por isso acredito que esta possa ser levemente destacada
em relacdo a mao esquerda. Com relacéo ao tipo de articulacdo da linha PO, gosto de enfatizar
a primeira nota quando ha um grupo de duas notas ligadas, como, por exemplo, as duas
primeiras classes de nota da série, Mi - Mib, mesmas classes de nota iniciais da série Prima do
Serielo, que apresenta inclusive 0 mesmo tipo de énfase na primeira nota Mi. Além disso, 0s

grupos de notas com sinal de legato podem ter sua nota inicial levemente separada do grupo
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anterior, de maneira a salientar a divisdo interna dos conjuntos da série (sinalizo estas

separagdes por um sinal de V na Fig.157).
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Figura 157 - Triptico para piano / Seriovo (c.10-12) — Articulacéo da série PO do Serialo reapresentada em
Seriovo.

Esta pequena separacdo articulatéria entre os grupos de nota pode ser pensada
igualmente na execucdo das proximas séries IR2 [c.17-18] e RO [c.27-28]. A Unica excegao €
a seérie 10, que apresenta apenas um grande sinal de legato da primeira até a ultima nota.
Porém, procuro separar de maneira muito sutil a altima nota da penultima, pelo fato da ultima
nota da série (L&) apresentar um sinal de acento com tenuto e, portanto, penso que esta
separacdo ajuda no efeito da acentuacdo. Segue na Fig.158 um exemplo para a execucéo de

cada uma das séries reapresentada em Seriovo:
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Figura 158 - Triptico para piano / Seriovo — Pequenas respiracdes articulatorias nas séries: (a) IR2 [c.17-18], (b)
RO [c.27-28] e (c) 10 [c.35-36].

Ainda com relacdo a execucdo da linha 10 [c.35-36], o fato de esta estar escrita em
unissono me faz pensar novamente no equilibrio dindmico entra as maos, ou seja, tento
nivelar a intensidade dindmica entra a mao esquerda e a mao direita, como havia sugerido
Flavio em Serielo. Para mais, penso que os intervalos harmonicos de 3% maior em descida
croméatica e em dinamica crescendo [c.31-34] funcionam de certa maneira como uma
preparacdo para a reapresentacdo da 10. Esta passagem em descida cromatica e em crescendo
me causa um sentimento de tenséo, quase uma inquietude, e gosto de transmitir esta sensacéo

fazendo um pequeno acelerando a partir ¢.31 até o ¢.34, antes do piano subito (Fig.159).
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Figura 159 - Triptico para piano / Seriovo (c.29-36) — Pequeno acelerando continuo para criar uma tenséo antes
da reapresentacdo da série 10.

Retorno agora brevemente para os c.29-30. Existe nestes compassos a indicacdo de
pianissimo (primeira vez em Seriovo) e de murmurando na mao esquerda, além de um sinal
de legato continuo do inicio ao fim da frase em ostinato. Neste caso, gosto de usar o pedal

sustain prolongado além do pedal una corda, criando um timbre taciturno, sombrio, quase um
sussurro:
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Figura 160 - Triptico para piano / Seriovo (c.27-32) — Uso do pedal sustain continuo e una corda.
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Seguindo para o inicio da pagina trés, a principal dificuldade aqui reside novamente na
clareza das articulagdes. E importante lembrar-se de realizar uma énfase na primeira nota do
grupo de duas colcheias com sinal de legato, que € o motivo ritmico que vem sendo
apresentado desde o inicio da obra. Alem disso, gosto de destacar a articulacdo dos staccati
nesta passagem e na proxima, acentuando as notas de maneira seca usando o movimento de
pulso. Depois, a partir do .45, utilizo o pedal sustain no primeiro tempo de cada compasso
para deixar claro o acento e também sublinhar o peso das oitavas no primeiro tempo de cada

compasso. Seguem na Fig.161 minhas anotacGes na partitura quanto a execuc¢do do referido

trecho:
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Figura 161 - Triptico para piano / Seriovo (c.41-48) — Detalhes de acentuacéao e pedalizagdo no inicio da pagina
trés.

Os ¢.49-52 funcionam como uma preparacdo para a valsa que inicia no ¢.53. Neste
caso, realizo um pequeno rallentando no ¢.52 antes de comecar de fato o movimento de valsa.
A partir do ¢.55, uso o pedal de maneira distinta da indicacdo na partitura. Na realidade, eu
ndo uso pedal nos ¢.55-56, mas utilizo o recurso do pedal de dedo (finger pedal) na méo
esquerda no primeiro tempo do compasso, enquanto executo os acordes da méo direita em
quase staccato nos tempos dois e trés do compasso (ha partitura, a indicacdo de pedal é
mantida por todo o compasso). Para mim, esta forma de tocar facilita a percepcao do ritmo de
valsa e de certa forma confere um aspecto quase orquestral para a se¢do, com uma énfase

maior no primeiro tempo do compasso, a maneira das grandes orquestras vienenses. No
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entanto, a partir do ¢.57, uso o pedal por todo o compasso como sugere a indicagdo da
partitura, pois, além da mao esquerda ter de saltar para tocar os acordes enquanto a méo
direita executa tercas alternadas, € preciso haver um crescendo continuo até o fortissimo do
€.62, marcado pesante. Por isso, acredito que o uso do pedal auxilia na realizacdo deste
aumento sonoro continuo. Depois, a partir do ¢.64, ha uma indicacdo de piano subito e, neste
caso, volto a utilizar o recurso do pedal de dedo na minima pontuada do primeiro tempo até o
fim do compasso, enquanto executo os acordes dos tempos dois e trés em quase staccato

novamente, desta vez apenas com a mao esquerda (Fig.162).
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Figura 162 - Triptico para piano / Seriovo (¢.53-65) — Uso do recurso do finger pedal ou pedal de dedo.

Quando ocorre a citagdo da anti-melodia do “Qorpo Santo” na pagina quatro, procuro
tocar o trecho com um carater quase irdnico e sarcastico, exagerando bem os sinais de
articulacdo: acentos mais enfaticos e staccati mais “mordentes”, como havia mencionado na
secdo 7.3.1. Também realizo uma pequena separacao/respiracdo ap0s as ligaduras de
prolongamento (sinalizada por um sinal de V na Fig.163) e mantenho a articulagdo padréo
guando ha um sinal de legato entre duas notas, enfatizando a primeira delas; a menos que haja
um acento na segunda nota, 0 que ocorre por vezes neste trecho. Além disso, continuo

utilizando o recurso do pedal de dedo na méo esquerda em toda a secdo [c.64-84], com
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excecdo dos ¢.74-75, quando ocorre de maneira breve a execuc¢do rapida de oitavas e acordes

na mao esquerda. Porém, logo em seguida no ¢.76, volto a usar pedal de dedo até o c.84.
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Figura 163 - Triptico para piano / Seriovo (c.66-84).

Ao final do molto rallentando [c.89-90], ainda que haja indicagdes de acentos em

ambas as colcheias do grupo de duas colcheias, busco manter a articulacdo padrdo enfatizando

mais a primeira colcheia. Mantenho este tipo de articulacdo no inicio da préxima secao,

Valseando do ¢.91, quando a célula motivica do Seriovo retorna. Para mim, este movimento

em valseando precisa ser tomado com mais calma que a valsa anterior, pois havera em

seguida em grande crescendo e progressfes harmonicas de acordes de quinta (primeira vez na

obra), que soam extremamente triunfantes e apoteéticas, principalmente o acorde de Réb

maior em fortissimo do ¢.101, que busco sempre tocar com muita energia e entusiasmo.
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Enfase na primeira nota do
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Figura 164 - Triptico para piano / Seriovo (¢.89-101).

A escrita dos arpejos descendentes em style brisé dos ¢.102-103 me impulsiona
naturalmente a realizar um pequeno acelerando e em seguida um ritenuto antes de executar o
acorde de Sol com 72 do ¢.104. Para mais, a articulacdo padréo (énfase na primeira colcheia
do grupo de duas colcheias) ocorre na méo direita tanto nos arpejos quanto na melodia dos
€.106-107 através do sinal de ligadura entre duas colcheias (Fig.165).
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Figura 165 - Triptico para piano / Seriovo (c.102-109).
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O prolongamento da harmonia de dominante (Sol com 72) entre os ¢.104-112 funciona

como uma preparacdo para a secao final de Seriovo: uma valsa lenta e meditativa escrita em

um simples D6 maior! Busco iniciar a secdo Molto meno mosso e dolcissimo com muita

serenidade e tranquilidade. Por vezes, procuro dar destaque a voz intermediaria de tenor, que

ascende junto com o baixo em um belissimo contracanto nos ¢.110-113. Antes de iniciar a

valsa lenta e meditativa, penso na pausa anterior [c.114] como respiracdo expressiva

(Fig.166).

Molto meno mosso e dolcissimo (M.M. J = 72 - 76 ca.)
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Figura 166 - Triptico para piano / Seriovo (c.110-117) — Contracantos e respiracdo expressiva.
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Esta singela valsa é indescritivelmente bela e terna e tocd-la sempre me causa um
sentimento de profunda melancolia. Como diria Flavio: “ai ¢ o cora¢do de cada um”, e cada
pessoa podera sentir e tocar esta valsa de determinada maneira. Esta se transfigura para uma
valsa apaixonada a partir do ¢.126, um sentimento grandioso, uma valsa majestosa em piu
forte. Um recurso possivel de ser utilizado no ¢.128 é o pedal sostenuto na nota Sib do baixo,
assim a troca subsequente de pedal nos acordes intermedidrios ndo interfere no
prolongamento sonoro da linha do baixo, mantendo clara e audivel a sua descida cromatica.
Por ultimo, toco o arpejo final do Seriovo de maneira muito sutil, um murmuario em sotto
voce, me deixando transportar pelo prolongamento das ressonancias, até estas se extinguirem:
al niente...

De certa maneira, este retorno a simplicidade da escrita em um singelo D6 maior me
faz refletir sobre a prépria indole de Flavio Oliveira e de suas qualidades enquanto compositor
e pensador. O Triptico foi composto em uma época em que muitos jovens compositores do
entorno de Flavio procuravam manter uma abordagem quase tradicionalista da entdo
denominada musica ‘“contemporanea” ou de “vanguarda”, que o compositor ja apelidava
ironicamente de “vanguarda velha” ja nos anos 1970. Através do Triptico para piano, Flavio
valoriza o seu compromisso pessoal em criar uma “musica de inven¢do”, escolhendo trilhar
um caminho proprio em busca de uma concepgdo estética aberta e continuamente

considerando o que ha de diferente na contemporaneidade.

8 MUDANCAS NA EDICAO DA OBRA

Em nosso segundo encontro colaborativo, ocorrido no dia 17/10/2020, Flavio e eu
tivemos a oportunidade de dialogar acerca de possiveis mudancas na edi¢do do Triptico, além
de prosseguir aprofundando algumas questdes interpretativas da obra a partir do que ja havia
sido trabalhado anteriormente em nosso primeiro encontro. Em um primeiro momento,
apontei para Flavio algumas inconsisténcias presentes na edicdo quando a comparei com a
obra manuscrita (discrepancias de nota, sinais de dinamica, de articulacdo, auséncia de alguns
sinais de maneira geral; alguns destes enganos foram comentados em se¢des anteriores).
Depois, expus algumas sugestbes pessoais, que foram elaboradas tanto a partir das
observacdes e consideracgdes feitas pelo compositor quanto com base nas minhas reflexdes ao
estudar a obra. Além disso, a analise da obra permitiu entrever algumas falhas presentes no
manuscrito original do Triptico, que foram devidamente retificadas apds a inspecdo do

compositor. Na presente secédo, abordarei os elementos discutidos durante a nossa interagéo
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que levaram a revisdo e ao estabelecimento do texto musical do Triptico para piano de Flavio
Oliveira em uma segunda versao editada da obra, uma edi¢édo de performance que contou com
a ajuda inestimavel do editor Thiago Rocha. Acredito que as informacgdes a seguir serdo
importantes para entendermos como a edicdo é também um agente distinto na construcao
interpretativa de uma obra. No Anexo A, estdo disponiveis 0 manuscrito e as duas versdes
editadas do Triptico para eventual consulta.

Comecando pelo Serielo, a primeira edicdo da obra trouxe algumas mudancas
positivas em relacdo ao manuscrito. Como vimos na se¢do 6.2.1, o editor optou pela utilizacdo
de barras de compasso tracejadas, indicando ao mesmo tempo que o Serielo ndo contém
férmula de compasso nem métrica definida (como € o caso da escrita na versdo original), mas
também auxiliando de maneira visual a organizar 0s motivos e 0s agrupamentos ritmicos, o

que facilita de fato a leitura:
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b)
Serielo

primeiro do “Triptico” para piano
Fldvio Oliveira
1973; revisada em 2017

Tempo non giusto, souple et expressif M.M. J =72-76
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Figura 167 — Adicéo das barras de compasso tracejadas em Serielo pelo editor: (a) manuscrito e (b) 12 verséo
editada.

O editor optou igualmente pela facilidade de leitura na escrita de notas enarménicas®,

como mostrado no exemplo a seguir:

®? Enquanto na msica tonal uma determinada nota possui uma determinada funcéo, cada uma representando um
grau da escala, na musica atonal esta funcdo deixa de existir. Assim, se na musica tonal da pratica comum
necessitamos diferenciar o Sib do L&#, por possuirem diferentes funges em diferentes contextos tonais, na
musica atonal as notas que sdo enarmonicamente equivalentes (Sib e La&#) sdo também funcionalmente
equivalentes. Chamamos isto de equivaléncia enarménica.
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Figura 168 — Escrita de notas enarmdnicas com o intuito de facilitar a leitura: (a) manuscrito (a) e (b) 12 versao

editada.

Ainda que na pratica comum da escrita serial as notas sem acidentes sdo entendidas
como notas “naturais”, sugeri para Flavio a adi¢cdo de sinais de bequadro nas notas nao-
acidentadas, tomando como exemplo as obras Suite para piano, Op.25 e Klavierstiick, Op.33b,
de A. Schonberg, em que sdo usados bequadros no intuito de facilitar a leitura (ver Fig.169).

Flavio concordou com a ideia, comentando que isto de fato facilitaria, por exemplo, a leitura a
primeira vista da peca.
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Figura 169 — Suite para piano, Op.25 de Arnold Schénberg / Praludium (c.1-5) — Uso de sinais de bequadro em
notas ndo-acidentadas.

Uma segunda sugestdo foi pensada quando eu estive estudando o Serielo a partir do
manuscrito. A bula da obra original apresenta algumas indicagdes que estdo ausentes na
primeira versdo editada, uma delas ¢ a de “executar o mais rapido possivel” os grupos de

notas que dispdem de uma barra transversal, como demonstrado no exemplo a seguir:
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Figura 170 — Exemplo de grupos de nota com barra transversal. Isto indica que as notas precisam ser executadas

“o mais rapido possivel”.

A edicdo, porém, indica apenas um grupo de fusas e semifusas (ver Fig.171a). Sugeri,

portanto, alterar a escrita para a forma de “floreio” e adicionar a barra transversal. Além de

ndo alterar a métrica, a escrita em floreio sugere uma execucao rapida e a0 mesmo tempo non

giusta, que acredito convém muito bem para o Serielo. Abaixo segue um exemplo [c.11]

comparando o resultado da mudanca na escrita entre a primeira e a segunda versao editada:
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Figura 171 - Triptico para piano / Serielo (c.11) — Comparagdo entre a 12 versdo editada (a) e a 22 versao
editada (b): escrita em floreio com barra transversal.
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Esta escrita ocorre igualmente para os grupos de nota dos c¢.17, 20 e 28. Flavio ainda
comentou que “o mais rapido possivel” ¢ uma indicagdo relativa e subjetiva, e que isto €

refletido através da escrita mais “livre” do floreio:

Flavio: Porque ai 0 mais rapido possivel vai ser de cada um, né?
Lucas: E, 0 mais rapido possivel...
Flavio: Que é o que é possivel dentro da escuta do cara, né?

Lucas: E, claro.

Exemplo 27 - Comentarios acerca da indicagdo “o mais rapido possivel”. Transcri¢do do encontro do dia
17/10/2020 [Anexo B].

Uma terceira sugestdo que propus para o compositor foi o da adi¢do de sinais de
respiracdo (cesuras). A versdo original do Serielo apresenta dois tipos de indicagdo de
respiracdo (uma breve e uma brevissima) que o editor substituiu por pausas. No entanto, em
nosso primeiro encontro colaborativo, pude perceber que Flavio me pedia regularmente para
“alongar” o wvalor das pausas, pensando-as mais como “respiragdes” e “siléncios
articulatorios”. Isto me fez pensar que a colocagdo das cesuras seria um meio sugerir tais
respiragoes. Além disso, penso que a cesura oferece a possibilidade de “respirar” e articular o
gue vem em seguida de maneira mais livre do que as pausas com valores precisos,
concedendo desta maneira maior liberdade ao pianista na escolha do tempo das respiragdes.

O manuscrito do Serielo contém ao todo cinco sinais de cesura. A partir da execucao
de alguns trechos e da conversa que se seguiu acerca da adicdo ou ndo dos sinais de cesuras,

Flavio optou pela utilizacdo dos sinais de cesura:

Flavio: Ah, mas eu acho até que formalmente, é... digo formalmente mesmo, nao sei que palavra usar, ta?
Mas eu acho assim, a forma da peca, eu acho que é muito melhor colocar uma respiragéo “a tipo”, né?
Lucas: Hm?

Flavio: Porque ai o cara, o intérprete...

Lucas: Uma respiracdo assim? [virgula, marca de respiragdo]

[...]

Flavio: Pois é. Ah sim, eu acho que tem que ser.

Exemplo 28 — Utilizacdo dos sinais de cesura. Transcri¢do do encontro do dia 17/10/2020 [Anexo B].



218

Porém, Flavio reconsiderou alguns sinais de cesura presentes no manuscrito, optando
por vezes pela utilizacdo de pausas ou de pausas com sinal de fermata curta, como, por
exemplo, no c.19 (pausa de fusa) e no c.26 (pausa de semicolcheia com fermata curta®), isto
em funcdo do tempo das respiracfes que ele considerou mais adequado. Portanto, dos cinco
sinais de respiragdo presentes na versdo original, apenas trés foram colocados na segunda
versdo editada: c.20, c.24 e ¢.28. No c.19, Flavio optou por colocar um staccato com acento
na Gltima nota e em seguida apenas uma pausa de fusa, sugerindo um corte mais curto e seco,
em substituicdo ao sinal de cesura presente no manuscrito. Comentei entdo que seria
interessante a inclusdo do mesmo sinal de staccato com acento na ultima nota do compasso
anterior [c.18], pois a escrita dos dois compassos € a mesma: 0 segundo compasso é uma
variacdo do primeiro. O exemplo abaixo exibe o resultado da alteracdo na segunda versdo
editada:
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Figura 172 - Triptico para piano / Serielo (c.18-19) — Adic&o de sinais de staccato com acento nos ¢.18-19 na 28
versdo editada.

Com base nos dialogos que tivemos em nosso primeiro encontro com relacdo ao
prolongamento das pausas, sugeri para Flavio a adicdo de alguns sinais de cesura em outros
locais do Serielo. Propus o primeiro entre os c.3-4, pelo fato de ali terminar a primeira frase e
comecar a segunda, e também porque o compositor me pedia para prolongar a pausa entre 0s
dois compassos em nosso primeiro encontro colaborativo. Ao tocar o referido trecho em
nosso segundo encontro colaborativo, fiz uma respiracdo prolongada entre os dois compassos.
Flavio comentou que era assim que ele havia pensado esta respiracdo, optando deste modo

pela incluséo do sinal de cesura:

® Esta pausa com fermata ja estava presente na primeira versdo editada e Flavio apenas deixou-a como estava.
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Lucas: Deixa eu ver. Vou tocar do inicio. [toca do c.1 ao ¢.4, com pausa longa entre os c.3 e ¢.4] Mais ou
menos assim a pausa que vocé quer?

Flavio: Sim, sim. Aham.

Lucas: Entdo, [...] é uma pausa mais ou menos longa, né? Flavio: Sim. Lucas: [...] um corte mais longo.

Flavio: E porque é uma respiracio mesmo, né?

Exemplo 29 - Triptico para piano / Serielo (c.3-4) — Respiragéo entre os ¢.3-4. Transcrigdo do encontro do dia
17/10/2020 [Anexo B].

Tempo non giusto, souple et expressif M.M. ¢ =72-76
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Figura 173 - Triptico para piano / Serielo (c.1-3) — Adicéo de sinal de cesura entre o0s ¢.3-4 na 22 versdo editada.

Pelo mesmo motivo sugeri colocar sinal de cesura entre os ¢.7-8 e ¢.13-14: respiracfes

que articulam a proxima frase.
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Figura 174 - Triptico para piano / Serielo (c.4-7) — Adicéo de sinal de cesura entre os ¢.7-8 na 22 versdo editada.



220

Figura 175 - Triptico para piano / Serielo (c.12-13) — Adic&o de sinal de cesura entre os ¢.13-14 na 22 versio
editada.

Uma anélise pormenorizada que empreendi revelou algumas falhas na versdo original

manuscrita do Serielo. Estes enganos de composicdo sdo na verdade trocas acidentais de
classes de nota de determinadas séries. Estes foram confirmados por Flavio e em seguida
corrigidos na segunda versao editada do Triptico com o aval do compositor.

A primeira inconsisténcia encontra-se no ¢.11%: a série P9 e sua retrégrada R9 (que
sdo apresentadas uma Unica vez em toda a pe¢a) apresentam a mesma discrepancia na classe
de nota Dé#, que é a 12 da série P9 e a 122 da série R9. O compositor escreveu acidentalmente

a nota D6b em ambas as séries, como mostrado na Fig.176:
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Figura 176 — Discrepéncia na classe de nota D6#, 12 da série P9 e 122 da série R9.

A segunda inconsisténcia encontra-se no c.21: as duas Ultimas classes de nota da série
11, que deveriam ter sido respectivamente Ré e Mi, estdo escritas como Fa e Sol. Houve
possivelmente um engano por parte do compositor com relacéo as claves, ele provavelmente

pensou gue estava na clave de Sol quando na verdade estava na clave de Fa:

* Os nimeros de compasso se referem aos colocados na verséo editada.
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Figura 177 - Discrepancia nas classes de nota Ré (11%) e Mi (12%) na 42 apresentacéo da série 11.

O compositor confirmou que as notas deveriam ter sido Ré e Mi notadas na clave de

Fa, como mostrado abaixo na versdo corrigida:
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Figura 178 — Corregdo no c.21 (22 versdo editada do Triptico).

Em seguida, no c.23, a 62 classe de nota da série PO, que deveria ser um D¢, esta

notada como Mi. Novamente, houve possivelmente um engano com relacdo a troca de claves:

- -
r‘ e e — —— z > .
) o d = - s \‘
Z T 0t Z
=/ mil
& T
A #: > %
v/l e T

\

—

A — Bt
e — : 3

Figura 179 — Discrepancia na classe de nota D& (6%) na 92 apresentagéo de PO.
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Este engano acidental pode ser percebido e confirmado pelo fato do proximo
compasso [c.24] apresentar as Ultimas seis classes de nota do compasso anterior, como
apontado na analise do Serielo (secdo 6.2.1). Este compasso apresenta corretamente a classe

de nota DO:
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Figura 180 — Repeticdo das seis classes do compasso anterior, apresentando corretamente a classe de nota D6
(62 da série P0).

Neste mesmo compasso [c.24], também sugeri ao compositor colocar uma fermata no
acorde final, para assim poder ouvir com calma as ressonancias das notas prolongadas antes
de entrar na recapitulacdo [c.25], como mencionei nas minhas consideracGes pessoais na

secdo 7.1.4. Flavio concordou com a ideia:

Lucas: [...] Ah e uma coisa, 6. [...] isso aqui € uma sugestdo pessoal, bem pessoal mesmo.
Flavio: Uhum.

Lucas: Eu fago uma fermata aqui nesse acorde [c.24], t4? Porque assim, ele é um halo harménico né, ele vai se
prolongando e ai vai voltar a ideia do inicio aqui [c.25]. E tipo uma recapitulacéo assim, vamos dizer.
Flavio: Uhum.

Lucas: Entdo...

Flavio: Sim, isso aqui é um compactado.

Lucas: E um compactado, ele vai... Flavio: Isso, €.

[...]

Lucas: E ai eu naturalmente faco uma fermata. Eu espero [siléncio] dou um corte e ai volta a ideia do inicio, né?

Em pianissimo agora. [¢.25]
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Flavio: Entdo t4, entdo...
Lucas: Ai é uma sugestdo talvez colocar uma fermata.
Flavio: Sim. Uma fermata mesmo, né? Pena que ndo tem mais longa, né?

Lucas: Uhum. N&o, acho que essa ai ja sugere isso. Ta? [...]

Exemplo 30 - Triptico para piano / Serielo (c.24) — Sugestdo de colocacgdo de fermata no Gltimo acorde do
compasso. Transcri¢do do encontro do dia 17/10/2020 [Anexo B].

Por fim, no ¢.27, a série 11 contém uma inconsisténcia na escrita da 72 classe de nota.

Pela anéalise serial, esta deveria ter sido um Ré# e ndo um Ré como notado no manuscrito:
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Figura 181 - Discrepancia na classe de nota Ré# (7%) na 72 apresentacao de 11.

Passo agora para Serialo. Assim como o Serielo, a primeira versdo editada do Serialo
continha alguns conflitos com relacdo a obra manuscrita (principalmente inconsisténcias de
acentuacdo, dindmica e auséncia de indicacGes de carater), que foram todos devidamente
discutidos e corrigidos na segunda versdo editada. Também foram realizadas algumas
mudangas com base em propostas e sugestdes pessoais elaboradas a partir do estudo da obra
manuscrita e da analise da peca. A primeira delas diz respeito a escrita em trés pentagramas
presente ao inicio do Serialo: do c.18 ao ¢.26, o editor (com boa intencdo, diga-se de
passagem) optou por facilitar a leitura reorganizando a escrita da posicdo dos trés niveis.

Porém, isto a meu ver acabou fragilizando a ideia composicional pretendida pelo compositor:
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a de estabelecer trés planos estruturais distintos (inferior, intermediario e superior). Segue
abaixo a comparacdo entre a escrita original e a primeira versao editada do referido trecho:
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Figura 182 — Triptico para piano / Serialo (c.18-26) — Comparacéo entre 0 manuscrito (a) e a 12versdo editada
(b) do Serialo com relagdo a escrita em trés niveis.
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Na Fig.182b, é possivel constatar que o editor optou por passar algumas notas
(sinalizadas em azul) da camada inferior para a camada intermediéria, assim como os acordes
(sinalizados em vermelho) da camada intermediaria para a camada superior, no intuito de
facilitar a leitura. Ao conversarmos acerca da escrita deste trecho, perguntei para Flavio se ele
preferiria manter a notagdo original ou se seria melhor reescrever as duas primeiras paginas
do Serialo usando apenas dois pentagramas para facilitar a leitura. O compositor preferiu

manter a escrita em trés pentagramas, preservando a ideia original:

Flavio: [...] Sim, por uma questdo de ldgica de escrita, mas o qué que é mais facil pra tocar?

Lucas: Entdo, o mais facil pra tocar, como eu falei, seria do jeito que ta escrito aqui [c.23-26].

Flavio: Uhum.

Lucas: Mas, € aquela questdo, vocé perde as trés camadas.

Flavio: Uhum.

Lucas: Entendeu? Pelo menos eu sinto assim. Ou faria tudo de novo do Serialo, com dois pentagramas...
Flavio: Néo.

Lucas: Ou deixaria os trés pentagramas e continuaria a escrita.

Flavio: Conservar trés camadas, ta. [...]

Exemplo 31 — Triptico para piano / Serialo (¢c.18-26). Transcri¢do do encontro do dia 17/10/2020 [Anexo B].

Portanto, a preservacdo da escrita em trés camadas foi uma sugestdo movida por
questdes estruturais. Se por um lado esta decisdo acaba dificultando um pouco a leitura mais
fluida da peca, por outro ela também faz jus a concepcdo original do Serialo. Neste caso, 0
compositor preferiu conservar a ideia inicial da escrita em trés pentagramas. A Fig.183 exibe

o resultado da mudanca na segunda versao editada:
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Figura 183 - Triptico para piano / Serialo (c.18-26) — Exemplo dos trés planos/niveis preservados na segunda

versdo editada.

Outra mudanca que sugeri para Flavio disse respeito a algumas indicacbes de

acentuacdo e de pedalizacdo entre os ¢.33 e ¢.48. Como vimos na analise do Serialo (secédo

6.2.2), este trecho € uma citacdo do inicio do Serielo que apresenta as séries PO e IR6 da

primeira parte do Triptico. Por este motivo, propus para Flavio escrever sinais de acentuacdo

que refletem o mesmo tipo de acentuacdo do inicio do Serielo, para assim conseguir

correlacionar estes dois momentos e dar unidade a obra como um todo. Explico: na se¢do

7.1.2 vimos que o compositor me pediu para articular a célula ritmica lombarda (que

caracteriza o Serielo) acentuando a primeira nota do grupo, a semicolcheia. Assim, sugeri

colocar um sinal de acento nas mesmas notas presentes em Serialo, assegurando 0 mesmo

tipo de articulacdo do Serielo. Isto porque o Serialo apresenta sinais de acentuagdo que

diferem da articulacdo do Serielo, a exemplo do c.43 que tem um acento na segunda nota do

grupo, como mostrado na Fig.184:
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Figura 184 - Triptico para piano / Serialo (c.43) — Acento deslocado para a segunda nota do grupo de duas
colcheias.

Quando toquei o trecho para Flavio, ele confirmou que o sinal de acento estava de fato

equivocado:

Lucas: [...] deixa eu tocar pra vocé. E porque eu tento manter a relacéo, sabe? Do Serielo que era [toca o
inicio do Serielo com acento na primeira nota da célula ritmica lombarda].

Flavio: Sim, sim, sim.

Lucas: E eu faco [toca o trecho c.33-34 do Serialo em que hd a uma citacdo do inicio do Serielo,
acentuando da mesma maneira a primeira nota do grupo de duas colcheias]. E aqui também, quando vem a
segunda vez [toca os c.43-44 acentuando a primeira nota do grupo de duas colcheias]. Entdo, eu
naturalmente fago um acento assim na primeira oitava, sabe? Tanto aqui [c.33] quanto aqui [c.43].

Flavio: E, entdo t4 errado esse acento [c.43].

Exemplo 32 — Triptico para piano / Serialo (c.33-48) - Acentuagdo dos grupos de colcheia. Transcri¢do do
encontro do dia 17/10/2020 [Anexo B].

Entre os ¢.33 e ¢.36, sugeri para Flavio manter a indicacdo de pedale a piacere
presente no manuscrito da obra. A primeira versdo editada contém um corte no pedal antes da
oitava de Fa# do ¢.36. O motivo de eu ter sugerido a colocacao da indicagdo pedale a piacere
foi o fato das linhas PO e IR6 do Serielo serem mantidas num so pedal até a nota Fa# (72

classe de nota de P0). Portanto, o performer teria a possibilidade de deixar o pedal até a oitava
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de F&#, para assim manter uma relagcdo de execuc¢do proxima aquela realizada em Serielo. O
compositor gostou da ideia, declarando, além disso, que o pianista poderia ter a liberdade em
realizar meios-pedais: “Eu acho que nds vamos tirar os pedais, sim. Vamos botar pedale a
piacere, porque o cara usa meios-pedais [...]” (OLIVEIRA, Transcri¢ao do encontro do dia
17/10/2020, Anexo B).
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Figura 185 - Triptico para piano / Serialo (c.33-36) — Indicacdo de pedale a piacere no original manuscrito do
Triptico.

A secdo Allegremente do Serialo [p.5] foi extensamente discutida durante nosso
segundo encontro e, sem duvida, foi a que sofreu mais modificagdes. A mais importante delas
foi a adicdo da formula de compasso 5/8 nos compassos que realizam arpejos (as frases
consequentes), isto €: ¢.82-85; ¢.90-93; ¢.98-101 e ¢.106-109. Estas frases estavam escritas
em compasso binario simples (pelo fato das frases antecedentes serem numa métrica binaria),
porém os sinais de acento sugerem claramente uma métrica quinaria em 3/8 + 2/8, como

mostrado no exemplo abaixo tirado da primeira versao editada:
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Allegremente M.M. J =138.

) Acentos que sugerem uma
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Figura 186 - Triptico para piano / Serialo (c.78-85) — Os sinais de acento nas frases consequentes sugerem uma
métrica em 5/8.

A andlise do Serialo (se¢do 6.2.2) revela que a métrica em 5/8 se faz presente em
diversos momentos da peca, principalmente com acentos no primeiro e quarto tempo do
compasso. Por este motivo, Flavio e eu pensamos que seria melhor modificar a escrita,
alternando entre as formulas de compasso 2/4 para as frases antecedentes e 5/8 para as frases

consequentes:

Lucas: Talvez se... [...] porque isso aqui é bem... [solfeja o ritmo do c.78 ao c.81] TAtatata TAtatata
TAtatata TA! [...] no primeiro tempo do compasso ele tem um acento, mas ai ele desloca, né? [solfeja o
ritmo do ¢.82 ao ¢.84] PApapaPApa PApapaPApa... PApapaPApa...

Flavio: E, poisé. 1,2,3,1,2; 1,2, 3... é eu pensei até em fazer isso, né? 1,2,3,1,2;1,2,3,1,2;1,2,3,
1, 2... entende? Fazer...

Lucas: Mudar o compasso?

Flavio: 3/8, 2/8; 3/8, 2/8.

Lucas: Ou 5/8.

Flavio: Ou 5/8.

Lucas: Porque assim, 6. Aqui vocé muda o 5/8 muitas vezes, né?

Flavio: Entdo, quem sabe fazer isso aqui 5/8, né?

Lucas: Pois é, é uma solucdo.

Exemplo 33 - Triptico para piano / Serialo (p.5) — Alternancia entre compassos 2/4 e 5/8. Transcri¢ao do
encontro do dia 17/10/2020 [Anexo B].
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Segue abaixo o resultado da modificacdo, comparando o primeiro sistema da pagina
cinco da primeira e da segunda verséo editada:
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Figura 187 — Comparacéo entre a 12 versdo editada (a) e a 22 versdo editada (b) (primeiro sistema da p.5).

Esta modificacdo alterou a quantidade de compassos totais do Serialo. A primeira
versdo continha inicialmente um total de 171 compassos, e a segunda passou a ter um total de
167 compassos, ou seja, quatro compassos a menos. Ainda no trecho Allegremente, outras
modificagdes foram sugeridas principalmente com base nas conversas que tivemos durante
nosso primeiro encontro colaborativo. Sugeri a Flavio acrescentar a indica¢do circa (que
significa “aproximadamente”), abreviado [ca.], apds 0 metrdnomo em 138 bpm. Isto para
poder dar maior liberdade de escolha de andamento ao pianista neste trecho que representa o
climax da peca (embora precise ser algo proximo a 138 bpm). Depois, propus tirar 0s sinais

de fermata escritos acima dos arpejos finais das frases consequentes. Na se¢do 7.2.1, indiqueli
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que o compositor havia me pedido para ndo esperar muito tempo nestas fermatas, tocando o
trecho todo quase sem pensar nelas. A sugestéo foi entéo de tirar a fermata e colocar um sinal

de cesura (respiracao), como mostrado na Fig.188:
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Figura 188 - Triptico para piano / Serialo (c.82-84) — Retirada da fermata e acréscimo de sinal de cesura.

Porém, a fermata foi deixada no altimo acorde arpejado da pégina cinco pelo fato de
vir em seguida uma nova secdo em outro andamento e com outro carater (Tempo primo,
languidamente). Portanto, esta fermata permite ao pianista prolongar o som do acorde a seu
critério antes de entrar na proxima secdo. Para uma melhor visualizacdo de todas estas
modificacdes, coloco abaixo (Fig.189 e Fig.190) a comparagdo da pagina cinco do Serialo

entre a primeira e a segunda versao editada:
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Figura 189 - Triptico para piano / Serialo (p.5) — 12 versao editada.
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Figura 190 - Triptico para piano / Serialo (p.5) — 22 versao editada.
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Por ultimo, na secdo seguinte Tempo primo, languidamente optamos por retirar as
pausas de colcheia substituindo-as por sinais de cesuras. Assim como em Serielo, 0s sinais de
cesuras devem ser pensados como respiracOes articulatorias. Isto foi uma das razdes que
motivou 0 compositor a escrever as cesuras apos cada acorde final de frase na verséo original

manuscrita do Serialo:
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Figura 191 - Triptico para piano / Serialo (c.110-122) — Sinais de cesura na obra manuscrita.

Em nosso segundo encontro colaborativo, Flavio me pediu para tocar o trecho Tempo
primo, languidamente enquanto ele regia o andamento e 0 tempo das cesuras. Neste
momento, percebi que o compositor pretendia de fato uma respiracdo mais prolongada antes

de iniciar as frases seguintes:

Lucas: [toca do ¢.110 ao ¢.114 com uma longa pausa entre 0s ¢.114-115 regida por Flavio]
Flavio: Entende?
Lucas: Ah é uma pausa... [longa]

Flavio: E! E outra coisa, né? Por isso que eu botei eu acho, as cesuras, né?

Exemplo 34 - Triptico para piano / Serialo (Tempo primo, languidamente) — Respira¢Ges prolongadas ap6s 0s
acordes finais de frase. Transcri¢cdo do encontro do dia 17/10/2020 [Anexo B].

Segue abaixo (Fig.192) a comparagéo entre a primeira e a segunda versdo editada da

primeira frase do trecho:
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Figura 192 - Triptico para piano / Serialo (Tempo primo, languidamente) — Comparacao entre a 12 verséo
editada (a) e a 22 versdo editada (b): substituicdo da pausa de colcheia por um sinal de cesura.

Estas foram as principais modificacdes feitas em Serialo. Irei me ater agora ao que foi
discutido em Seriovo. Assim como o Serielo e Serialo, a primeira versao editada do Seriovo
apresentava algumas inconsisténcias com relagdo a escrita original, sobretudo auséncia de
sinais de articulacdo e de dinamica. O principal conflito com relacdo ao manuscrito esta na
escrita ritmica da mdo direita no ¢.107: a primeira versdo editada apresenta colcheia +
seminima (colcheia ligada a colcheia), seguida de colcheia + seminima; porém, a escrita
original é colcheia + colcheia pontuada, seguida de duas colcheias. A Fig.193 mostra o

resultado da alteragéo:
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Figura 193 - Triptico para piano / Seriovo (c.106-109) — Inconsisténcia na escrita ritmica. (a) 12 versdo editada

e (b) 22 versdo editada.

Nos ¢.124-125, a decisdo do editor em colocar uma ligadura de prolongamento na nota

Sol do baixo me pareceu muito interessante e acertada. Ainda que o manuscrito ndo apresente

tal ligadura, o editor provavelmente percebeu que a nota Sol prolongada poderia servir como

pedal de dominante antes de entrar na secdo a tempo, appassionato [c.126]. Flavio concordou

gue a nota prolongada favorece a execucdo e, portanto, decidiu manté-la na segunda versédo

editada;
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Figura 194 - Triptico para piano / Seriovo (c.124-125) — Adicdo da ligadura de prolongamento na nota Sol do
baixo pelo editor. (a) Manuscrito e (b) 12 verséo editada.

A mudanga mais significativa realizada na terceira parte do Triptico foi a alteracdo da
indicacdo metronémica no inicio da pega. Ainda que Flavio tenha me dito para ndo tocar o
Seriovo de maneira tdo rapida e apressada como eu havia feito na performance para o
primeiro encontro colaborativo, ele concordou que a indicacdo de seminima entre 106-112
bpm era um pouco lenta e que poderia ser modificada para um andamento mais andado e
“Mosso”. Em nosso segundo encontro, toquei o inicio da pega em um andamento entre 120 e
130 bpm e o compositor concordou que este estava coerente, decidindo pela alteracdo da

indicacdo metronémica para seminima = 120 — 126 ca.:

Lucas: [...] Eu faco ele mais ou menos num tempo assim, 6 [toca o Seriovo do c.1 ao c.4].

Flavio: E qual é o metrdnomo disso? Ta bom. Ta bom isso ai...

Lucas: T4 bom?

Flavio: Qual é o metrénomo? [...] [coloca 0 metrénomo para tocar]
Lucas: Ta mais do que 112, né?

Flavio: Ta mais do que 120.

[..]

Flavio: Talvez 126 mais ou menos. [...] o que tu fez foi 126, ta aqui. [coloca o metrdbnomo para tocar em 126

bpm] Tatam tatdm tatamtatam... ndo foi? Entdo quem sabe a gente a gente bota 116-126 circa.

Lucas: Uhum.

Flavio: [coloca o metrénomo para tocar em 126 bpm] O cara varia dali, porque aqui t4 cento e do... 106-112

ta certo, aqui ta ruim mesmo, entdo ta. 120-126, pronto, ta?

Exemplo 35 - Triptico para piano / Seriovo (c.1-4) — Alteracdo da indicacdo metrondmica para seminima = 120
— 126 bpm. Transcri¢do do encontro do dia 17/10/2020 [Anexo B].
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Também sugeri ao compositor manter alguns sinais de cesuras presentes no
manuscrito do Seriovo, substituindo assim as pausas colocadas pelo editor. Estes sinais de
respiracdo estdo presentes nas trés partes que compdem o Triptico na versdo original e,
portanto, a decisdo de inclui-los na versdo editada foi movida tanto no intuito de garantir
unidade a obra quanto para fazer com que o performer tenha maior liberdade de escolha da
duracdo das respiragOes. A primeira cesura foi colocada entre os c.2-3, seguindo a ideia

original e substituindo a pausa de semicolcheia presente na primeira versdo editada:
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Figura 195 - Triptico para piano / Seriovo (c.1-4) — Substitui¢cdo da pausa por um sinal de respiragdo: (a)
manuscrito e (b) 22 versdo editada.

No ¢.35, 0 manuscrito apresenta um sinal de cesura na mao esquerda antes de iniciar a
apresentacdo da série 10 do Serialo em unissono. Porém, Flavio preferiu colocar dois sinais de

cesura, uma no pentagrama de baixo e outra no pentagrama de cima, para deixar claro que a
respiracdo serve para ambas as maos:
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Lucas: [...] aqui 6 [c.35], tem uma cesura também.

Flavio: Uhum.

Lucas: Ta? Ele [editor] colocou uma pausa, né? [solfeja o ritmo do final do ¢.34 inicio do ¢.35] Piraram!
[pausa] Pararararararararara...

Flavio: E muito mais que uma pausa, né?

Lucas: Muito mais, né? Porque ele volta a ideia em unissono, né?
Flavio: O qué que eu faco, entdo? E aqui, também, tem que ter. Tem que ter uma cesura aqui e outra aqui.

[uma cesura no pentagrama de cima e outra no de baixo]

Lucas: Serd? Coloca duas, né?

Flavio: E, eu sinto.

Exemplo 36 - Triptico para piano / Seriovo (c.35) — Adicéo de dois sinais de cesura no c.35. Transcri¢do do
encontro do dia 17/10/2020 [Anexo B].
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Figura 196 - Triptico para piano / Seriovo (c.35) — Adicdo de dois sinais de cesura no ¢.35 na 22 versao editada.

Alguns sinais de cesura presentes na verséo original foram, no entanto, reconsiderados
pelo compositor [c.78-79, ¢.88-89, ¢.90-91, ¢.101-102, ¢.113 e c¢.125]. Flavio preferiu em
certos pontos deixar a pausa colocada pelo editor e em outros simplesmente nao colocar nada.
O compositor argumentou que a propria escrita ja sugere tais respiracfes, quando ha, por
exemplo, duas se¢des/frases/momentos distintos.

Por ultimo, sugeri ao compositor corrigir a escrita ritmica colcheia + seminima, pois
esta aparece por vezes como colcheia + colcheia ligada a colcheia do préximo grupo na

primeira versao editada, a exemplo da Fig.197 (exemplo do ¢.91):
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Figura 197 - Triptico para piano / Seriovo (c.91) — Reescrita ritmica na 12 versdo editada do Seriovo: (a)
manuscrito e (b) 12 versdo editada.

Esta reorganizacdo ritmica foi possivelmente ocasionada pelo programa de edigdo e
ndo por decisdo deliberada do editor, como bem apontou Flavio durante nossa conversa.
Porém, como a célula colcheia + seminima representa o motivo ritmico do Seriovo, como
vimos na analise da peca (secdo 6.2.3), o compositor indicou que esta escrita precisa se
manter consistente durante toda a peca, para assim manter a coeréncia formal. Além disso,
embora a célula ritmica colcheia + seminima e colcheia + colcheia ligada a colcheia
representem o mesmo ritmo, um é consideravelmente diferente do outro na forma de
execucdo. A primeira sugere uma pequena respiracdo apds a seminima, enquanto que a
segunda ndo. As modificagcdes ocorreram nos c¢.89, ¢.90, ¢.91, ¢.93, c.106 e c.107. Segue

abaixo o resultado visual das alteragdes, comparando a primeira e a segunda verséo editada:
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Figura 198 - Triptico para piano / Seriovo - 18 versdo editada: (al) ¢.89-90, (b1) ¢.91-93 e (c1) ¢.106-107. 22
versao editada: (a2) ¢.89-90, (b2) ¢.91-93 e (c2) ¢.106-107.

A partir da exposicdo dos dados do segundo encontro colaborativo, creio que tenha

sido possivel verificar como a pratica performatica da musica contemporanea de concerto

pode ser expandida para uma abordagem mais dinamica e aberta quando compositores e

performers estdo dispostos a compartilhar seus conhecimentos praticos e suas experiéncias

artisticas e criativas. O trabalho de revisdo da edicdo do Triptico que Flavio e eu

empreendemos juntos revelou um ativo empreendimento conjunto que desencadeou um

modelo de colaboracdo mais proximo e participativo, o que, em minha vis&o, propiciou alguns
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resultados artisticamente valiosos. O que podemos observar aqui € um exemplo de como a
edicdo da obra € também um agente distinto na producéo e construcdo de significados: o
exercicio editorial desempenha um papel que pode ser entendido como um processo de
validacdo, realizado na interacdo de varias formas de reflexdo-mediante-a-pratica e de

interpretacéo critica.
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CONSIDERACOES FINAIS

A presente pesquisa abordou uma busca artistica na construcédo interpretativa das trés
partes que integram a obra Triptico para piano de Flavio Oliveira, Serielo, Serialo e Seriovo, a
partir da colaboracdo entre compositor e performer. Direcionada em grande medida pela viséo
construtivista, pluralista e semioldgica de Nattiez, que compreende a constante circulacdo de
significaces de uma forma simbdlica entre os trés niveis da triparticdo semioldgica (poiético,
neutro e estésico), a investigacdo tentou mostrar que a interpretacdo da obra sucedeu-se
através do estabelecimento de um juizo critico ou analitico, atentando um estudo aprofundado
tanto do universo de criacdo (nivel poiético) quanto da exploracdo dos atributos imanentes
(nivel neutro), e de um juizo estético, procurando abranger também aspectos particulares e
subjetivos de construcdo de significados. Assim, com base neste trabalho colaborativo que se
desenvolveu ao longo de um ano e quatro meses, foi possivel tracar uma série de aspectos
caracteristicos importantes que, juntos, representam um conjunto abrangente de abordagens
para a compreensao, interpretacao e execucao do Triptico.

Em minha visdo geral - e adotando o conceito proposto por Vera John-Steiner em seu
livro Creative Collaboration (2000) -, a colaboracdo com Flavio Oliveira caracteriza-se como
uma colaboragéo entre geracdes (collaboration across generations), um modo de interacdo
especialmente comum no contexto da pratica musical. Este tipo particular de colaboragdo
acontece quando participantes de diferentes idades se unem no desejo de compartilhar seu
tempo de experiéncia de vida e unir seus multiplos talentos, na busca de um “conhecimento
construido”. Para a autora, este tipo de colaboracdo ¢ também uma expressdo € uma
demonstracédo de esperanga. Para o participante sénior, permite uma continuidade e uma nova
personificacdo de seus conhecimentos. Para 0 mais jovem, permite um acesso guiado nos
mundos complexos da realizacdo humana e uma oportunidade de observar de perto um
pensador experiente e testemunhar seus modos de pensar (JOHN-STEINER, 2000).

Em retrospectiva, vejo o inicio da colaboracdo com Flavio como uma forma de
mentoria que foi, aos poucos, se transformando em uma relacdo mais proxima de
colegialidade e de amizade. O convivio com o compositor me permitiu conhecer de maneira
viva e concreta o seu fazer musical, o que por sua vez fez emergir um rico campo de didlogo
acerca de nossas ideias criativas e artisticas. Este trabalho resultou em duas contribuicdes
artisticas principais: a gravacao inedita do Triptico para piano, disponivel no Anexo C, e a
revisdo da edicdo e o estabelecimento de um texto musical da obra com base em propostas

discutidas durante a colaboragdo, disponivel no Anexo A. Por ultimo, ndo poderia deixar de
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relatar o enriquecimento pessoal que esta interacdo com Flavio Oliveira propiciou. Para um
artista, ter a oportunidade de desenvolver uma atividade conjunta e entrar em um novo mundo
de significados pode se tornar uma experiéncia significativa. Valorizo cada momento passado

neste quase um ano e meio de trabalho como uma parte verdadeiramente memoravel do meu

trabalho artistico.
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APENDICE A - ROTEIRO DA 12 ENTREVISTA ESTRUTURADA
Entrevista enviada por e-mail no dia 07/09/2019

1) Em relag@o ao nome da composigao “Triptico”, de onde vem essa inspira¢ao?

2) Percebo na andlise de Serielo que o nimero 3 parece ser um motivo composicional, por
exemplo, em alguns momentos a série termina no numero 3 e ndo continua, para no final da
peca voltar comecando com o numero 3 da série. Ou ainda, 0s conjuntos que utilizam 3 notas
da série, e alguns padrfes apresentados 3 vezes. S&o coisas que eu percebo mas que podem
ser mais instintivas para o compositor. Talvez o nUmero 3 seja uma pega chave para a obra,

dai a sugestao do titulo?

3) No prologo da composicdo, vocé escreve que o Triptico foi pensado como um todo,
completo e indivisivel, e que sua continuidade deve ser preservada. Gostaria de saber mais

sobre isso. A obra € dividida em 3 movimentos ou um movimento s6 em 3 partes?

4) Em que medida essa continuidade afeta a interpretacdo? Por exemplo, ndo deve haver

pausa entre os movimentos? (pensar no fim de cada parte como um attaca?)

5) Me fale mais a respeito dos titulos das partes (Serielo, Serialo e Seriovo).
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APENDICE B - ROTEIRO DA 22 ENTREVISTA ESTRUTURADA
Entrevista enviada por e-mail no dia 03/04/2020

1) Vocé iniciou seus estudos musicais com a professora Zuleika de Aradjo Vianna. Ela lhe

dava aulas de piano? Como se deu esse primeiro contato com a musica?

2) Me fale um pouco sobre seus pais. Eles trabalhavam com qué? Eles incentivaram seus

estudos musicais?

3) Mais adiante, vocé teve aulas com importantes nomes do cenario musical brasileiro, como
Homero de Magalhdes e Gilberto Tinetti (piano), Roberto Schnorrenberg e Willy Corréa de
Oliveira (composicao), Armando Albuquerque (contraponto e composicdo) e Esther Scliar
(anélise e harmonia). O que vocé citaria como principal legado para vocé destes mestres?

4) Vocé compde para o teatro desde 1964, acumulando vérias premiac¢des nacionais. O que
levou vocé a compor para o teatro? A influéncia do teatro se estende de alguma maneira para

suas obras nao cénicas?

5) De 1964-1972, e de 1984-2003 vocé atuou como programador da Radio da Universidade
da UFRGS, produzindo e apresentando programas didaticos sobre musica contemporanea.

Como eram produzidos esses programas e quais eram seus objetivos?
6) Afinal, o que seria musica contemporanea para vocé?

7) Em 1974 vocé participou de um seminario de composicdo com o compositor e regente
Maurice Le Roux, aluno de Olivier Messiaen no Conservatorio de Paris, ocasido em que vocé
executou e estreou a sua propria obra “Jogo”, para piano, escrita em 1972. O que vocé recorda

desta experiéncia e de que maneira ela Ihe afetou enquanto pianista e compositor?

8) Foi durante essa época que vocé compds o Triptico para piano, em 1973, quando vocé
tinha 29 anos. Quais eram suas obras para piano solo nesta época? Existe alguma “estética”

ou linguagem que sejam comuns nas suas obras durante esse periodo?

9) Na primeira pagina do Triptico consta que a obra foi revisada muito posteriormente, em
2017. Qual foi 0 motivo da revisao e o que foi modificado?



252

ANEXOS



253

ANEXO A - PARTITURAS

Triptico para piano - Manuscrito original
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Triptico para piano - Primeira versdo editada

Triptico

Composta em Porto Alegre (RS), em novembro de 1973.

Revisada em novembro de 2017, em Estdancia Velha (RS).

PARA PIANO

Flavio Oliveira
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Sobre a composigio

Este TRIPTICO, para piano, foi pensado como um todo, completo e
indivisivel e sua continuidade deve ser preservada:

1. SERIELO
2. SERIEALO
3. SERIEOVO

Agradecimento

Agradego a Thiago Rocha pelo trabalho editorial de rara exceléncia
e pela inestimdvel colaboragdo musical critica no processo de edigao
desta obra. Este raro editor cria uma partitura cuja clareza vem

a ser o testemunho de que a “visualidade” nao é sé uma questdo
estética, mas também funcional.

FLAVIO OLIVEIRA
Estancia Velha, Rio Grande do Sul; margo de 2018
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Flavio Oliveira
1973; revisada em 2017

72-76

Serielo

primeiro do “Triptico” para piano

Tempo non giusto, souple et expressif M.M. J
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Serialo

segundo do “Triptico” para piano

Largo, tempo non giusto (souple) M.M. J =45 -56 ca.

Flavio Oliveira
1973; revisada em 2017
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a tempo giusto, marcato
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Triptico para piano - Segunda versdo editada

Triptico

Composta em Porto Alegre (RS), em novembro de 1973.

Revisada em novembro de 2017, em Estdncia Velha (RS).

PARA PIANO

Flavio Oliveira

283



A composigdo

TRIPTICO, para piano — composto por SERIELO, SERIALO e SERIOVO —
foi pensado como um todo, completo e indivisivel, e sua continuidade deve
ser preservada (também evitando interrupg¢ées, como por exemplo, aplausos
ao final de cada uma das partes).

A edigdao

A revisdo final e o estabelecimento do texto musical do TRIPTICO, para
piano, foram feitos durante a pesquisa de mestrado do pianista Lucas
Fontbonne Brayner (PPGMUS/UFRGS), num trabalho de colaboragao entre
compositor e intérprete, visando uma proposta de performance.

Agradecimentos

Ao Prof. Dr. Luiz Guilherme Duro Goldberg que estimulou insistentemente
a publicagao integral deste TRIPTICO e também pelas apresentagies
ptblicas que fez de SERIELO cujo manuscrito autigrafo foi publicado em
COMPOSITORES DO INSTITUTO DE ARTES DA UFRGS.

A Thiago Rocha pelo trabalho editorial de rara exceléncia e pela inestimdvel
colaboragao musical critica no processo de edi¢do desta obra. Este raro
editor cria uma partitura cuja clareza vem a ser o testemunho de que a
G S 5 53 ; ;

visualidade” nao é s6 uma questao estética, mas também funcional.

FLAVIO OLIVEIRA
Estancia Velha, Rio Grande do Sul; novembro de 2020
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segundo do “Triptico” para piano
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1973; revisada em 2017
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ANEXO B - ANEXO DIGITAL

O video da primeira colaboracdo, o audio da segunda colaboracdo, as transcri¢cdes
integrais dos encontros, as respostas das entrevistas estruturadas e os textos enviados por
Flavio Oliveira podem ser acessados através do link:

https://drive.google.com/drive/folders/1soeBgDTP622qXz bkubMwoVUbY ZVtAjy?usp=sha
rin


https://drive.google.com/drive/folders/1soeBqDTP622qXz_bkubMwoVUbYZVtAjy?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1soeBqDTP622qXz_bkubMwoVUbYZVtAjy?usp=sharing

303

ANEXO C - GRAVACAO

A gravacéo do Triptico para piano de Flavio Oliveira pode ser acessado através do
link:

https://youtu.be/7j5K78 d9Wo



https://youtu.be/7j5K78_d9Wo

