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RESUMO

O objetivo deste trabalho ¢ investigar a utilizagdo da imperfeicdo como ferramenta
composicional e suas influéncias nas agdes de um compositor, de um compositor-intérprete e
de um intérprete. A pesquisa fundamenta-se nos estudos sobre imperfei¢do musical
desenvolvidos por Marcio Steuernagel. Adota-se uma abordagem baseada na minha pratica
composicional, na qual sdo analisados o processo de trabalho com intérpretes e a performance
publica, por meio da documentacdo em 4audio e video, além da autorreflexdo realizada ao
longo da pesquisa. Entre as conclusdes, destaca-se como a incorporagdo de imperfei¢des em
uma composi¢ao musical pode afetar a interagdo entre os agentes envolvidos na concepgao
das obras, bem como o potencial fértil que o desenvolvimento de pecas nessa estética pode

oferecer.

Palavras-chave: Imperfeicao. Composicao musical. Compositor. Intérprete. Erro.



ABSTRACT

The aim of this work is to investigate the use of imperfection as a compositional tool and its
influence on the actions of a composer, a composer-performer, and a performer. The research
is grounded in the studies on musical imperfection developed by Marcio Steuernagel. It
adopts an approach based on my own compositional practice, in which the working process
with performers and the public performance are examined through audio and video
documentation, as well as through self-reflection conducted throughout the research. Among
the conclusions, it is highlighted how the incorporation of imperfections into a musical
composition can affect the interaction among the agents involved in the conception of the
works, as well as the fertile potential that the development of pieces within this aesthetic can

offer.

Keywords: Imperfection. Musical composition. Composer. Performer. Error.
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1. INTRODUCAO

Este ¢ um trabalho de composic¢ao e estudo performativo que examina a relagdo entre
compositor, compositor-intérprete e intérprete em trés obras originais: uma pega para piano,
da qual sou o performer; uma pega para flauta, executada por outro intérprete; € um duo para
piano e flauta, no qual atuo em conjunto com o flautista. O segundo eixo deste estudo aborda
a imperfei¢do musical, fundamentando-se na pesquisa desenvolvida pelo meu orientador.

Na histéria da musica, assim como no estudo de diversas artes, ¢ natural que
aprendizes desenvolvam afinidade com as tendéncias artisticas de seus mestres. Como
estudante de composicao, comigo nado foi diferente. A minha proximidade com o compositor,
regente, pesquisador e professor Dr. Artium Marcio Steuernagel exemplifica esse processo.
Tendo sido seu aluno nas disciplinas de composicdo, regéncia e estética, passei a ter contato
constante com sua linha de pensamento e com os trabalhos que desenvolve.

Entre esses trabalhos, o mais recente — sua tese de doutorado Playing with
Imperfection: Imperfection in Music as a Fundamental Compositional and Performative
Dimension (Brincando' com a imperfeicdo: a imperfeicdo na musica como fundamento
composicional e performatico) — despertou em mim especial interesse e motivou o desejo de
pesquisar o tema. E ancorado nessa tese que desenvolvo a presente investigacdo, a qual
dialoga diretamente com meu processo como compositor € como performer ao piano. Por esse
motivo, opto por redigir este trabalho em primeira pessoa.

A imperfei¢do, termo que admite multiplas interpretagdes, raramente ¢ buscada de
forma consciente na producao musical ou artistica em geral. Ainda assim, aspectos associados
a imperfeicao estdo inevitavelmente presentes em toda manifestacao artistica. Este trabalho
tem como ponto de partida a aplicacdo deliberada de elementos considerados “imperfeitos”
em trés obras compostas por mim: uma peca para piano solo (galeria dos sons
remanescentes), uma peg¢a para flauta solo (Olo) e um dueto para piano e flauta (E/ Campo
Imaginario), culminando em um concerto publico. O piano foi interpretado por mim,
enquanto a parte da flauta foi executada pelo mestre em Musica pela Universidade Federal do

Parana e ex-primeiro flautista da Orquestra Sinfonica do Parand, Fabricio Ribeiro.

' A palavra playing, em inglés, possui diversos significados, como jogar, brincar, tocar (um instrumento, por
exemplo), interpretar (um papel, em uma pega) ou reproduzir (um video ou uma musica). Considero que varios
desses sentidos seriam igualmente adequados ao titulo em questdo. Reconhego, porém, que ao traduzir o titulo
para o portugués acabo por privilegiar apenas um desses significados e deixar os demais em segundo plano.
Ainda assim, entendo que a escolha dessa palavra de multiplas interpretagdes por Steuernagel foi deliberada, de
modo que, at¢ mesmo no titulo se manifesta um certo senso de imperfeicdo vigente na contemporaneidade
envolvendo o sentido de completude e a ndo admissdo da multiplicidade, conforme discutido no
desenvolvimento deste trabalho.



Por meio dessas composi¢cdes, busco analisar as relagdes entre o compositor, o
compositor-intérprete ao piano e o intérprete da flauta, considerando a interacdo de cada um
com o repertorio, no qual a imperfeicdo nao ¢ algo a ser evitado, mas reconhecida em sua
inevitabilidade e utilizada como ferramenta composicional.

Steuernagel realiza um levantamento abrangente — e, como ele mesmo pontua, de
forma alguma completa — dos sentidos operantes da imperfei¢do na pratica musical comum.
Por se tratar de uma palavra morfologicamente negativa, o autor identifica a necessidade de
compreender previamente a nogdo de “perfei¢ao”. Assim, dedica um capitulo de sua tese a
filosofia do século XVIII, especialmente aos pensadores Alexander Baumgarten, David Hume
e Immanuel Kant. Sua justificativa ¢ que “este ¢ o contexto historico em que esse conceito [a
perfeicdo] desempenha um papel mais forte nos discursos de estética e filosofia da musica’™
(STEUERNAGEL, 2022, p. 10, traducdo nossa). Outra razao ¢ sua decisdo de ndo definir um
conceito Unico de imperfei¢do; ao contrario, opta por investigar os sentidos ja presentes na
pratica musical real. Como afirma: “a maioria dos sentidos nos quais musicos intérpretes
realmente utilizam termos e nogdes relacionados a imperfei¢do e perfeicdo acabam estando
mais relacionados a nogdes antigas do que a discursos contemporaneos em filosofia e
estética™ (STEUERNAGEL, 2022, p. 11, tradugdo nossa).

O autor também reconhece e retine pesquisas recentes sobre o tema, organizando-as
em quatro grupos — produgdes artisticas que exploram a imperfeicdo de maneira
semi-reflexiva; imperfeicdo em relacdo a tecnologia e medialidade; imperfeicdo em outros
contextos culturais; e imperfeicao associada a improvisagdo — 0s quais nao serdo detalhados
aqui. Alguns dos autores citados por Steuernagel também fundamentam esta pesquisa, como o
compositor italiano Luigi Nono e o filésofo Andy Hamilton, figura central no debate sobre
imperfei¢ao musical vinculada a improvisagao.

A base desta pesquisa artistica concentra-se no estudo de caso das trés obras,
elaborado a partir dos ensaios com Fabricio Ribeiro — nos quais estive ativamente envolvido
—, do concerto publico e de uma abordagem autorreflexiva sobre meus processos de
composi¢ao e performance.

O estudo de caso esta dividido em quatro capitulos. O primeiro apresenta uma visao

geral do projeto, reunindo informagdes essenciais para sua compreensdo, além de aspectos e

2 “this is the historical context in which this concept plays a stronger role in the discourses of aesthetics and
philosophy of music”.

3 “[...] most of the senses in which performing musicians actually employ terms and notions related to
imperfection and perfection happen to be mostly related to older notions, rather than to contemporary discourses
in philosophy and aesthetic”.
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processos comuns as trés obras. Os trés capitulos seguintes sdo dedicados individualmente a
cada composi¢do. A estrutura adotada aproxima-se daquela utilizada por Steuernagel no
estudo de caso de seu ciclo para oboé¢ solo: inicialmente expdem-se informagdes referentes
aos aspectos composicionais e, em seguida, os momentos significativos da pratica de ensaio
— abordagem que sera discutida detalhadamente no primeiro capitulo.

Neste trabalho, investigo a imperfeicdo na musica a partir da minha pratica
composicional e performatica, bem como da pratica de um intérprete ndo familiarizado com
pesquisas sobre imperfei¢ao musical — neste caso, Fabricio Ribeiro. A analise ndo se limita a
documentacdo performéatica dos ensaios, registrada em dudio e video e utilizada como base da
pesquisa, mas também considera como elementos associados a imperfei¢do influenciaram o
concerto publico, igualmente documentado.

Toda a discussdo aqui desenvolvida ¢ fundamentada e constantemente relacionada a
tese de Steuernagel e a outros autores relevantes. Dessa forma, ndo se faz necessario dedicar
capitulos inteiros a explicacdes teoricas aprofundadas sobre a imperfei¢do musical, ja tratadas
de maneira exemplar por Steuernagel em seu capitulo dedicado a filosofia do século XVIII e
em outro capitulo de sua tese, intitulado Senses of Musical Imperfection (Sentidos da
imperfeicdo musical), no qual investiga e articula conceitos oriundos de sua propria pratica
composicional.

Reconheco que existem abordagens mais rigorosas para o estudo da imperfeicao
musical — o proprio trabalho de Steuernagel ¢ um exemplo significativo —; contudo, um dos
objetivos deste estudo ¢ investigar esse assunto de modo a permitir-me experimentar esse
campo no ambito de minha pratica composicional.

Diante desse panorama, este trabalho propde ampliar a investigagdo de como a
imperfeicdo pode constituir um parametro composicional, capaz de orientar decisoes
estruturais, gestuais e estéticas na criagdo musical. Além disso, pretende-se aprofundar a
compreensdo sobre como intérpretes reagem e dialogam com propostas composicionais que
os expdem ao erro, examinando de que forma essas situagdes influenciam suas escolhas

performaticas e suas percepgoes sobre a obra.



2. ESTUDO DE CASO: ASPECTOS GERAIS

Este capitulo dedica-se a andlise das composicdes desenvolvidas neste trabalho. O
texto estd organizado em trés partes — uma para cada obra — e cada uma delas divide-se em
duas secdes: a primeira trata dos aspectos composicionais, como concep¢ao, estrutura, poética
e notagdo; a segunda aborda questdes relacionadas a performance, incluindo tanto o processo
de trabalho com o intérprete quanto minha propria experiéncia como instrumentista € os
aspectos que emergiram durante o concerto publico.

Nas se¢des dedicadas & composi¢do, explico conceitos que exerceram influéncia
significativa sobre as decisdes criativas de cada obra. Além de comentar a estrutura e o
desenvolvimento musical, busco também evidenciar, na maior parte das vezes de modo linear,
como certas escolhas se deram. Ao expor estas decisdes, ¢ refletida a minha relagdo como
compositor ao trabalhar com aspectos relativos a imperfeicao.

Ja nas se¢Oes dedicadas a performance, apresento nesta introdugdo alguns pontos
gerais, para em seguida abordar os aspectos especificos de cada obra nos subcapitulos
correspondentes. Faco isso para evitar redundancias, uma vez que determinadas informagdes
se repetem em todas as pegas analisadas.

O processo de trabalho com o flautista Fabricio Ribeiro iniciou-se em 13 de julho de
2025, quando enviei o material no estado em que se encontrava naquele momento. Até o dia
17 de setembro — data em que encaminhei a ultima versdo de Olo a ser trabalhada nos
ensaios —, mantivemos principalmente trocas sobre a poética das obras, questdes logisticas,
duvidas técnicas e atualizagdes das partituras. Devido a compromissos externos, o intérprete
teve pouco tempo para estudar individualmente antes do primeiro ensaio, de modo que seu
primeiro contato performatico efetivo com a obra ocorreu apenas nesse momento.

Essa circunstancia, no entanto, ndo comprometeu significativamente o andamento
do processo: em alguns momentos foi necessario reforgar certas informagdes, o que acabou
evidenciando o quanto determinadas posturas performaticas — muitas vezes associadas a um
ideal de perfeicdo — permanecem fortemente enraizadas no contexto da musica de concerto,
como ¢ possivel observar no item “a” e “b” do Capitulo 3.2.

Realizamos oito ensaios até o concerto publico, todos devidamente registrados em
audio e video. Nenhum desses encontros incluiu galeria dos sons remanescentes. A tabela a

seguir apresenta um resumo das principais informagdes sobre os ensaios:



DATA HORA OBRAS TRABALHADAS

ENSAIO 1 18/09/2025 08:47 - 10:09 El Campo Imaginario
Olo

ENSAIO 2 25/09/2025 08:43 - 10:02 Olo

ENSAIO 3 02/10/2025 08:32-9:28 El Campo Imaginario

ENSAIO 4 09/10/2025 08:27 - 10:03 El Campo Imaginario

ENSAIO 5 13/10/2025 08:42 - 09:55 Olo

ENSAIO 6 14/10/2025 08:51 - 09:55 Olo
El Campo Imaginario

ENSAIO 7 16/10/2025 08:58 - 09:58 Campo Imaginario
Olo

ENSAIO 8 17/10/2025 08:38 - 09:58 Campo Imaginario
Olo

Tabela. 1 — Informagdes sobre os Ensaios

O concerto publico ocorreu em 19 de outubro de 2025, no auditério Mario
Schoemberger, durante meu recital de formatura intitulado galeria dos sons remanescentes —
titulo homonimo a obra para piano solo.

Durante a apresentacdo, o publico foi disposto sobre o palco, junto aos musicos. Essa
escolha refletiu uma decisao estética e pratica: ndo compus essas obras para grandes salas de
concerto. Elas demandam escuta atenta e proximidade, pois lidam com sonoridades delicadas,
muitas vezes imperceptiveis a distancia. Acredito que o ouvinte, ao se aproximar do
instrumento, ¢ recompensado com o acesso a detalhes que poderiam se perder em um espaco
maior.

Compartilho aqui de um pensamento do compositor italiano Luigi Nono
(1924-1990). Em seu texto L’errore comme necessita, ele afirmava compor com o espago:
“ela [a musica] nunca ¢ a mesma em qualquer espago, mas trabalha junto com ele” (NONO,

1983, p. 522-523, tradug@o nossa).

* “essa non ¢ mai uguale in qualsiasi spazio, ma lavora con lui”.
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Apos a apresentagdo dessas informagdes gerais sobre a performance, os subcapitulos
intitulados “Momentos notaveis do processo de ensaio” discutirdo os aspectos mais relevantes
do processo de ensaio de cada uma das obras, dispostas em uma lista organizada por letras

minusculas.



3. ESTUDO DE CASO: OLO

3.1 CONCEPCAO E COMPOSICAO

A pega para flauta solo Olo foi composta entre abril e agosto de 2025. Nesta obra
colaborei com o flautista Fabricio Ribeiro, a quem a peca ¢ dedicada.

A composicdo ¢ estruturada em um Unico movimento, com duragdo aproximada de
quatro minutos. Seu foco estd na instavel, arriscada e falha produgdo de som obtida com
pouquissimo ar — uma investigagdo sobre a imperfei¢do tanto no idiomatismo do instrumento
quanto na prépria intengao do performer.

O meu objetivo inicialmente era compor um ciclo de pequenos movimentos
constituindo uma unica obra. No entanto, a medida que o processo avangava, me dei conta
que ndo haveria tempo habil para tal feito. At¢ o momento em que ainda acreditava nessa
concepgao inicial, elaborei uma lista de possiveis “imperfeicdoes” da técnica da flauta que
poderiam servir como base para cada movimento do ciclo.

Naquele momento, minha intencao era explorar aspectos imperfeitos que ndo haviam
sido abordados por Steuernagel em seu proprio ciclo para flauta. Ainda assim, ndo descartei a
possibilidade de utilizar elementos semelhantes — como sera possivel observar na lista a
inclusdo da exploracdo das transi¢des entre técnicas distintas, proposta por Steuernagel no
estudo Transitions (Inbetweennesses), parte da obra para flauta solo The Great
in-Betweenness composta em 2020 durante o seu doutorado —, embora considerasse que 1Sso
diminuiria o grau de mérito sobre as minhas composicoes. Essa ideia de transicdo entre
técnicas, entretanto, acabou sendo retomada posteriormente no dueto, em outro contexto
composicional.

A lista era constituida pelas seguintes ideias’:

e Executar glissandos de embocadura até os limiares da interrup¢do do som,
sempre havendo o risco de “quebras”;
e Sustentar notas ou sons pelo maior tempo possivel, utilizando a minima

quantidade de ar disponivel nos pulmdes;

> Curiosamente, em uma fase posterior desta pesquisa, percebi que a estratégia adotada por Steuernagel na
concepcao de seu ciclo para oboé Becoming foi semelhante.
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e Explorar musicalmente os movimentos de posicionamento da flauta na boca;

e Investigar o som presente entre a transi¢do de uma técnica para a outra.

Naquele momento, iniciei o processo de composi¢do a partir do conceito que
considerei mais interessante da lista, motivado também por uma certa familiaridade com tal
conceito. No final de 2024, eu havia composto um pequeno trecho que intitulei de Hecatomb
baseado na execugdo de notas com pouquissimo ar para piccolo e saxofone soprano. Essa
breve peca foi posteriormente desenvolvida durante o curso de composicao da 42* Oficina de
Musica de Curitiba, em janeiro e fevereiro de 2025, ministrado por Marcio Steuernagel; as
aulas foram realizadas na Pontificia Universidade Catdlica do Parana (PUCPR), campus
Curitiba.

O flautista responsavel pela execucdo do piccolo neste microludio foi o proprio
Fabricio Ribeiro, que, naquela ocasido, demonstrou certa resisténcia e até um leve incomodo
com essa proposta de performance — algo que, pelo escopo do projeto, ndo ¢ comprovavel,
mas que suponho constituir uma atitude recorrente entre intérpretes de musica de concerto
tradicional ao se depararem com essa técnica.

Talvez seja significativo que, em uma segunda abordagem com essa mesma técnica,
sua postura tenha sido completamente distinta: ao trabalhar Olo, mostrou-se mais confortavel

com essa proposta e profundamente interessado em compreender a concepgao da obra.
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Antes da execugao de cada nota, deve-se inspirar uma quantidade extremamente minima de ar e sustentar a nota
pelo maximo de tempo possivel, mesmo que ocorram falhas durante o processo. Cada instrumentista segue seu
proprio tempo com base nas suas capacidades, evitando sempre respirar e atacar as notas juntos.

*Qs instrumentistas devem iniciar juntos.
*Nao se deve utilizar respiragao circular.

Figura. 1 — Hecatomb



Diferentemente da proposta desenvolvida na Oficina de Musica no inicio do ano,
desta vez eu poderia — e deveria — elaborar um material mais consistente. Meu ponto de
partida foi listar todos os contextos em que conseguia imaginar que a execugao da flauta com

pouquissimo ar poderia gerar sonoridades interessantes. A lista resultante foi a seguinte:

e Nota normal;

e Frullato;

e (Glissando de embocadura;

e Multifénico;

e Frullato com glissando de embocadura;
e Trinado;

e Nota com som de ar;

e Transicao de som de ar para som normal;
e Transicdo de som normal para som de ar;
e Diversas notas em andamento rapido;

o Whistle Tone;

e Diversas notas rapidas em staccato.

Nem todos os elementos apresentados foram efetivamente utilizados; ainda assim, o
processo permitiu uma melhor organizagdo dos possiveis materiais disponiveis. A partir desse
primeiro passo, iniciei a etapa de estruturagcdo e desenvolvimento dos materiais. Para isso,
adotei o método que costumo empregar em minha pratica composicional: registrar, em uma
folha em branco (sem pautas), todos os gestos musicais, sem me preocupar inicialmente com
a definicdo das alturas — embora ja tivesse uma nogao prévia de como se dariam as escolhas
de notas. Essa definicao sera esclarecida com maior detalhe mais adiante.

Aqui, utilizo o termo gesto no sentido proposto pelo professor da Southern Methodist
University, Marcell Steuernagel — ao discuti-lo baseado em conceitos desenvolvidos pelos
compositores Trevor Wishart e Mark Sullivan —, como um sistema de elementos musicais
formantes orientados por uma intencionalidade que atravessa tanto o processo de criacdo
quanto o de escuta (2015, p.157).

Houve alguns esbogos das sequéncias de gestos musicais até se chegar a versdo
mais proxima da partitura final. O manuscrito desses gestos foi concluido em 9 de agosto,
durante uma viagem de Curitiba a Sdo Paulo, mais especificamente na passagem por Sao

Lourengo da Serra.
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Figura 2 — Manuscrito de Olo

ApOs essa etapa, restava definir as alturas e elaborar a partitura digital, bem como as
notas de performance. Até entdo, a escolha das notas seria determinada por um sistema de
organizagdo de alturas que desenvolvi originalmente para a peca Hecatomb.

Esse sistema consistia na criagdo de um modo musical a partir das doze notas de uma
oitava, mas com uma diferen¢a fundamental: as doze alturas s6 se completam integralmente
apos a extensao de duas oitavas.

A sequéncia construida foi a seguinte:

’ —— 1
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Figura 3 — Modo utilizado em Hecatomb

Em Hecatomb, essa sequéncia de notas ¢ executada pelo piccolo, enquanto o
saxofone soprano apresenta uma transposicao da sua versao retrogradada.

Uma pratica recorrente em meu processo composicional — ou talvez uma de suas
fragilidades — ¢ a escolha do titulo das obras apenas apos a conclusdo da escrita. Com Olo,

ndo foi diferente. Ao longo do desenvolvimento deste trabalho de conclusdo de curso, mantive
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anotacdes com ideias que poderiam ser uteis, desde procedimentos composicionais até
possiveis titulos. Ao revisar esses registros, encontrei o nome Olo, correspondente a nova cor
descoberta no ano de 2025.

Segundo Fong et al., essa cor s6 pode ser percebida pelo olho humano por meio de
um novo principio para apresentar cores, que foi chamado de Oz: “estimular opticamente
grandes conjuntos de células fotorreceptoras da retina em escala populacional para controlar
diretamente seus niveis de ativagdo™ (2025, p. 1, traducdo nossa). Os participantes do
experimento relataram que Olo “parece azul-esverdeado, com satura¢do sem precedentes™
(FONG et al., 2025, p. 1, traducdo nossa).

Na musica ha a tradi¢ao de relacionar o timbre de algum instrumento a sua cor, logo
fiz essa analogia ao compor uma obra que busca extrair possiveis novos timbres da flauta.

Como parte dessa poética, considerei mais coerente substituir as notas inicialmente
escolhidas na constru¢do do modo de duas oitavas. A nova sele¢cdo de alturas surgiu de uma
sensacdo estritamente pessoal acerca do que poderia corresponder sonoramente a um
azul-esverdeado de saturagdo intensa. O principio estrutural permaneceu o mesmo: cada uma
das doze notas ¢ utilizada uma tnica vez, completando-se obrigatoriamente ao longo de duas

oitavas. O novo modo resultante € o seguinte:

A

_sabarete’®

Figura 4 — Modo utilizado em Olo

Diferentemente de Hecatomb, em que as notas correspondiam literalmente a
exposi¢do direta do sistema criado — tanto ascendente quanto descendente —, em Olo esse
mesmo sistema foi tratado de forma mais elaborada. Essencialmente, eu o percorri nos dois
sentidos, mas sem me prender de modo rigido ao ponto exato do modo em que cada frase
musical deveria iniciar. As proprias frases podem ser compreendidas como execugdes de um
modo ou de uma escala, funcionando como repeticdes parciais do sistema — inclusive
comecando em pontos intermediarios — e geralmente apresentadas em andamento rapido, o

que remete aos tradicionais estudos de escalas instrumentais.

6¢[...] a new principle for displaying color, which we call Oz: optically stimulating individual photoreceptor cells
on the retina at population scale to directly control their activation levels”.
7 “appears blue- green of unprecedented saturation”
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Na maior parte do tempo, as notas soam exatamente no registro em que foram
concebidas. Assim, por exemplo, o Ré b tende a aparecer sempre como Ré b s, pois foi nessa
altura especifica que ele foi originalmente definido quando o sistema foi criado.

Um dos momentos em que me afasto dessa regra aparece na figura 5: ali, o Ré b
surge como Ré b 4, juntamente com outras alturas que ndo foram concebidas originalmente
nesse registro. Essa escolha decorre da intengdo de construir, naquele trecho, um ostinato
baseado nas notas de um acorde, formado exclusivamente por alturas pertencentes ao sistema.
Qualquer nota poderia ser utilizada, desde que seguisse ascendentemente a nota previamente
escolhida na ordem interna do sistema. Julguei, contudo, que o acorde mais adequado para
aquele momento seria composto por notas especificas que, para produzir o efeito desejado,

precisavam soar uma oitava acima; por isso, optei conscientemente por romper a regra.

(pizz.) » staccato

Figura 5 - Ostinato em que me afastei da regra

Outro afastamento ocorre na figura 6, onde o intérprete deve realizar glissandos de
embocadura — indicados pelo simbolo ondulado — seguidos de ataques em staccato nas
notas de chegada. Esse trecho exige a utilizacdo de varios graus conjuntos descendentes,
procedimento que o sistema original ndo permitiria. A necessidade de inserir esse gesto
descendente e conjunto na estrutura levou-me a suspender momentaneamente as restrigdes

impostas pelo sistema.

= =
P PPP

Figura 6 - Glissandos em que me afastei da regra
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Vale destacar que os tremolos de multifonicos ndo seguem, em nenhum momento, o
sistema previamente estabelecido. Isso se deve ao fato de eu nio possuir um conhecimento
aprofundado sobre essa técnica especifica da flauta, tampouco ter realizado a composicao com
o auxilio de alguém especializado no assunto. Em razdo disso, optei por utilizar apenas
trémolos multifonicos ja testados.

Exponho, a seguir, de forma linear, os principais acontecimentos e elementos que
considero mais relevantes no desenvolvimento desta peca.

Olo inicia com um simbolo que desenvolvi (figura 7), indicado nas notas de
performance da seguinte maneira: “Empty all the air from your lungs” (“esvazie todo o ar dos
pulmdes"). Em seguida, surge uma sequéncia de notas provenientes do modo comentado
anteriormente, com a indicacdo de andamento Lento, gradually accelerates a lot (Lento,
gradualmente acelera muito). Logo abaixo, ha indicacdes auxiliares de performance, que,
traduzidas para o portugués, dizem: “Execute a frase com uma quantidade extremamente
minima de ar, de modo que ela permaneca incompleta, mas continue a digitacdo como se as

notas estivessem sendo tocadas” (figura 8).

Figura 7 — Simbolo que indica o esvaziamento completo do ar dos pulmdes

Lento, gradually accelerates a lot

Perform the phrase with an extremely
minimal amount of air so that the phrase

remains incomplete, but continue the

fingering as if the notes were being played.
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Figura 8 — Inicio de Olo

O uso do degradé nas cores das cabecas de nota — que vai do preto ao branco — foi
uma sugestao do proprio Fabricio, que considerou insuficiente a indicagao textual de que a

frase deveria soar incompleta.
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Apbs a fermata curta no simbolo de respiracdo, ocorre a aparicdo gradual —
representada pelo simbolo de glissando — de um multifonico na posi¢do da nota D6 mais
grave da flauta, com uma dinamica dal niente até mezzo forte (figura 9). Esses dois primeiros
fragmentos da obra integram um mesmo discurso musical (figura 10): o primeiro apresenta ao
ouvinte a natureza e o carater da composi¢cdo, enquanto o segundo evidencia aquilo que

considero uma espécie de “acorde em crescendo” que inaugura uma grande pega orquestral.

o mf

Figura 9 — Segundo fragmento de Olo

Lento, gradually accelerates a lot
Perform the phrase with an extremely
minimal amount of air so that the phrase

remains incomplete, but continue the Un poco flessibile
fingering as if the notes were being played.
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Figura 10 — Primeiro e segundo fragmentos de Olo

Buscando uma forma de tornar mais clara minha concepgao sobre esse multifonico,
recordei-me do poema sinfonico Also sprach Zarathustra, de Richard Strauss. Do sétimo ao

oitavo compasso dessa obra, hd um gesto que considero proximo aquilo que eu pretendia

expressar no segundo fragmento de Olo (figura 11).
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Figura 11 — Reducao do sétimo e oitavo compasso de Also sprach Zarathustra

ApoOs esta abertura “triunfal” ocorre uma frase composta por um tongue stop/ram
(representado por uma cabega de nota em forma de um “X” dentro de um circulo) que possui
uma representagdo do seu decay pelo som de ar indo al niente. Em seguida, ha o gesto
retrogrado destes elementos — som de ar vindo del niente culminando em um tongue
stop/ram —, finalizando a frase com cinco notas em accelerando escrito, executadas com a

técnica de pizzicato (figura 12).

()

[Like a ricochet]
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Figura 12 — Frase musical apds a abertura

Em seguida, ocorre o aparecimento do elemento central da obra: a execugdo de notas
com pouquissima quantidade de ar. Diferentemente do inicio, dessa vez a técnica ¢ aplicada
em uma Unica nota. Assim, as qualidades sonoras incontroldveis que emergem — como
ruidos, harmonicos, ritmos resultantes de interrup¢des na saida do ar e variagdes subitas de
dinamica, entre outras — tornam-se mais evidentes.

Além da instrucdo textual que orienta o intérprete a executar a nota (ou notas) com
uma quantidade minima de ar, hd também uma notagdo especifica para indicar quando essa
técnica deve ser empregada: uma cabeca de nota envolta por um circulo (figura 13). Nas notas

de performance, essa indicacdo ¢ descrita da seguinte forma: “Inhale an extremely small
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amount of air and hold the note for as long as possible” (“Inspire uma quantidade

extremamente pequena de ar e sustente a nota pelo maximo de tempo possivel”).

@ ()rrzci.
+—o

Figura 13 — Nota a ser executada com uma quantidade minima de ar

Para mim ¢ importante que o performer tente executd-las o mais limpo possivel,
embora saiba que ¢ uma tarefa que se torna impossivel em algum momento. Aqui temos uma
imperfeicao em relagdo a intencionalidade do performer. “O intérprete que pretende produzir
um determinado som e obtém outro diferente ndo tem, na pratica de execu¢do predominante,
qualquer justificativa: s6 pode ser um erro, um engano” (STEUERNAGEL, 2022, p.84,
tradugdo nossa)®. O que por outro lado, ndo pode ser considerada uma imperfei¢do em relagio
a minha intencionalidade como compositor, uma vez que, nesta obra, elaborei um campo de
possibilidades em que tais falhas j& eram previstas. Marcio Steuernagel, ao se referir a um dos

movimentos do seu ciclo para flauta, escreve:

Existe uma distingdo diferente entre intencionalidade especifica e
intencionalidade geral. Essas duas podem estar em conflito. Neste estudo, enquanto
minha inten¢do geral como compositor prevé que algumas notas falhem, ndo posso,
no mesmo sentido, dizer que ¢ minha inten¢do que um whistle tone especifico falhe.
[...] Cada whistle tone falho ou errado continuara sendo uma imperfei¢do em relagao
as intengdes do intérprete, apesar da compreensdo geral. Mas, em relagdo as
intengdes gerais, essas imperfeigdes especificas ndo constituem uma imperfei¢do’
(STEUERNAGEL, 2022, p.85, traducdo nossa).

Até esse momento, temos o que considero o tema principal da composicdo, o qual
serd posteriormente submetido a variagdes. Antes disso, contudo, ocorre o que podemos

entender como uma codetta desse tema (figura 14). Nesse trecho, hd a execu¢do rapida de

algumas notas com dindmica forte al niente, seguida da produ¢do de um multifénico com

8 <«[...] the performer intending to produce a certain sound and obtaining a different one has, in the prevalent
performance practice, no justification: it can only be an error, a mistake”.

? “A different distinction exists between specific intendedness, and general intendedness. These two might be at
odds. In this étude, while my general intention as a composer predicts that some notes fail, I cannot in the same
sense say that it is my intention that one specific whistle tone fails. [...] Each failed or wrong whistle tone will
continue to be an imperfection in relation to the intentions of the performer, despite general comprehension. But,

regarding general intentions, these specific imperfections do not constitute a general imperfection”.
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pouco ar. O elemento mais significativo dessa passagem, porém, ¢ o gesto de recuperacao do
ar, realizado com a embocadura da flauta posicionada proxima o suficiente da boca para que
sejam produzidos sons residuais durante a expiragao.

A maneira como representei graficamente essa acdo — a recuperacdo do ar — foi
por meio de uma cabeca de nota triangular (figura 15). Nas notas de performance, essa
indicagdo aparece descrita da seguinte forma: “Recover the air close to the embouchure, in the
position of the indicated note, with the aim of generating residual sounds” (“Recupere o ar

préoximo a embocadura, na posi¢do da nota indicada, com o objetivo de gerar sons residuais”).

ca. 7"
) B ~

I
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Figura 14 — Codetta do tema

ca. 7"
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Figura 15 — Simbolo indicando a recuperagao do ar préximo a embocadura

A seguir, apresenta-se uma variagdo do tema principal. No tema original, o primeiro
gesto inicia-se em um registro extremamente piano, no qual as notas emergem gradualmente
até se tornarem audiveis, desaparecendo novamente a medida que o ar se esgota. Nesta
primeira variacdo, entretanto, o processo ocorre de forma inversa: o performer inicia a frase
com a boca completamente cobrindo a embocadura (representado pelo simbolo indicado na
figura 16) — impedindo que as notas soem de forma clara — e, gradualmente, retorna a
posi¢do ordindria de execucdo. A dindmica acompanha esse movimento, partindo de forte e

decrescendo até pianississimo.
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Figura 16 — Simbolo indicando que o performer deve cobrir a embocadura da flauta com os labios

No tema, apds o primeiro fragmento, ocorre a aparicdo de um multifonico. Na
varia¢do, esse elemento ¢ retomado, porém transformado em um tremolo de multifonico'.
Seguindo a 16gica da sequéncia do tema, agora seria o fongue stop/ram com o decay de som
de ar — e ¢ exatamente isso que ocorre. Contudo, diferente do tema, o som de ar ndo se
encontra mais na posi¢cdo do D4. Durante o crescendo, hd uma alternancia entre as notas L4 e
Ré, em um accelerando escrito, no qual o som de ar se transforma gradualmente em um som
de nota ordinaria.

Apds este gesto, ocorre a variagdo do trecho em que a nota era sustentada com
pouquissimo ar, seguida da recuperacdo do ar com a embocadura proxima a boca. Nesta
variacdo, entretanto, em vez da execu¢do de uma Unica nota, esses elementos aparecem em

forma de tremolo e trinado. Toda essa sequéncia pode ser observada a seguir:
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Figura 17 — Variagdo do tema

Considero esta obra estruturada como um tema com variagdes, intercalado por
pequenas secdes de interludios e finalizado por uma coda que desenvolve os materiais do
interlidio em dialogo com os do tema. A seguir, apresento os momentos subsequentes em que

explorei a execugdo “imperfeita” da flauta, descritos diretamente nas legendas das figuras.

1% Os tremolos de multifonico utilizados nesta peca foram retirados do video disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=2p1pSr4]j XA
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repeat these notes
until the breath runs out
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Figura 18 — Repita as notas entre rifornellos até o ar acabar
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Figura 19 — Esvaziar o ar dos pulmdes, executar o D6s com som de ar, realizando a transi¢@o para o som
ordinario e sustentando a nota o maximo possivel com a menor quantidade de ar. Em seguida, recuperar o ar
tampando a embocadura da flauta com a boca, na posi¢ao de um Do
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Figura 20 — Executar o Si bemol em frullato com o minimo de ar
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repeat these notes
until the breath runs out

repeat these notes while
catching your breath
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Figura 21 — Executar a sequéncia de notas em sfaccato entre os primeiros ritornellos até o ar acabar e entdo
recuperar o ar proximo a embocadura executando as mesmas notas no segundo compasso entre ritornellos

Como ¢ de se observar, todos estes fragmentos foram previamente concebidos na
minha ag¢do inicial ao compor a obra: listar possiveis contextos em que tocar flauta com uma

quantidade minima de ar poderia soar interessante.

3.2 MOMENTOS NOTAVEIS NO PROCESSO DE ENSAIO

a. No modo que abre a peca, ha a instrugdo para que a frase seja executada com uma
quantidade minima de ar — inclusive, antes dela, encontra-se o simbolo que indica ao
performer esvaziar completamente os pulmdes — e, portanto, a frase ndo deve soar completa.

No primeiro ensaio, durante o primeiro contato performatico com a obra, Fabricio
chega ao final da frase, mesmo com todas as instrugdes presentes na partitura — e também
aquelas que eu havia fornecido verbalmente —, ainda com ar de sobra. O didlogo que se

seguiu foi o seguinte:

Eu: Sinto que vocé conseguiria ir até o final.
Fabricio: Como ir até o final? Sim, eu fui até o final.
Eu: Néo pode ir até o final.

Fabricio: E um negdcio muito inorganico, entende?'!

Esse foi um problema que persistiu até o concerto. No ultimo ensaio, Fabricio me fez
uma sugestiao de notacdo que poderia ajudar na compreensao da ideia: utilizar um degradé na
cabeca de nota, passando da cor preta a branca, para simbolizar o gesto de perda gradual do
ar'?, como ¢ possivel observar na figura 8. “Esta situagdo evidencia as limita¢des da partitura

em relagdo as praticas instrumentais que operam de forma inconsciente por parte do

intérprete. Mesmo que minha notagdo estivesse correta, ela ndo era forte o suficiente. Na

"' Ensaio 1.[00:18:37]. Disponivel em: https://youtu.be/t97-TePVoWs?t=1117
12 Ensaio 8. [00:00:04]. Disponivel em: https://youtu.be/NJlihd2gUIM?t=4
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prética, era insuficiente para sobrepor o habito do intérprete”” (STEUERNAGEL, 2022,
p.293, traducdo nossa).

ApOs essa sugestao, Fabricio comentou:

Fabricio: A gente que toca musica tradicional e estd acostumado, a gente quer ouvir
a nota, nio adianta, a gente vai querer sempre ouvir a nota, nio o gesto.'

Essa tendéncia de colocar a altura no topo da hierarquia musical foi observada por
Steuernagel (2022) nos “Noteworthy moments” (“Momentos notaveis”) dos ensaios de seu
ciclo para oboé¢ solo Becoming: “parece haver uma prioridade da nota sobre outros

parAmetros”” (STEUERNAGEL, 2022, p.291, tradugdo nossa).

b. Nao consigo discernir com clareza se se trata de uma condi¢do humana ou de uma
questdo decorrente de anos de pratica em um instrumento de sopro, mas a verdade € que
houve uma dificuldade consideravel em manter a execu¢do de uma nota com pouquissimo ar
até o momento em que realmente ndo houvesse mais ar a expelir.

Em diversos ensaios, chamei a atencdo de Fabricio para esse aspecto, dizendo que
gostaria de ouvir até os ultimos resquicios de ar, sem que houvesse um corte abrupto do gesto.
No sexto ensaio, ao voltar a mencionar essa questdo, ele sorriu e disse: “quarenta anos

fazendo isso desse jeito”!'®

— o que me faz crer que hd uma justificativa inerente a pratica
flautistica.

Eu buscava, no momento final da execu¢do, ndo mais ouvir a nota especificada para
essa técnica; entretanto, o performer encerrava o gesto antes que a nota comegasse, de fato, a
desaparecer. Steuernagel define esse tipo de atitude como playing safe (jogar seguro): “fazer
0 maximo que vocé pode para garantir que haja menos erros”’ (STEUERNAGEL, 2022, p.

286, traducao nossa).

¢. No momento do concerto — talvez em razdo de uma mudanga de mentalidade, de
querer dar tudo de si —, Fabricio executou a técnica mencionada no item “b” com tanta

precisdao que acabou reduzindo significativamente o espaco para o surgimento de elementos

13 “This situation sheds light on the limitations of the score in relation to the unconsciously operating
instrumental practices of the performer. Even though my notation was correct, it was not strong enough. In
practice, it was insufficient to override the habit of the performer”.

' Ensaio 8. [00:00:27]. Disponivel em: https://youtu.be/NJlihd2gUIM?t=27

'® “there seems to be a priority of the pitch over other parameters”

'6 Ensaio 6. [00:05:53]. Disponivel em: https://youtu.be/maTFYwY zgkQ?t=353

17 “Doing the most you can to guarantee there will be less mistakes”
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ndo intencionais de uma riqueza timbrica'®. Isso me levou a concluir que existe uma certa
dosagem de ar necessaria para que o som rico que busco emerja — ndo se trata apenas de
utilizar uma quantidade minima de ar, mas também de evitar que essa quantidade seja
insuficiente. H4, portanto, uma borda, um limite delicado, em que o “pouco ar” ainda ¢

suficiente para gerar riqueza sonora, mas nao pode ser ultrapassado.

'8 Concerto de formatura. [00:09:14]. Disponivel em: https://youtu.be/Qazcvp 3rjA?t=554
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4. ESTUDO DE CASQO: galeria dos sons remanescentes

4.1 CONCEPCAO E COMPOSICAO

A palavra “perfeito” tem origem do latim perfectus, entre cujos significados esta
“completo”™® (ONIONS, 1966, p.667, tradugdo nossa). David Hume corrobora com este
significado afirmando que “O objeto mais acabado com o qual estamos familiarizados ¢
naturalmente suposto ter alcan¢ado o apice da perfei¢io”™ (HUME, 1757, p.225, tradugdo
nossa). galeria dos sons remanescentes ¢ sobre sons nao completos, o que sobra deles,
residuos.

Composta entre maio e agosto de 2025 e dedicada a Marcio Steuernagel, esta obra,
assim como a peca para flauta solo, nasceu com a inten¢do de integrar um ciclo de pequenas
pecas, cada uma explorando algum aspecto da imperfei¢do. Novamente, pelo tempo restante
até o dia do concerto — e ainda por um motivo mais honroso do que a mera falta de tempo: o
fato da composicdo possuir aproximadamente vinte minutos de duragdo —, ndo haveria
sentido em transforma-la em um movimento de um ciclo.

E seguindo os mesmos métodos da pré-composicdo de Olo, elaborei uma lista de
possiveis imperfeicdes a serem trabalhadas em uma obra para piano. A lista era constituida

pelas seguintes ideias:

e Harmonicos que exigem muita precisdo para soarem, tornando a performance
arriscada;

e A causalidade indeterminada da utilizagdo de meio pedal sostenuto, um quarto
de pedal e outras proporgdes;

e Maos em defasagem,;

e Saltos enormes induzindo ao erro;

e Sustentar os residuos de uma ressonancia com o pedal sostenuto.

Como ¢ de se notar, a ultima ideia apresentada foi a escolhida a ser elaborada,
contudo ao invés da apresentacdo de residuos apenas pela sustentacdo da ressonancia das

notas, o conceito de residuos passou a ser o cerne da obra.

19 “complete”

20 <[] the most finished object with which we are acquainted is naturally supposed to have reached the pinnacle
of perfection”.
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Desde a decisdo de utilizar residuos como material composicional, passei a me
preocupar com a forma de estruturar uma obra dessa natureza. Os experimentos que realizei
com elementos do piano que poderiam ser considerados residuos — os quais serdo
apresentados posteriormente — exigiram uma escuta prolongada, atenta e desprovida de
distracdes. Trata-se de ouvir o attack, decay, sustain e release do som do piano até al niente.
O ataque, no entanto, ¢ o estagio menos relevante para esta pega. Particularmente, meu desejo
¢ que os ouvintes desvinculem completamente o ataque do restante do som — o que constitui
uma tarefa extremamente complexa.

A maneira que encontrei de elaborar a forma musical foi estruturd-la como a
macroestrutura de Quadros de uma Exposi¢do, de Modest Mussorgsky — obra originalmente
escrita para piano e posteriormente orquestrada por Maurice Ravel.

Na peca de Mussorgsky, cada movimento representa uma pintura de Viktor
Hartmann, intercalada por promenades — pequenas se¢des que simbolizam o deslocamento
do observador entre as obras da exposi¢ao.

Em galeria dos sons remanescentes, porém, ndo ha um movimento separado para
cada “pintura” e cada promenade. Em vez disso, temos uma Unica composi¢cdo na qual as
“pinturas” sdo sugeridas por acordes formados a partir de sons residuais entre longas,
monotonas, mas também belas promenades.

Finalmente, ap6s a decisdo do material que eu iria utilizar para esta pega, tive que
experimentar diferentes formas de execu¢ao ao piano e justificar o motivo de cada escolha de
som ser considerado algum tipo de residuo. Irei apresentar primeiramente os residuos
utilizados enumerados e depois a sua justificativa respectivamente de acordo com o seu

numero.

1. A cauda de uma nota sem seu ataque (sustain e release);

2. Notas muito agudas que, por ndo possuirem abafadores no piano, continuam soando
até se extinguirem naturalmente, independentemente do uso do pedal sostenuto;

3. Sons produzidos por ressonancia simpatica;

4. O pressionamento do pedal sostenuto logo apds a execucdo de uma ou algumas notas,
capturando a ressonancia;

5. Com o pedal sostenuto pressionado, abafar a corda da nota tocada, permitindo que

soem apenas os harmonicos sem a fundamental;
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6. liberar gradualmente o pedal sostenuto enquanto se sustentam seletivamente algumas

notas.

1. Representa 0 que permanece apos o ataque — o momento de maior energia e
definicdo. O que resta ¢ a vibra¢dao da corda, modulada pela ressonancia do corpo do piano e
pelo ambiente acustico.

2. Nas regides mais agudas do piano, a auséncia de abafadores faz com que as cordas
vibrem livremente apesar do uso do pedal sostenuto. O som persiste até se extinguir
naturalmente, independente da inteng@o performatica.

3. Do ponto de vista acustico, a ressonancia simpatica ocorre quando determinadas
cordas do piano vibram em resposta a outras notas executadas, devido a coincidéncia de
parciais. As notas produzidas por ressonancia simpatica sao compreendidas como residuos
porque ndo resultam de uma acdo direta sobre o instrumento, mas surgem naturalmente
proveniente da constru¢ao do instrumento e da fisica.

4. Ao pressionar o pedal sostenuto logo apds a execug¢ao de uma nota ou notas no
piano, permite que apenas a repercussao do som no corpo do piano e pelo ambiente seja
evidenciada e prolongada.

5. Quando o pedal sostenuto estd pressionado, todas as cordas ressoam livremente.
Abafar apenas a corda da nota tocada elimina a fundamental da percepgdo, permitindo que
apenas os harmonicos produzidos por ressonancia simpatica permanegam audiveis.

6. Ao soltar gradualmente o pedal sostenuto do piano, algumas notas sao abafadas
pelos feltros antes de outras. Dessa forma, ¢ possivel sustentar apenas algumas das notas
previamente executadas, embora ndo seja possivel controlar exatamente quais permanecerao
soando, ja que os abafadores do piano nao atuam de forma perfeitamente uniforme. Como
resultado, algumas notas continuam a vibrar por mais tempo que outras, e o efeito varia de
instrumento para instrumento, pois cada piano responde de maneira distinta. Aqui vive um
senso de imperfeicdo quanto a repetibilidade caso a obra seja executada em diferentes

instrumentos.

Assim como na obra de Mussorgsky, também compus dez “quadros”, que em minha
composi¢do sao representados por acordes construidos por um ou mais sons residuais
provenientes da classificagdo apresentada acima. Entre cada um dos meus “quadros”, ha uma
promenade, boa parte das vezes exatamente iguais em relagdo a notacdo. Antes de cada

quadro ha uma pequena se¢ao chamada de preparation que serve como preparacao da técnica
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necessaria para a apresentagdo do proximo “quadro”. Algumas sessdes de preparacdo ndo
especificam nenhum material a ser preparado, mas ainda assim é importante que o intérprete
espere brevemente apos a promenade, criando uma transi¢ao perceptivel antes da proxima
€Xposicao.

Conduzo a explicagdo de cada momento da obra da seguinte maneira: no inicio,
apresento cada “quadro” exatamente como aparece na composi¢do, primeiramente com uma
imagem da partitura, e entdo explico os elementos nela presente. Em seguida, abordo as
promenades, evitando redundancias naquelas que sdo idénticas em termos de notacdo — esta

similaridade seré discutida posteriormente.

4.2 QUADROS
Quadro 1:
until there is
1 _ no more sound
L
- —_——
2 z
< & o <
[ £
J ——
n -y o
)" A I A O O
P . ] L= Y —
'\"j’m * ‘_": * :
! 1
P 8:
A ' — ~
17 A | A T O -
{—% ;=3 ; i 3
\‘Q_JV = —L-b &
;"‘:'/\\\\_ T

Figura. 22 — Quadro 1

Para esclarecer cada um dos elementos residuais utilizados, irei explicar a acao de
cada pauta separadamente. Na primeira pauta, temos trés notas com cabeca de losango. Nas
notas de performance, esta forma de cabeca de nota indica que a tecla deve ser pressionada
sem emitir som, apenas liberando os abafadores das cordas. Essa agdo faz com que essas trés
cordas sejam ativadas pela terceira e quarta nota da pauta inferior. Como descrito em relagao

ao fendmeno da ressonancia simpatica:

Impulsos periddicos desse tipo geralmente provém de outro corpo que ja
estd vibrando regularmente e, nesse caso, os balangos deste tltimo, ao longo de
algum tempo, colocam em movimento os balancos do primeiro. Nessas
circunstancias, temos o processo chamado de oscilagdo simpatica ou ressonancia
simpatica. A esséncia do efeito mecédnico ¢ independente da velocidade do
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movimento, que pode ser rapida o suficiente para excitar a sensagdo sonora, ou lenta
0 bastante para ndo produzir nada do tipo. Os musicos estdo bem familiarizados com
a ressonancia simpatica. Quando, por exemplo, as cordas de dois violinos estdo em
unissono exato € uma corda ¢ tocada com o arco, a outra comegara a vibrar"?!
(HELMHOLTZ, 1885, p. 36, tradugdo nossa).

As trés cordas livres da pauta superior serdo ativadas pelo Dos da pauta inferior por
serem o segundo, terceiro e quarto harmdnico desta nota. O Sols da pauta inferior reforgara a
ressonancia do Sols presente na pauta superior, por ser segundo harmonico.

Na pauta do meio temos duas notas que parcialmente serdo mascaradas pelas pauta
inferior devido a dinamica, além de “colorir” este acorde. A linha tracejada que os conecta
com o Dés da pauta inferior ¢ colocada para resolver um possivel equivoco na hora da
performance: o pianista pode encarar as semicolcheias da pauta inferior como um acorde a ser
arpejado. O arpejo, tradicionalmente, tende a vir um pouco antes do pulso em que esté escrito.
Assim, esta linha tracejada indica ao performer que a pauta do meio e a inferior devem
comecar simultaneamente.

A pauta inferior inicia com quatro notas em semicolcheias, executadas com o pedal
sostenuto ativo. As duas primeiras notas tém a fun¢do de tornar o acorde mais interessante,
enquanto as duas seguintes ja foram comentadas anteriormente. Em seguida, ocorre a
execugdo em staccato do Ré mais agudo do piano.

Hé uma marca de troca de pedal exatamente nesta nota Ré, o que faz com que todas
as notas da mdo na pauta inferior sejam abafadas — exceto o proprio Ré, por ndo possuir
abafador — e, ao pressionar novamente o pedal, apenas o que resta da ressonancia ¢
sustentado. A representacdo dessa sustentagdo residual ¢ indicada pelo simbolo de legato com
linha tracejada.

Desta forma, ao final de todas essas agdes, teremos soando — até ndo haver mais
som, como indicado na partitura acima da fermata longa (until there is no more sound) — as
notas ativadas por ressondncia simpatica, as notas da pauta intermediaria, o Ré da pauta

inferior e a ressonancia “capturada” das demais notas dessa mesma pauta.

21 “Periodic impulses of this kind generally proceed from another body which is already vibrating regularly, and
in this case the swings of the latter in the course of a little time, call into action the swings of the former. Under
these circumstances we have the process called sympathetic oscillation or sympathetic resonance. The essence of
the mechanical effect is independent of the rate of motion, which may be fast enough to excite the sensation of
sound, or slow enough not to produce anything of the kind. Musicians are well acquainted with sympathetic
resonance. When, for example, the strings of two violins are in exact unison, and one string is bowed, the other
will begin to vibrate”.
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Quadro 2:
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Figura 23 — Quadro 2

Neste segundo “quadro”, temos exatamente os mesmos elementos que produzem os
residuos do primeiro, com a diferenga de que todas as notas foram transpostas a uma distancia
de um tritono abaixo. Apenas o R¢é mais agudo do piano permanece inalterado em sua altura,

o que introduz um leve grau de dissonancia ao “quadro” e diferencia a percep¢ao do ouvinte

em relacao ao primeiro.

Quadro 3:
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Figura 24 — Quadro 3

O primeiro compasso do terceiro “quadro” inicia com dois acordes arpejados, dos
quais se sustentam apenas uma nota de cada arpejo. O ataque dessas notas sustentadas ndo ¢
muito claro, pois se mistura ao surgimento de diversas outras notas. No segundo compasso,

ocorre a sustentacdo dessas duas notas. No segundo tempo deste compasso, na pauta superior,
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¢ solicitado ao performer que pressione duas teclas sem emitir som. Ja no terceiro tempo, ha
um ataque em staccatissimo do Sols, o qual ird acionar, por ressonancia simpatica, as notas da
pauta superior — correspondentes ao segundo e ao terceiro harmonicos desse Sol.

Assim, ao final deste “quadro”, permanecem soando as duas notas sustentadas do
primeiro compasso, juntamente com as notas ativadas por ressondncia simpatica na pauta

superior.

Quadro 4:

15 prepa.ration J=60

o) <1
(A L
A\IV 4‘[0-
J bp%: :
k-://
) | | 1
(6 HogE——
D) " 7
il "P =
o) ’4\ r ] r — A[r‘
\Z e s B e
= : > |
SN — N —
ki

Figura 25 — Quadro 4

Na pauta inferior, ¢ indicado que se execute um cluster formado pelas notas brancas
de uma oitava, do D6: ao D62. Em seguida, na pauta intermedidria, solicita-se o ataque, em
fortissimo, de um acorde de D6 maior cujas notas sdo parciais da série harmdnica de alguma
das notas do cluster. Os harmonicos desse acorde coincidem com harmonicos das notas do
cluster, fazendo com que estas também ressoem nas cordas livres correspondentes.

Apos esse gesto, o pianista deve acionar o pedal sostenuto, mantendo a vibragao das
cordas livres do cluster e liberando as maos para executar outras agdes.

No segundo tempo deste compasso em 4/4, solicita-se que o pianista pressione
silenciosamente um acorde de G b 7M (sem emissdo de som de notas), seguido pela execugio
em staccatissimo do mesmo acorde uma oitava abaixo. Essa agdo ativa a ressonancia do
G b 7M da pauta superior, jA que todas as notas deste acorde correspondem ao segundo
harmonico das notas do acorde inferior.

Em seguida, o intérprete deve tocar novamente o cluster — sem emissao de som —

mantendo ainda pressionado o acorde de G b 7M. Nesse momento, o pedal sostenuto deve ser

29



liberado, de modo que apenas as cordas correspondentes ao cluster € ao G b 7M continuem

ressoando.
E irénico que, ao final, apenas as cordas das teclas que nao emitiram som sejam as

que permanecem soando.

Quadro 5:
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Figura 26 — Quadro 5

O objetivo deste “quadro” ¢ que um acorde seja executado de forma ordinaria e,
quando o som desse acorde se extinguir, outro acorde passe a soar por ressonancia simpatica.

Para isso, solicita-se que o performer pressione sem emitir som uma espécie de
acorde de D7, porém sem a sua terca maior. Em seguida, ¢ executado normalmente um acorde
arpejado de Cmo6(9)/D. Todas as notas desse acorde coincidem com as notas do D7 (sem a
terca) que permanecem pressionadas silenciosamente.

A terca maior do D7 surge no momento em que o intérprete ¢ instruido a tocar as
duas notas Faf mais agudas do piano. O acorde resultante pode ser interpretado como um
Cmo6(9/#11)/D.

Por fim, a marca de pedal ¢ encerrada, permitindo que apenas o D7 — agora em seu
estado completo — permanega soando.

Considero pertinente enderecar que ainda operam em minha pratica determinadas
leituras tonais, das quais por vezes me aproveito para tomar algumas decisoes. Por essa razao,
recorro ao sistema de cifragem sempre que necessario. Mais adiante, apresento um

esclarecimento acerca dos aspectos de harmonia funcional presentes neste “quadro”.
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Quadro 6:

No sexto “quadro”, solicita-se que o pianista execute uma appoggiatura entre os dois

Em seguida, o performer deve abafar as cordas dos dois Las — indicado pelas

O resultado é a fusdo entre os harmonicos dos Las abafados e o intervalo de sexta

Quadro 7:

Figura 27 — Quadro 6

com o pedal sostenuto acionado durante toda a agao.

Las mais graves do piano e o intervalo harmonico de sexta maior formado entre Rés e Sis,

cabegas de nota cortadas por uma linha — criando assim um “filtro” permitindo que apenas os

harmdnicos dessas notas permanegam soando, perdendo as fundamentais.

Figura 28 — Quadro 7
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O performer inicia este “quadro” pressionando silenciosamente o D6 e o Fa mais

graves do piano. Em seguida, ¢ executado um acorde de F6/A.
O resultado sonoro ocorre de maneira analoga a relagdo entre o cluster € o acorde de

D6 maior apresentado no quarto quadro, ndo havendo, portanto, necessidade de explicagdes

adicionais.

Quadro 8:
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Figura 29 — Quadro 8

Neste “quadro”, o performer mantém pressionado silenciosamente o Ré:, sem
emissdo de som, e em seguida executa o D61 e o Réi. O Ré: ¢ indicado em staccatissimo, pois
sua fungdo ¢ apenas ativar a ressondncia do Ré:; devendo ter seu som interrompido
imediatamente apos o ataque.

O Do, por sua vez, deve produzir o terceiro harmdnico por meio da divisao direta da
corda com o dedo — o harmdnico que deve soar ¢ representado pela cabeca de losango
preenchida.

Ao final do “quadro”, obtém-se o intervalo de quarta justa formado entre o Ré: —

soando por ressonancia simpatica— e o Sol: — resultante do harménico do Do1.
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Quadro 9:
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Figura 30 — Quadro 9

Aqui, apresenta-se um arpejo ascendente em colcheias formado por intervalos de
quartas justas, seguido pelo abafamento das cordas correspondentes as notas do arpejo, agora
de forma descendente e em seminimas.

O efeito resultante ¢ a perda das fundamentais das notas do arpejo, permitindo a

escuta da combinagao das parciais da série harmonica de cada uma delas.

Quadro 10:
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Figura 31 — Quadro 10

Trata-se de um grande acorde arpejado. Neste “quadro”, solicita-se ao performer que
libere gradualmente o pedal sostenuto, interrompendo o movimento no momento em que

apeénas uma — Oou poucas — notas permancgam soando.
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4.3 PROMENADES

As primeiras quatro promenades mais a sexta, sdo escritas € possuem 0 Mmesmo
conceito de performance, entretanto podem, e ¢ encorajado que soem diferentes.
Nesta partitura, eu adoto um novo simbolo de clave, representando a performance

direta nas cordas do piano.

Figura 32 — Clave que representa a performance direta nas cordas do piano

Sempre apés esta clave, ha pontilhados na pauta que sugerem o gesto de deslizar as

unhas dos dedos suavemente sobre as cordas do piano.

Figura 33 — Representacdo do gesto de deslizar as unhas dos dedos suavemente sobre as cordas do piano

Até que ndo haja nenhuma agdo que retire os abafadores das cordas, este ato tem
como resultado um som abafado e sem ressonédncia e esta ndo ¢ a sonoridade buscada. Na
pauta inferior sdo escritos sete grupos de notas que devem ser pressionadas sem emitir
vibragdes nas cordas. Ao fazer isso, o deslizar das maos pelas cordas fara com que as notas
pressionadas passem a emitir som. Conectando estas notas, ha um /legato com linhas
tracejadas que indica uma transi¢do gradual de um conjunto de notas para outro. A alteragao
deve ser feita por uma nota de cada vez, em qualquer ordem, mantendo as demais notas

sustentadas até que sejam substituidas.
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Figura 34 — Pressionamento das teclas sem emitir o som das notas e transi¢ao gradual de um conjunto de notas
para outro.

As segdes de promenade devem durar aproximadamente um minuto € meio. Sao
longas, semelhantes e monotonas. Ha alguns motivos para essa decisdo composicional: o
primeiro ¢ que caminhar por uma galeria de arte costuma ser uma agdo tranquila; o segundo ¢é
que, em um contexto de uniformidade, qualquer mudanga perceptivel torna-se muito evidente.
Busca-se, assim, criar um senso de expectativa no ouvinte, que aguarda por alguma
transformagdo — especialmente quando o longo percurso chega ao fim, momento em que
surge um “quadro” que, apds o breve ataque, resta apenas apreciar o que sobra do som até que
ele se esvaia.

Ao relatar sua experiéncia em um concerto com obras que exigem paciéncia e escuta
atenta por parte do publico — de compositores como Stuart Marshall, Mary Lucier e Alvin

Lucier —, Tom Johnson, compositor norte americano associado ao minimalismo, pontua:

A abordagem minimalista e em cdmera lenta da tempo para se envolver
com as imagens de maneira muito pessoal. E se vocé conseguir fluir com isso, e
parar de querer que algo dramatico acontega, pode ser extremamente rico. A
abordagem intensa, rapida e que mantém o show em movimento com a qual todos
nos crescemos ndo ¢, de forma alguma, a Uinica maneira de realizar um concerto®
(JOHNSON, 1989, n.p, tradugdo nossa).

Agora sobre as variagdes destas promenades podemos falar primeiramente da menos
significante para a obra: na quinta apari¢do de uma promenade, o grupo de notas que se repete
ao longo de toda a obra — anteriormente formado por Sol e La — passa a ser composto por
Sol, La e Si. A inclusdao desta nova nota faz alusao a fun¢do harmodnica de subdominante,
dominante e tonica. O “quadro 5” apresenta a sequéncia de acordes Cm e D7,
desconsiderando suas extensdes. Ao adicionar a ter¢ca maior de Sol ao primeiro conjunto de
notas, cria-se a sugestdo do acorde de Sol maior — com nona e sem quinta, evidentemente.

Assim, estabelece-se a progressao harmonica iv—V-I. Estou ciente de que, dada a delicadeza

22 “The minimal, slow-motion approach gives one time to become involved in images in a very personal way.

And if you can flow with it, and stop wanting something dramatic to happen, it can be extremely rich. The
slam-bang-fast-pace-keep-the-show-moving approach we have all grown up with is not the only way to put on a
concert, by any means”.
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da técnica, a percepciao dessa progressao ¢ comprometida. Contudo, ter a oportunidade de
aplicar uma microcoeréncia estrutural, por mais que minima, afeta minhas decisdes.

A partir do compasso 27, as transformagdes dessas segdes tornam-se mais
significativas. Passa-se a requisitar do performer a execucdo de notas de forma ordinaria ao
piano. Essas notas, escritas na pauta superior, foram desenvolvidas da seguinte maneira:
primeiramente, por puro gosto pessoal, escolhi uma nota para cada grupo, buscando aquelas
que considerei mais interessantes quando tocadas em conjunto com o respectivo agrupamento
— sendo que, para o terceiro e quarto conjuntos, escolhi a mesma nota. Em seguida,
determinei a ordem de aparecimento dessas notas, mantendo, nas promenades subsequentes,
as notas ja apresentadas anteriormente. A sequéncia escolhida foi a seguinte: conjunto 4;
conjuntos 1 e 7; conjuntos 3 e 5; e, por fim, conjuntos 2 ¢ 6. Quando ha notas ordindrias no
terceiro e quarto conjuntos, elas sdo ligadas.

Nas notas de performance, ¢ indicado que algumas dessas notas podem ser

executadas durante a transi¢cdo de um acorde para outro.

4.4 MOMENTOS NOTAVEIS NO PROCESSO DE ENSAIO

a. O bonus — que, a0 mesmo tempo, carrega um fundo de 6nus — de ser o intérprete
da propria obra, esta no fato de que eu sabia exatamente o que queria — ou pelo menos, o
campo de possibilidades do que seria a sonoridade aceitdvel para o conceito de residuo
sonoro — e como cada passagem deveria ser executada; nao necessitava de instrugdo alguma.
Entretanto, como ¢ possivel explicar com precisao o que deve ser feito a outro performer que
ndo tera contato comigo, especialmente em um repertério que trabalha aspectos da
imperfeicdo — mais especificamente, os residuos? Como descrever o som desejado a um
intérprete, ainda que de musica contemporanea de concerto, que nunca se deparou com esses
conceitos?

A verdade ¢ que nao tenho certeza de como isso se daria. Até o momento da escrita
deste trabalho, ndo houve nenhuma interpretacdo desta peca por outro pianista, € uma

investigacdo sobre como esse performer reagiria ndo cabe no escopo desta pesquisa.

b. Por ser um compositor-intérprete, ao executar uma obra autoral, ¢ natural que eu
tivesse uma autorizagdo quase inquestionavel para alterar a pec¢a. Isso me legitimou a

modificar constantemente os “quadros”, mesmo apds os dez ja estarem finalizados,
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contendo-me inclusive no dia do concerto para ndo alterar um deles e assim evitar possiveis
erros de performance durante a apresentagao.

Essa experiéncia levou-me a refletir que futuros intérpretes com aspiragdes
composicionais poderiam se interessar pelo conceito de residuos e, a partir dele, criar,
substituir ou integrar a obra seus proprios “quadros”. Por esse motivo, acrescento esse convite

nas notas de performance:

Esta partitura representa apenas uma possivel sugestdo para a organizagao
dos quadros; formas alternativas de arranjo e estrutura s@o bem-vindas e
incentivadas, assim como a criagdio de novos quadros pelo intérprete”

(ZAMBIAZZI, 2025, tradugao nossa).

Reconheco que a metodologia inicialmente adotada se mostrou insuficiente e nao
gerou resultados satisfatorios. Minha proposta de realizar uma autorreflexdo sobre a
performance de minha propria obra revelou-se limitada, produzindo apenas algumas
observagdes pontuais. Suspeito que, para obter resultados mais consistentes ao me colocar
simultaneamente como objeto e observador — isto €, performer e analista de minha propria
execucdo — eu necessitaria de uma metodologia mais rigorosa, com maior volume de
registros e documentagdo. Uma das alternativas ¢ apontada e reconhecida na conclusdo deste
trabalho.

Enquanto compositor, consigo explicitar com clareza os procedimentos adotados
durante o processo criativo; contudo, ao tentar analisar minha atuacdo como intérprete, o
campo reflexivo tornou-se subitamente impreciso e difuso. Presumo que isso ocorra pois o
modo de pensamento que orienta a execucao musical ndo costuma ser tdo analitico nem tdo
verbalizado quanto o pensamento composicional. Assim, acredito que determinadas

perspectivas de uma obra oferecem maior potencial de discussdo tedrica que outras.

2 “This score represents only one possible suggestion for the organization of the paintings; alternative forms of
arrangement and structure are welcome and encouraged, as is the creation of new paintings by the performer”
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5. ESTUDO DE CASO: EL CAMPO IMAGINARIO

5.1 CONCEPCAO E COMPOSICAO

Homonima de uma can¢ao de Claudio Vitale, com letra de seu irmao Cristian Vitale
— ambos argentinos — EI Campo Imaginario ¢ uma peca para piano e flauta que retrata a
experiéncia distante e indelével do campo na memoria do eu lirico. Esses momentos sdo
revividos pelo imagindrio, as vezes de forma bastante vivida.

A diferenca poética entre a cangdao ¢ minha composicao reside no modo de evocacao
da memoria: enquanto os irmdos Vitale a expressam por meio da letra, eu apresento uma
sugestdo exclusivamente pessoal — como serd explicado posteriormente — da memoria do
campo, expressa através dos sons.

A seguir, apresento uma descri¢ao da cangdo E/ Campo Imaginario feita por Cristian

Vitale, cedida gentilmente por Claudio.

Ha experiéncias que nos definem. Todos temos fragmentos de nossa vida
que acabam ocupando toda a nossa existéncia. Aquilo que ¢ indelével. No nosso
caso (dois irmaos: letrista ¢ musico), foi sem duvida a experiéncia do campo, da
planicie bonaerense. Té-lo deixado, depois, foi quase um detalhe em nossa formagéo
vital. O campo continua vivendo em nos, formando-nos de dentro para fora. Claro
que ja ndo ¢ (ou raramente ¢) o campo fisico, material, feito de texturas reais. O
campo que hoje ocupa nossas vidas ¢ um campo, digamos, interior — um campo
que recordamos, revivemos ou imaginamos.

E a esse campo que dedicamos esta cangdo. Um campo que se percorre
pela memoria. Podemos caminhar por ele, vividamente, percorré-lo lentamente,
chegar a uma acacia branca, voltar a sentir a vastiddo, a incrivel amplitude do céu, a
plenitude do horizonte, o canto entrelacado dos passaros ¢ até, nesse feitico
momentaneo, sentir o cheiro inesquecivel dos cavalos ou perceber a leve aspereza do
couro das rédeas sobre as maos.

E a essa vida que retorna que cantamos. Esse campo que nos chega desde
a infancia e ocupa, ainda que transitoriamente, tudo até fazer cair no esquecimento
as cidades nas quais hoje, como diria um cineasta, esculpimos o nosso tempo**

2 “Hay experiencias definitorias. Todos contamos con fragmentos de nuestra vida que nos ocupan luego la vida
entera. Eso imborrable. En nuestro caso (dos hermanos: letrista y miisico), ha sido sin duda la experiencia del
campo, de la llanura bonaerense. Haberlo dejado, luego, fue casi anecddtico en nuestra formacion vital. El
campo contintia viviéndonos, formandonos desde adentro. Claro que ya no es (o pocas veces lo es) el campo
fisico, material, hecho de texturas reales. El campo que ocupa hoy nuestras vidas es un campo digamos interior,
un campo que recordamos, revivimos o imaginamos. Es a ese campo al que le hemos hecho esta cancion. Un
campo que se recorre en la memoria. Podemos andar por €1, vividamente, lentamente recorrerlo, llegar a una
acacia blanca, volver a sentir la vastedad, la amplitud increible del cielo, la plenitud del horizonte, el canto
entramado de los péjaros, incluso acceder a sentir en ese hechizo momentaneo, el olor inolvidable de los
caballos, o percibir la aspereza liviana del cuero de las riendas sobre las manos. Es a esa vida que vuelve que le
cantamos. Ese campo que nos llega desde la infancia y lo ocupa transitoriamente todo hasta dejar en el olvido las
ciudades en las que hoy, como diria un cineasta, esculpimos nuestro tiempo”.
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(VITALE, Cristian. Descri¢do da canc¢do EI Campo Imaginario, comunicagdo
pessoal cedida por Claudio Vitale, 2025, tradug@o nossa).

Em minha obra, o “som do pensamento” ¢ predominante; reminiscéncias da cangao
folclorica argentina Chacarera del Rancho — que aqui representa a minha pessoal sugestao
sonora do campo — infiltram-se nesse devaneio com direito a nitidos momentos desta obra
popular.

A escolha dessa cangao especifica para compor a memoria do campo se deve as

seguintes razoes:

e Pela cangdo folclorica®® argentina, muitas vezes, estar relacionada a tradi¢do
campestre;

e Por ser uma das cancdes mais emblematicas do folclore argentino;

e A descendéncia dos Vitales;

e Como o titulo sugere com a palavra rancho, a cangao faz menc¢ao a vida rural
— mesmo que seja com um carater festivo;

e Por um apreco pessoal pelo género de danga e musica chacarera;

e Uma conexdo pessoal com o manifesto musical bucdlico do noroeste

argentino.

A chacarera é um estilo de danga e musica folclorica com forte presenca no noroeste
argentino e no sul da Bolivia. Sua instrumentagdo tipica inclui violdo, violino, acordedo e
bombo legiiero.

A musicologa, educadora e cantora argentina Maria del Carmen Aguilar, ao escrever
sobre o ritmo basico do género e suas implicagdes ritmicas — especialmente na execugao do
violao e do bombo legiiero —, observa que “a base ritmica da chacarera ¢ uma polirritmia:
ouvem-se os sons agudos que correspondem ao compasso de 6/8 a0 mesmo tempo que 0s
graves, que marcam o segundo e o terceiro tempo do 3/4”* (AGUILAR, 1991, p. 19, tradugéo

nossa).

% Diferente do Brasil que o termo “folclérico” é usado de modo mais etnografico e menos musicalmente
institucionalizado, na Argentina, a palavra “folclorico” (ou musica folklorica argentina) designa um campo
musical ativo, reconhecido ¢ institucionalizado, com géneros definidos, circuitos profissionais, festivais, artistas
consagrados e uma industria fonografica propria e uma identidade nacional fortemente vinculada a ideia de ‘lo
criollo’ ” (aquilo que ¢ autdctone, tradicional, do interior).

26 <...]la base ritmica de la chacarera es una polirritmia: se estan escuchando los sonidos agudos que
corresponden al compas de 6/8 al mismo tiempo que los graves, que son el segundo y tercer tiempo del 3/4 ”
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A forma da chacarera ¢é caracterizada pela alternancia entre interludios de 6 ou 8
compassos ¢ se¢oes tematicas de 8 ou 12 compassos. Ha também uma introducao, e a terceira
secdo tematica ¢ conectada a quarta sem a presenga de interludio. Esta quarta se¢do pode
repetir o material melddico das se¢des anteriores ou apresentar um novo tema (MADOERY,
2016, n.p.).

Segue, a seguir, o material melédico e harmonico das seg¢des de interlidio e das

secOes tematicas da Chacarera del Rancho:

H ——

P & Py
(7] e
14 i I

-
—

AL
He
e
|
i

Figura 35 — Material melddico das se¢des de interlidio
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Figura 36 — Material melddico das segdes tematicas

Ap6s a cangdo dos irmaos Vitale, minha principal referéncia — especialmente no que
se refere ao aspecto formal — foi Allegoria della notte (1985), de Salvatore Sciarrino, € a sua
forma em janelas descrita por Acacio Tadeu de Camargo Piedade. E a partir da ética desse

autor que interpreto Sciarrino em meu trabalho.

Janelas abrem para o plano de frente da obra musical cenarios que
originalmente se encontram em outro espaco-tempo, desta forma transportando o
ouvinte para outra dimensdo, de um lugar para outro, de um momento para outro.
Muitas vezes as janelas trazem memorias do passado, aparecendo como
fantasmagorias musicais de composi¢des que embalaram os tempos remotos [...]. Ou
simplesmente trazem trechos musicais ja apresentados anteriormente na mesma
obra. Note-se que as janelas ndo sdo propriamente espago de variagdo ou repeticdo
de material: elas funcionam basicamente como operadores da descontinuidade na
dimensdo espago-temporal, ou seja, agem diretamente no desenrolar da obra na
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percepcdo temporal da audiéncia, onde o fio narrativo da obra ¢ localizado
(PIEDADE, 2017, p.135).

Em outras palavras, o conceito de “janela” consiste na inser¢ao de materiais internos
(janela para dentro) ou externos (janela para fora) a obra, com o intuito de produzir rupturas e
descontinuidades no tempo musical.

Sobre a obra Allegoria della notte de Sciarrino, Piedade comenta:

[...] onde pequenos fragmentos do Concerto em Mi menor para Violino e
Orquestra de Mendelssohn sdo apresentados logo no inicio, em seguida sdo
abandonados para uma longa fantasmagoria repleta dos efeitos tradicionais de
Sciarrino para cordas, criando uma textura misteriosa que, ao final, sofre a irrupgéo
de outros fragmentos que caem sobre ela como meteoros (PIEDADE, 2017, p.142).

A ideia estrutural da minha composi¢cdo E/ Campo Imaginario ¢ muito parecida com
a precisa descri¢ao sobre a obra de Sciarrino por Piedade.

Outro aspecto da musica de Salvatore destacado por Piedade (PIEDADE, 2017, p.
143) ¢ o conceito que ele denomina de nublamento: um tipo de distor¢do sonora que opera
como se houvesse um muro entre o ouvinte e a misica original. Esse “muro” encobre parte da
referéncia, permitindo que apenas fragmentos dela sejam percebidos.

Em minha obra, uma das imperfeitas formas de se gerar o nublamento, ¢ um dos
aspecto centrais da peca ¢ a exploracdo das indistintas e incontrolaveis possibilidades sonoras
na transi¢do entre diferentes técnicas da flauta, — presente na lista que fiz para conceber a
obra Olo — assim como de suas qualidades timbricas, que criam texturas que representam o
“som do pensamento”.

Esta “ ‘Indistingdo’ gera uma percep¢do confusa e uma cogni¢do borrada™’
(STEUERNAGEL, 2022, p.237, traducdo nossa). Em uma pratica comum de performance, ha
valores perfeccionistas relacionados a exatidao, precisao e controle, em que o intérprete busca
manter distinto o que € “A” do que ¢ “B” (STEUERNAGEL, 2022, p. 237).

Ao abordar algo proximo do que, em minha obra, considero o “campo imaginario”

de possibilidades transicionais da flauta, Steuernagel escreve:

Pois, se ele esta tocando algo que ndo é nem whistle tones nem um
ordinario, o que ele esta tocando? O que eu, o compositor, quero ou pretendo nesses
momentos de intersticio? Nem eu nem ele sabemos. Nao apenas ndo sabemos como
sera o som, mas também ndo sabemos exatamente o que esperar, nem mesmo o que

27¢[...] ‘Indistinctness’ generates a blurred perception and a blurred cognition”.
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desejar. Esse “ndo saber” é um sério impedimento do ponto de vista de um
perfeccionista®® (STEUERNAGEL, 2022, p.239, traducfo nossa).

Outro aspecto de imperfeicio musical explorado nesta peca é a improvisagdo. E
possivel considerar como uma forma de improviso as texturas — em ambos os instrumentos
—, uma vez que ndo possuem precisdo de escrita, apresentando apenas uma linha de partida e
uma linha de chegada. “Portanto, foca no momento ou evento da performance, enquanto sua
rival enfatiza a atemporalidade da obra”? (HAMILTON, 2000, p. 170, tradugio nossa).

Com o conceito de obra, que surge no decorrer da histéria da musica, a ideia de ter
uma obra fixa, imutdvel descrita em um papel se torna vigente — e predomina o contexto da
musica de concerto até os dias de hoje. Este conceito “é contraposto por uma estética da
imperfei¢do associada a improvisa¢do™* (HAMILTON, 2000, p.170, tradug¢do nossa).

O improviso explicito — que, em minha composicdo, chamo de cadenza, pela
tradi¢do da musica de concerto — ocorre no compasso 102. Nesse momento, o pianista atua
diretamente sobre as cordas do piano, bem como em suas paredes internas e externas,
friccionando-as com baquetas confeccionadas a partir de metade de uma superball’’. As

instrucdes para o pianista sdo as seguintes:

Improvise no piano utilizando baquetas de superball dentro do
instrumento, empregando as técnicas descritas nas notas de performance do pianista,
por aproximadamente 1 a 2 minutos, enquanto o flautista sustenta uma textura de
fundo, criando uma sonoridade que o intérprete imagine ser o “som da mente”. Ao
final da cadéncia, o pianista deve sinalizar ao flautista para indicar sua conclusdo, e
entdo, a peca prossegue®> (ZAMBIAZZI, 2025, tradugdo nossa).

Use duas baquetas feitas a partir de metade de uma superball. Deslize-as
ao longo do comprimento das cordas em um movimento de vai e vem (longitudinal),
que ¢ a técnica preferida. Alternativamente, podem ser utilizados movimentos
transversais sobre as cordas (da direita para a esquerda ou vice-versa, atingindo mais
de uma corda a0 mesmo tempo). Siga a intensidade indicada na partitura. As

28 “For, if he is playing something that is neither a whistle-tone nor an ordinario, what is he playing? What do I,
the composer, want or intend in these moments of in-betweenness? Neither me nor him know. We not only do
not know what will sound, but we do not know exactly what to expect, not even what to whish for. This “not
knowing” is a serious impediment form a perfectionist perspective”.

29 4[...] thus focuses on the moment or event of performance, while its rival emphasizes the timelessness of the
work”.

307...] is opposed by an aesthetics of imperfection associated with improvisation.

3! Uma [...] Superball é uma bola de brinquedo saltitante feita de um tipo de borracha sintética inventada em
1964 pelo quimico Norman Stingley (SUPERBALL. In: WIKIPEDIA: a enciclopédia livre. Disponivel em:
https://en.wikipedia.org/wiki/Super Ball. Acesso em: 14 nov. 2024, tradug@o nossa).

32 “Improvise on the piano using a superball mallet inside the instrument, employing the techniques described in
the pianist’s performance notes, for approximately 1-2 minutes, while the flutist sustains a background texture,
creating a texture of what the performers imagine to be the sound of the mind. At the end of the cadenza, the
pianist should give a signal to the f lutist to indicate its conclusion, after which the piece continues”.
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baquetas também podem ser utilizadas nas paredes internas — e, ocasionalmente,
externas — do piano* (ZAMBIAZZI, 2025, tradugdo nossa).

Mais detalhes sobre a improvisacdo serdo discutidos posteriormente.

O ponto de partida em relacdo a escrita da obra foi a elaboracdo de uma lista de
texturas, ou simplesmente sonoridades, que considerei interessantes para a pe¢a em ambos 0s
instrumentos, classificando-as de acordo com possiveis associagdes timbricas. A classificagdo

resultante foi a seguinte:

1. Piano: golpear rapidamente a mao sobre as cordas mais graves.
Flauta: produzir som de ar com a boca cobrindo completamente a

embocadura; produzir som de ar préximo a embocadura;

2. Piano: passar suavemente os dedos sobre as cordas mais agudas.

Flauta: whistle tones;

3. Piano: pressionar rapidamente uma tecla enquanto, levemente, o dedo ¢
deslizado o mais distante possivel ao longo da corda correspondente, em
direcdo aos martelos.

Flauta: tremolo com som de ar;

4. Piano: harmonico.

Flauta: whistle tone buscando manter a nota especificada na partitura;

Essa classificagdo foi determinante para algumas escolhas de combinagdes timbricas
ao longo da pega.

Assim como em Olo, houve a elaboracdo de um manuscrito dos gestos; entretanto,
diferentemente da obra para flauta solo, em determinado momento passei a escrever
diretamente no software de notagdo musical.

E a partir desse principio estrutural que a obra tem inicio.

33 “Use two mallets made from half of a superball. Move them along the length of the strings in a back-and-forth
(longitudinal) motion, which is the preferred technique. Alternatively, transversal motions across the strings
(from right to left or vice versa, striking more than one string at a time) may also be employed. Follow the
intensity indicated in the score. The mallets may also be used on the inner — and, occasionally, outer — walls of
the piano”.
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O primeiro motivo da Chacarera del Rancho na flauta ¢ o que abre a peca. Em
seguida, a melodia se desfaz gradualmente através de um glissando de embocadura
descendente de um semitom — entre L4 e Sol#f —, enquanto a nota é rapidamente encoberta
por som de ar. Nesse momento, solicita-se que o intérprete passe a emitir som dentro da caixa
do piano — através de uma variagdo da figura 32 —, de modo a tornar o timbre mais

encorpado, com um leve eco e ressonancia por simpatia das cordas (figura 37).

Use circular breathing or make

the inhalation as discreet as possible. out——»
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Figura 37 — Material melodico das segdes de interludio

Para preservar a qualidade do som e evitar o risco de uma emissdo fragil, o flautista
deve alterar para a digitagdo ordinaria do Sol# — como ¢ possivel observar no terceiro tempo
do segundo compasso da figura 37.

Logo depois, em um contraponto imitativo, o piano executa 0 mesmo motivo inicial
da flauta, uma quarta justa abaixo. Como sugestdo de imitagdo da dissolucdo da flauta, o
pianista executa o terceiro harmonico do La: em dinamica forte. Esse ataque desencadeia uma
constante variacdo dinamica na flauta, representada pelo simbolo do piano crescendo até

mezzo piano e retornando ao piano (figura 38).
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Figura 38 — Material melddico das se¢des de interlidio



Assim, como na obra galeria dos sons remanescentes, a clave que representa a
performance direta nas cordas do piano ¢ utilizada nesta composigao (figura 32). Aqui novos
simbolos s3o empregados para a performance nesta regido do corpo do instrumento —

descri¢do de cada simbolo diretamente nas legendas das figuras:

1111

Figura 39 — A marcagdo de tremolo indica golpear rapidamente a mao nas cordas mais graves do piano, criando
uma textura que remete ao som do vento

Figura 40 — Representagdo do gesto de deslizar suavemente os dedos sobre as cordas mais agudas, criando uma
textura “brilhante”

Figura 41 — Performance com baquetas de superball

Na primeira apari¢ao desta nova clave, ¢ requisitado que o pianista passe a preencher
0 espago sonoro com a textura obtida pela acdo de tremer a mao sobre as cordas graves — o
limite até onde o pianista deve executar essa técnica ¢ indicado pela linha grossa preta,

ocorrendo da mesma forma nas demais técnicas de execu¢do nas cordas do piano:
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Figura 42 — Acdo de tremer a méo sobre as cordas graves

Essa textura se mantém até o compasso 44 — sendo que a mesma ideia de oscilagdo
de dinamica, como acontece na flauta, tem inicio no piano no compasso 32. Os harmonicos
espacados que o piano executa até o compasso 23 delineiam uma ascensdo por semitons

seguida de uma descida — uma grande e espagada bordadura® derivada da melodia da

Chacarera del Rancho:
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Figura 43 — Bordadura da melodia de Chacarera del Rancho

Na letra de ensaio “A”, o resultado sonoro da flauta se transforma: o flautista deve

transicionar gradualmente do som de ar proximo a embocadura para o som de ar com a boca a

cerca de 5 cm de distancia dela®’:
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Figura 44 — Transi¢@o de som de ar proximo a embocadura para som de ar distante da embocadura

3% “Uma bordadura (ou auxiliar) ¢ uma nota ndo harmdnica situada um tom inteiro ou meio tom acima ou abaixo
de uma nota harmonica. Ela é abordada a partir do som harménico e retorna a ela” (KENNAN, 1999, p.41).

3% Comentario do autor: os simbolos € a descrigdo detalhada de cada técnica utilizada pela flauta nas transi¢des
estd presente nas notas de performance do apéndice C.
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Até o compasso 44, sdo solicitadas diversas outras transi¢des técnicas. De forma
resumida, elas envolvem: som de ar afastado da embocadura — nota ordinaria — som de ar
proximo da embocadura — som de ar com a boca cobrindo totalmente a embocadura,
transicionando a vogal da emissdo de “i” para “u” — som de ar afastado — som de ar
préoximo — whistle tones (parciais aleatorias) — whistle tones (nota definida).

A textura do piano migra, entdo, das cordas graves para as cordas agudas — sugerida
simbolicamente pela figura 40. A flauta executa uma reminiscéncia da Chacarera del Rancho
em whistle tone com nota definida, que logo se dissolve em parciais aleatdrias. Essa
instabilidade cria uma “cama sonora” para o piano, que, em harmdnicos, reapresenta o motivo
inicial uma quarta justa descendente a quatro oitavas abaixo.

Mais adiante, na letra de ensaio “E”, o pianista abandona o teclado, pega duas
baquetas de superball e passa a fricciona-las nas cordas. A flauta retorna gradualmente ao
som de ar; em seguida, o pianista solta uma das baquetas e, com a mao livre, retoma a textura

nas cordas graves, combinando-a com o som produzido pela superball (figura 45).
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Figura 45 — Letra “E” de ensaio

O trecho culmina em um accelerando escrito na flauta, executando repetida e
melodicamente uma quarta justa que desemboca em um tremolo que gradualmente transiciona
de som de ar para som ordinario. Paralelamente, o pianista desliza o dedo pela corda do La.*,
desde a regido mais distante até¢ proxima ao martelo, também em accelerando escrito. Ambos

crescem em dinamica até o forte, culminando em um ultimo ataque conjunto na nota L&:

¢ Comentério do autor: explicagdo do gesto, bem como de seus fatores simbdlicos, encontra-se nas notas de
performance do apéndice C.”
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Figura 46 — Gestos de ambos os instrumentos descritos acima

Apos esse climax, a flauta se afasta da caixa do piano e a Chacarera del Rancho se
torna audivel em sua forma clara.

Do compasso 60 ao 70, a cangdo ¢ apresentada em um arranjo desenvolvido por
mim, evidenciando a sobreposi¢ao métrica de 2 composto contra 3 simples, caracteristica do

género (figura 47). Aqui, a “janela se abre para fora”.
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Figura 47 — Sobreposi¢ao métrica

Em seguida, a flauta retorna ao interior do piano, executando whistle tones de nota
definida, enquanto o piano retoma a textura das cordas graves, trazendo novamente a sensa¢ao
de dissolugdo da cancdo e do tempo (figura 48). Essa textura dura pouco: a chacarera retorna,
o0 piano e a flauta — que esta aproximando-se do interior do instrumento de teclas — crescem
gradualmente, culminando em um overblow’ e em um cluster em fortississimo, ativando

assim a proxima textura (figura 49).

37 “A técnica pela qual os instrumentistas de sopro alcangam os registros mais agudos de seus instrumentos,
possibilitada pela capacidade do tubo de emitir sons em certos intervalos acima de sua frequéncia fundamental
de vibragdo através do aumento da pressdo do ar” (LATHAM, 2020, verbete Overblowing, traducio nossa).
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Figura 48 — Dissolugdo da cangdo ¢ do tempo
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Figura 49 — Chacarera e ativagdo da proxima textura
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Essa nova textura ¢ construida a partir das notas do cluster anterior da pauta da clave
de Sol, agora executadas de maneira aleatdria e melddica, porém ndo muito rapida. Na clave
de Fa, permanece a técnica de tremolo das cordas graves. Na flauta, aparecem whistle tones de

notas definidas, com espagamento entre os ataques:
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Figura 50 — Nova textura
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Esta secdo cessa com a execu¢do de um harmoénico no piano. A seguir, retorna a
textura das cordas agudas, e o primeiro motivo da canc¢do ¢ retomado pela flauta — agora
“desafinando” pela embocadura. Na tltima nota desse trecho, o Sol# — naturalmente a mais
“desafinada” na flauta — é acompanhado pelo ataque do 5° harmonico do Mi: no piano, que
também resulta em um Sol#, desafinado na afinagdo temperada em aproximadamente menos

14 cents.
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Figura 51 — Trecho descrito acima

Este ultimo ataque “desafinado”, executado por ambos os instrumentos, da inicio a
secdo de improvisacdo — intitulado SUPERBALL MALLET CADENZA. O pianista, utilizando
baquetas de superball, improvisa durante aproximadamente um a dois minutos sobre as
cordas, bem como sobre as superficies internas e externas do instrumento. Simultaneamente, o
flautista cria uma textura nebulosa, transitando pelas técnicas estendidas previamente
descritas para a flauta, cada uma com duracdo aproximada de dez segundos, sustentando
assim o solo de fricgdes. A tUnica indicagdo poética referente a sonoridade desejada para a
improvisagdo ¢ que ela deve remeter ao “som da mente” — cujo sentido permanece

deliberadamente aberto a interpretacao individual do performer (figura 52).
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SUPERBALL MALLET
CADENZA ¢a. 1-2'

Transition between the figures inside the box in

the indicated order, returning to the first one
after reaching the last. Each transition between

figures should last approximately 10 seconds.
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Figura 52 - SUPERBALL MALLET CADENZA

Repetindo o gesto apresentado na figura 46 — agora com a modificacao das notas
que formam o intervalo de quarta e com a substitui¢do do contato do dedo pela passagem da
baqueta de superball sobre a corda —, a musica avanga, reintroduzindo a sugestdo de campo
evocada pela chacarera, que logo se desfaz em uma variagdo da textura mostrada na figura
53.

Pela ultima vez, o “campo imagindrio” tenta se sobrepor as demais texturas. Com
maior intensidade, surgem novos materiais melddicos e harmonicos, criando a impressdo de
uma resolucdo iminente. Entretanto, o acorde final, cuja chegada ¢ sugerida pelo
encadeamento harmonico, ndo se realiza. O que permanece sao apenas os residuos das ultimas
notas do piano, capturados pelo pedal sostenuto, e a ultima nota da flauta, igualmente

prolongada pela ressonancia simpatica gerada pelo mesmo pedal (figura 53).
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Figura 53 — Gestos descritos acima

Nas palavras do proprio Claudio Vitale, este dueto evoca o mundo misterioso do

norte da Argentina: sons de animais, fenomenos naturais, ecos nas montanhas, flautas...

5.2 MOMENTOS NOTAVEIS NO PROCESSO DE ENSAIO

a. No primeiro ensaio com Fabricio, adotei a seguinte estratégia: acompanha-lo na
leitura da obra — sem executar o piano — auxiliando-o nas dividas e em eventuais equivocos
da compreensdo da pega.

A primeira discussdo significativa sobre performance surgiu quando chegamos ao
primeiro trecho que utiliza whistle tones — letras de ensaio “D” e “E”. Inicialmente,
apareceram duvidas quanto a notagdo de um whistle tone com altura definida, questdo que ndo
gerou debates mais aprofundados. Contudo, apo6s algumas repetigdes deste trecho, ele
comentou: “dificil este controle do whistle tone por muito tempo ¢ com tanto detalhe de
crescendo™®.

Com outras palavras, pergunto se ele ja teve contato com a obra étude: whistle tones
(a fugue of failures), de Steuernagel, e comento que o descontrole inerente aos whistle tones é

o eixo central dessa peca — aspecto que busco, ndo tdo profundamente, replicar. A partir

disso, desenvolvemos o seguinte argumento:

Fabricio: Ele ¢é incontrolavel, né? Mas até onde vai isso? Ai, acho performances
assim... acho meio complicado, né?
Eu: Mas uma hora sai, entende?

38 Ensaio 1. [00:08:34]. Disponivel em: https://youtu.be/t97-TePVoWs?t=514
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Fabricio: Entdo, mas como a gente manipula o tempo nisso, né? *

Posteriormente, ele continua:

Fabricio: E outra coisa que acho complicado, [...] a gente estd trabalhando com
muitas variaveis: hoje estou relativamente descansado, ndo estou em uma situagao
de estresse, etc e tal. Sdo coisas que envolvem performance. Converso isso com
meus alunos.

Agora veja bem, vocé tem um 60 [BPM], vocé est4 tocando com o piano e vocé ndo
colocou uma escrita aberta. [Rindo] O seu espirito judaico cristdo colocou barras de
compasso, [...] vocé colocou uma barra de compasso que controla. [...] E esse
controle diante de algo tdo instavel, ele ¢ muito complicado. Entdo, a gama de
variaveis, elas sdo muito grandes.

[...] [Discutindo sobre a performance em conjunto] O estado de espirito que vocé
precisa ter de presenca para manipular esse material de uma forma que tudo
acontega sem vocé querer ter esse super controle do tempo. [...] Um texto tdo
previsivel dentro de uma imprevisibilidade de tempo, entendeu?*’

Neste momento, observei um desejo de dispor de mais tempo para executar cada
técnica de maneira “perfeitamente” distinta. Mais adiante, durante esse mesmo ensaio, ele diz

algo que corrobora a essa minha observagao:

Fabricio: sempre que colocam coisa de ar ou whistle tones para mim sdo coisas
lentas, o meu desejo que é s6 um desejo egoico que revela sobre a minha limitacao,
¢ que eu tivesse liberdade.*!

b. As questdes temporais sao sempre trazidas a tona durante os ensaios:

Fabricio: Nao tenho a menor ideia de como vai ser no tempo, quanto mais vocé
querer controlar, pior vai ficar e mais vocé vai sofrer.*

A falta de “liberdade” que Fabricio menciona ao executar whistle tones —
apresentada no primeiro item — ¢ confrontada quando o ensaio passa a ocorrer junto ao

piano. Ele comenta:

Fabricio: Eu achei muito demorado o [letra de ensaio] “D”, comecei a ficar ansioso
porque achei que vocé estava demorando muito para vir com a mao para ca, assim
[se referindo ao gesto descrito na figura 40].*

% Ensaio 1.[00:08:53]. Disponivel em: https://youtu.be/t97-TePVoWs?t=533
* Ensaio 1.[00:10:44]. Disponivel em: https://youtu.be/t97-TePVoWs?t=644
! Ensaio 1.[00:15:25]. Disponivel em: https://youtu.be/t97-TePVoWs?t=925
* Ensaio 3.[00:00:13]. Disponivel em: https://youtu.be/v7IR5 xZDLTQ?t=13
# Ensaio 3.[00:01:32]. Disponivel em: https://youtu.be/v7R5 xZDLTQ?t=92
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Eu pergunto se ele acha que eu entrei com este gesto no momento certo. Ele
responde: “Nio, ndo, ¢ um monte de nota longa, ndo tem certo ou errado aqui**”

Um espaco sonoro mais “liso™ de fato contribui para uma desorienta¢do temporal
por parte dos intérpretes. Na minha percepg¢ao como performer colaborando com Fabricio, a
preocupacdo em manter a temporalidade fazia com que ele ndo pudesse dedicar atencao
suficiente as transigdes entre as técnicas.

A estratégia que adotei — e que comuniquei a ele — foi a de, em determinados

momentos, desvincular-me parcialmente da partitura e me orientar pelo resultado sonoro,

evitando entrar exatamente a tempo com 0 meu proximo gesto.

¢. A minha principal motivacdo ao escrever uma se¢ao de improviso foi a dificuldade
de notacao das possiveis técnicas realizadas com as baquetas de superball e o possivel
enrijecimento da execugdo, o que poderia levar a perda de “uma certa qualidade que s6 pode
ser obtida pela improvisacao, algo que ¢ impossivel conseguir por meio da escrita. Tem a ver
com a ‘beira’ — estar sempre a beira do desconhecido e preparado para o salto”
(HAMILTON, 2000, p. 181, apud LACY, tradugao nossa).

Nao ¢ a toa que a se¢do de improviso foi enderecada ao pianista — que, nesse
contexto, fui eu. H4, de modo geral, uma certa resisténcia por parte de performers ligados a
tradicdo da musica escrita em relacdo as praticas improvisacionais. Hamilton, apresentando
falas de Schoenberg, escreve: “o intérprete ¢ o servo da obra: ‘Ele deve ler cada desejo em
seus labios’. As tentativas dos intérpretes de expressar sua propria individualidade sdo
lamentéaveis: ‘E assim o intérprete geralmente se torna um parasita do exterior, quando
poderia ser a artéria na circulagio do sangue’ “*° (HAMILTON, 2000, p.170, apud
SCHOENBERG, tradugdo nossa).

Essa relutancia em relagdo ao improviso por parte de musicos de concerto pdde ser
observada quando mencionei que havia uma se¢do improvisada em EI Campo Imaginario.
Fabricio imediatamente demonstrou espanto, até que eu esclareci que o improviso era

destinado ao pianista.*’

# Ensaio 3.[00:01:43]. Disponivel em: https://youtu.be/v7IR5 xZDLTQ?t=103

% E um tempo continuo, nio segmentado, que ndo se organiza por unidades métricas regulares (BOULEZ, 1971,
p-85).

% “The interpreter is the servant of the work: ‘He must read every wish from its lips’. Interpreters’ attempts to
express their own individuality are regrettable: ‘And so the interpreter mostly becomes a parasite on the exterior,
when he could be the artery in the circulation of the blood’ .

4 Ensaio 1. [00:16:39]. Disponivel em: https://youtu.be/t97-TePVoWs?t=999
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6. CONCLUSAO

A realizagdo deste trabalho permitiu investigar, a partir da minha préxis como
compositor, de que maneira a imperfeicdo pode operar como ferramenta criativa na
composi¢ao musical e como sua incorporacdo afeta diretamente a performance. O estudo das
trés obras compostas especialmente para esta pesquisa, evidenciou ndo apenas diferentes
estratégias de utilizacdo da imperfeigdo, mas também como essas estratégias tensionam os
limites entre previsibilidade, risco, controle e falha.

Neste trabalho, a exposi¢do a esse tipo de tensdo revelou raizes profundas — nao
sendo possivel afirmar sua universalidade — na pratica instrumental tradicional, como a
priorizacao da altura em detrimento de outros parametros, a busca pela clareza técnica, a
insuficiéncia da partitura para abarcar certos gestos ¢ a dificuldade de controlar com precisao
aquilo que tende ao incontrolavel. Ressalto, contudo, que tais observagdes emergem de um
estudo de caso centrado exclusivamente em trés obras de minha autoria, trabalhadas com um
performer especifico (além de minha prépria pratica pianistica). Trata-se, portanto, de um
corpus extremamente delimitado, decorrente das minhas escolhas estéticas, técnicas e
metodologicas. Embora insuficientes para representar um panorama amplo da imperfei¢cao na
musica, suspeito que essas questdes estejam presentes de forma mais geral na pratica da
musica de concerto, tendo o trabalho de Steuernagel para apoiar minha hipdtese.

Outra limitagdo — embora coerente com o objetivo de investigar o relacionamento
de um compositor-intérprete com a imperfei¢do — ¢ a auséncia de interpretacdes externas das
pecas para piano. Essa lacuna impede avaliar como diferentes pianistas negociariam o risco, a
sutileza e a tomada de decisdes performaticas nestes contextos.

Os resultados deste trabalho podem contribuir para diferentes campos da criacao,
performance, pedagogia e pesquisa musical. A exploracdo de sonoridades limitrofes, a
incorporagdo de estruturas abertas que acolhem texturas imprecisas, estratégias de escrita para
lidar com a falha prevista, o comportamento do intérprete diante do risco, a percep¢ao do
publico em relacdo a sons instaveis ou pouco audiveis e as fronteiras entre obra fixa e obra
flexivel constituem apenas alguns dos aspectos aqui levantados que demandam
desdobramentos futuros.

Por fim, este trabalho se concentra predominantemente em fendmenos de ordem
pratica e experimental. Apesar de fundamentado em aportes tedricos, lidar com a imperfeicao
constituiu, sobretudo para mim — enquanto compositor —, um exercicio de olhar critico para

o entorno. O que nos, musicos, fazemos ou deixamos de fazer e que entendemos como
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imperfeito? De onde provém essa concep¢ao dicotomica imperfeigdo/perfeicao? Como algo
tradicionalmente visto como desvio pode ser compreendido como poténcia? E quais
dimensdes da imperfeicdo podem ser desenvolvidas musicalmente, mesmo quando nao ha
relacdo direta com a musica?

Vejo, assim, a emergéncia de um campo imaginario: um territorio fértil em que

composi¢do, performance e escuta convergem em uma transformagdo mutua.
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Olo is a solo flute piece that explores the inherent instability in producing notes with very little air.
The performer is expected to execute them as cleanly as possible, although imperfections during the
process are inevitable. From these “errors” in performance emerge sonic qualities beyond the
performer’s direct control, such as noises, harmonics, and rhythmic variations caused by

interruptions in the airflow.

The title refers to the color “Olo,” a theoretical hue whose perception was proposed in 2025, when
researchers simulated, through selective stimulation of specific retinal cones, the experience of a
color that does not exist in the visible spectrum under natural conditions. In this sense, “Olo”

represents an impossible color, perceivable only artificially.
Drawing a parallel between timbre and color, the work seeks to expand the sonic possibilities of the

flute, revealing novel timbral nuances that arise precisely from the instability and imperfection of

the performative gCStUI‘C.

This music was composed for Fabricio Ribeiro, and is dedicated to him.



INSTRUMENTATION

Flute

DURATION

ca. 4 minutes

PERFORMANCE NOTES

Empty all the air from your lungs.

Gradually shift from one sound or playing technique to another.
Normal tone.

Air sound.

Tongue stop/ram.

Cover the embouchure hole with your lips.

Fingering.

Inhale an extremely small amount of air and hold the note

for as long as possible.

Recover the air close to the embouchure, in the position of the indicated

note, with the aim of generating residual sounds.

The straight-line glissando sign indicates the gradual emergence and
disappearance of the multiphonic. The diamond-shaped notehead represents

the fingering.

Dashed slur indicates that, even if the connection is impossible, the gesture
should be a continuation of the phrase. Breathing should not be recovered

between dashed slur lines.



| Mark indicating the extent of the designated technique.
“\“ Wavy glissando indicates that the glissando should be done through the
embouchure.
Accidentals apply only to the specific note or to notes grouped by a beam.

Further specific instructions are provided directly in the score.



for Fabricio Ribeiro

Olo

Rafael Zambiazzi
(Curitiba, 2025)
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PROGRAM NOTE

gallery of remaining sounds is a solo piano piece that takes as its starting point the macrostructure
of Pictures at an Exhibition by Modest Mussorgsky — a work originally written for piano and later
orchestrated by Maurice Ravel. In Mussorgsky’s piece, each movement represents a painting by
Viktor Hartmann, interspersed with promenades, short sections symbolizing the observer’s
movement between the works in the exhibition.

In gallery of remaining sounds, however, there is no separate movement for each “painting.”
Instead, we have a single composition where the “paintings” are suggested by chords formed from
residual sounds — sounds that remain — between long, monotonous, but also beautiful

promenades.
I call residuals the following types of sounds:
The tail of a note without its attack (sustain and release);

Notes in the extreme upper register which, due to the absence of dampers in that range,

continue sounding until they naturally decay, regardless of the use of the sustain pedal;
Sounds produced by sympathetic resonance;

The depression of the sustain pedal immediately after the execution of one or several notes,

capturing their resonance;

With the sustain pedal held down, muting the string(s) of the played note(s), allowing only

the harmonics of the fundamentals to sound;
Gradually releasing the sustain pedal while selectively sustaining some notes.

This piece invites attentive listening to chords and the interplay of sounds with different

characteristics, all originating from a single instrument.



DURATION

ca. 20 minutes

PERFORMANCE NOTES

This composition is structured around three cyclical moments: picture, promenade, and

preparation. The specific characteristics of each moment will be described below.

Picture
O Press the keys silently, without producing any sound, merely lifting the
corresponding dampers to allow the strings to vibrate sympathetically.
b\ Mute the string of the corresponding note directly with your finger.
Press all the white keys between the indicated upper and lower notes.
&

~—~~—""><-  Representation of the sound residues captured at the moment of the sustain

pedal change.

‘ Pitch of the resulting harmonic, which is produced by directly touching the

piano string.



Promenade

The promenade section should last approximately one and a half minutes.

| Clef indicating direct performance on the piano strings.

Representation of the gesture of gently sliding the fingers over the piano

strings, without using the nails.

Gradual transition from one set of notes to another. Change one note at a

< < . . . . . . . .
22 Voo time, in any order, while keeping the remaining notes sustained until they are

replaced.

Starting at measure 27, pitched notes with explicit attack begin to appear during the promenade
section. It is encouraged that some of these notes be played during the transition from one chord to

another.

Preparation

This section serves as a preparation for the presentation of the next “painting” — for example, by
silently depressing the notes indicated with diamond-shaped noteheads. Some preparation sections
do not specify any material to be prepared; nevertheless, it is important for the performer to pause

briefly after the promenade, creating a perceptible transition before the next sonic exposition.

ADDITIONAL NOTES

This score represents only one possible suggestion for the organization of the paintings; alternative
forms of arrangement and structure are welcome and encouraged, as is the creation of new

paintings by the performer.



Jor Marcio Stenernagel
gallery of remaining sounds

until there is
no more sound

Rafael Zambiazzi
(Curitiba, 2025)
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Gradually release the sustain pedal in such a way
that only one note (or a small group of notes)
remains sustained while the others are dampened.
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El campo imaginario
que me rodea
es tan vasto que nada

existe afuera.

Cristian Vitale



Namesake of a song by Claudio Vitale and Cristian Vitale, El Campo Imaginario is a piece that
depicts a field the lyrical self has never visited and only imagines. The work portrays thought,
incorporating subtle reminiscences of a melody from the Argentine folk song “Chacarera del

Rancho,” which gradually become clearer until the music can be heard distinctly.

A central aspect of the piece is the exploration of the infinite and uncontrollable sonic
possibilities in the transition between different flute techniques, as well as their timbral

qualities, which are used to create a texture representing the sound of thought.

In the words of Claudio Vitale himself, this duet evokes the mysterious world of northern

Argentina: sounds of animals, natural phenomena, echoes in the mountains, flutes...

This work is dedicated to Claudio Vitale.



INSTRUMENTATION

Flute and piano

DURATION

ca. 7 minutes

GENERAL PERFORMANCE NOTES

p<mp =p... Three dots following a set of dynamic symbols indicate that this pattern

should be repeated until the next dynamic marking.

SUPERBALL MALLET CADENZA

Improvise on the piano using a superball mallet inside the instrument, employing the
techniques described in the pianist’s performance notes, for approximately 1-2 minutes, while
the flutist sustains a background texture, creating a texture of what the performers imagine to
be the sound of the mind. At the end of the cadenza, the pianist should give a signal to the

flutist to indicate its conclusion, after which the piece continues.

The mallets used by the pianist in this piece should be made from superballs cut in half, so that
each half functions as the mallet head. Superball mallets produce a friction-based sound with

characteristics that vary according to the pressure and speed of the movement.



FLUTE PERFORMANCE NOTES

—>

I

out

® © O ©

—

Gradually shift from one sound or playing technique to another.

Perform inside the piano case.

Regular performance.

Normal tone.

Air sound produced near the embouchure.

Play the note approximately 5 cm from the embouchure.

Play the note with the mouth fully covering the embouchure,

(352 «__»

gradually transitioning the air between the vowels “i” and “u

according to the rhythm notated in the score.

Whistle tone, producing the partials randomly.

Whistle tone, aiming to maintain the specified pitch.

Detune the phrase using the embouchure.

Further specific instructions are provided directly in the score.



PIANO PERFORMANCE NOTES

1

The diamond notehead indicates the pitch of the resulting harmonic. It
always appears accompanied, below, by a normal notehead that indicates
the key to be pressed on the keyboard, corresponding to the string from

which the harmonic is produced.

Clef indicating direct performance on the piano strings.

The tremolo marking indicates rapidly striking the hand on the lowest

strings of the piano, creating a texture reminiscent of the sound of wind.

Representation of the gesture of gently sliding the fingers over the highest

strings, creating a shimmering texture.

Use two mallets made from half of a superball. Move them along the
length of the strings in a back-and-forth (longitudinal) motion, which is
the preferred technique. Alternatively, transversal motions across the
strings (from right to left or vice versa, striking more than one string at a
time) may also be employed. Follow the intensity indicated in the score.
The mallets may also be used on the inner — and, occasionally, outer —

walls of the piano.



o At measure 58, while pressing the indicated key, lightly place

% =5 your finger as far as possible along the corresponding string
_ T and slide it toward the hammers, taking care to only approach
- the hammer near the end of the passage.

/Y
— 3‘ At measure 103, perform the same procedure described above,
\\\\\ but instead of using your finger, use the mallet made from half

of a superball.
p

Further specific instructions are provided directly in the score.



Jor Clandio Vitale, )
El Campo Imaginario

Rafael Zambiazzi
(Curitiba, 2025)
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Capture the sound of
the flute's last note.
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Play the notes inside the box in random
order, not too fast, creating a texture.
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SUPERBALL MALLET

CADENZA ¢a. 1-2'

Transition between the figures inside the box in
the indicated order, returning to the first one
after reaching the last. Fach transition between
figures should last approximately 10 seconds.
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